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OZET

UYBADIN, Ayniilhayat. 1960°l1 ve 1970°li Yillar Tiirkiye sindeki Sinema
Deneyimlerini Hatirlamak, Doktora Tezi, Ankara, 2021.

Tiirkiye’de 1960’11 ve 1970’11 yillarda sinemaya gitme deneyimlerine ve bu deneyimlerin
bugiin nasil hatirlandigina odaklanan bu ¢alismada, sinemaya gitmenin toplumsal ve
kiiltiirel bir etkinlik oldugu vurgulanmaktadir. Yeni sinema tarihi yaklagimi, Annette
Kuhn’un sinema bellegini bir metin olarak ele alis1 ve sozlii tarihin sessiz kalan/birakilan
topluluklara ses veren bakis agisi bu ¢caligma icin yol gosterici olmustur. Sinemaya gitme
anilarinin tarihsel bir perspektifle incelendigi bu tezin kuramsal gergevesi, sinema
aragtirmalarindaki tarihsel doniis, izleyiciyi tarihsellestirme meselesi ve toplumsal bir
deneyim olarak sinemaya gitme iizerine kuruludur. Ayrica izleyicilerin sinemayla
kurduklar iliski ve bu iliskinin olaylar1 ve deneyimlerini hatirlamalarina/unutmalarina
etki eden tarihselligi ile gecmisin bugiin nasil insa edildigi sorusu da tartismaya dahil
edilmistir. Alan arastirmasi kapsaminda yas, cinsiyet, egitim diizeyi, yasanilan bolge,
etnik kimlik, dini inang¢ ve politik goriis bakimindan farklilik gosteren 30 kisiyle sozlii
tarih goriismeleri yapilmig, goriismecilerin 1960’11 ve 1970’11 yillardaki sinemaya gitme
hatiralar1 sosyallesme, aidiyet, kiiltiir, kimlik, sif, toplumsal cinsiyet ve duygular
iizerinden anlasilmaya ve aciklanmaya calisilmigtir. Tezin bulgularina gore 1960’1 ve
1970’11 yillarin Tiirkiye’sinde sinemaya gitmenin ve film izlemenin kolektif bir etkinlige
doniistiigli, sosyallesme ve modernlesme araci olarak kullanilan mekanin kolektif
bellegin insasinda belirgin bir rol oynadigt; ayrica literatiirdeki diger ¢aligmalara paralel
bicimde sinemaya gitme etkinliginin film izlemenin Gtesinde anlamlar tasidigi ve bu
anlamlarin siif, toplumsal cinsiyet, egitim diizeyi, yasanilan yere gore farklilastigs;
sinema hatiralar1 aracilifiyla ortaya ¢ikan baglica duygunun ise “ge¢mise 6zlem” oldugu

goriilmektedir.

Anahtar Sozciikler

Sinemaya Gitme, Sinema Bellegi, Tarihsel izleyici, Yeni Sinema Tarihi, S6zlii Tarih
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ABSTRACT

UYBADIN, Ayniilhayat. /Remembering the Cinema Experiences of 1960s and 1970s in
Turkey, Ph. D. Dissertation, Ankara, 2021.

In this study which focuses on the cinema-going experiences in 1960s and 1970s of
Turkey and the way how these experiences are remembered today, it is emphasized that
cinema-going is a social and cultural practice. New cinema history approach, the way
how Kuhn evaluate cinema memory as a text and the perspective of oral history which
gives voice to silenced communities guided this study. Cinema-going experiences were
examined from a historical perspective. The theoretical framework of the thesis builds on
the historical turn in cinema studies, historicizing the audience and evaluating cinema
going as a social experience. In addition, the relationship between the audience and the
cinema, the historicity of this relationship that affects audience's remembering/forgetting
and the question of how past is constructed today were also included in the discussion.
Within the scope of the field research, oral history interviews were conducted with 30
people who differ in terms of age, gender, education level, area of residence, ethnic
identity, religious belief and political view. This study makes an effort to understand and
explain the cinemagoing memories of interviewers in 1960s and 1970s through
socialization, belonging, culture, identity, class, gender and emotions. This study reveals
that in 1960s and 1970s Turkey, going to cinema and watching films turned into a
collective activity, the space used as a means of socialization and modernization played
a significant role in the construction of collective memory and cinema-going is more than
watching films. It was observed that meaning of cinema-going was determined according
to class, gender, education level, place of residence and the main emotion that emerged

through cinema memories is “nostalgia”.

Keywords

Cinema-Going, Cinema Memory, Historical Audience, New Cinema History, Oral

History
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GIRIS

Ne zaman sinema lafi ge¢se, “‘film”den ¢ok “salon’u diisiinmeden edemiyorum.
[Roland Barthes, Leaving the Theatre, 1986, s. 346]'

Thlamura batirilan bir madlenle yeniden yakalanan, bellegin yaratici giiciiyle yeniden
canlanc{zrllan bir ge¢miy ...
[Marcel Proust, Kayip Zamanin Izinde 1, 2006, s. 3]

Sinema tarihi uzunca bir siire filmlerin ve film iiretiminin tarihi olarak algilanmaktaydi.
Film arastirmalarinin genelinde ise seyirciyi diglayan veya onlar tarihsel ve kiiltiirel
olarak spesifik Ozneler yerine “etkiye acgik”, “pasif’, “homojen” bir bi¢imde
konumlandiran, indirgeyici ve varsayimlara dayali bir yaklagim hakimdi. Sinema
tarihinin icerigini ve amacini doniistiirmek ise bu geleneksel/anaakim yaklasimlara karsi
cikan ve sinema tarihini yalnizca filmlerle degil, izleyicilerin mekanla kurduklari
iliskilerle, film begenileriyle, sinemaya gitme deneyimleriyle, film izleme ritiielleriyle ve

aliskanliklariyla da anlamaya calisan arastirmalarla miimkiin olmaya baslamistir.

Bu tiir galigmalar yapan aragtirmacilarin ortaklastigi yer ise degisen zaman, mekan, kusak
ile farkl kiiltiirler, kimlikler, ritiieller, ayricaliklar ve yoksunluklarla birlikte sinemay1
“yeni” bir bigimde kavramaya ve degerlendirmeye ihtiyacimiz oldugu fikridir. Etnografik
arastirma yoOntemleri, izleyici aragtirmalari, alimlama ve bellek ¢alismalari ile tiim bu
caligmalar1 igeren, son yillarda arastirma alani hizla gelisen “yeni sinema tarihi”
yaklasimi da bu dogrultuda ortaya ¢ikmistir. Yeni sinema tarihi yaklagiminin en temel
ozelligi ise oncelikle, kendini film tarihinden (filmlerin ve iiretimin tarihinden) ayirarak
sinemay1, metin merkezli calismalarin aksine toplumsal ve kiiltiirel bir deneyim olarak

ele almasidir (Maltby, Biltereyst ve Meers, 2011).

Yeni sinema tarihi yaklagimini benimseyen bu tez en genel ifadeyle, 1960-1980 yillari
arasinda Tiirkiye’de sinemalar ve filmler araciligtyla nasil bir deneyimin yasandigini ve
bu deneyimin bugiin nasil hatirlandigin1 konu edinmektedir. Bireysel hatiralarin odaga

alindig1 bu caligmanin temel arastirma sorusu ise soyledir: 1960’11 ve 1970’11 yillar

! Ceviri bana ait. Orijinali: “Whenever I hear the word cinema, I can’t help thinking hall, rather than film.”



Tiirkiye’sinde sinemaya gitmis Kkisiler izleyicilik deneyimlerini bugilin nasil

hatirlamaktadirlar?

Tiirkiye’nin toplumsal, ekonomik, politik ve kiiltlirel anlamda son derece “hareketli”
zamanlardan gegtigi yirmi yillik bir donemi kapsayan bu ¢alisma, s6z konusu dénemde
sinemaya gitme ve film izleme deneyiminin tarihsel ve sinifsal kosullara bagli oldugunu
varsaymakta ve bu iligkinin hatiralardan ve duygulardan hareketle incelenebilecegini 6ne
siirmektedir. Calismada donem olarak 1960’11 ve 1970’11 yillarin tercih edilmesinin temel
sebebi bu yillarda sinemanin giindelik hayatin en yaygin sosyallesme ve eglenme bi¢imi
olmasi, insanlarin yasaminda vazgecilmez ve sira dist bir yer tutmasidir (Erdogan, 2001;
Kaplan, 2004; Kirel, 2005 ve 2012; Tung, 2012; Akbulut, 2014). Bununla birlikte
Tiirkiye’de sinemaya gitmenin en popiiler oldugu 1960-1980 arast1 donem Tiirk
sinemasimin da yapim, iretim, dagitim ve izleyici agisindan verimliliginin en st
noktalara ¢iktig1 bir “Altin Cag” olarak kabul edilir (Tung, 2012, s. 91). Bu yillarda
iiretilen filmler donemin toplumsal, sosyo-Kkiiltiirel, ekonomik ve siyasal degisimlerinden
onemli Olciide etkilenmistir. Hala hatirlanabilir bir donemin sozlii belgelerine, donemin
sinema seyircisi bu diinyadan gocilip gitmeden once ulagabilmek de bu arastirmanin

kapsadigi tarih araliginin belirlenmesinin ardindaki bir diger nedendir.

Izleyicilerin hatiralarina ulasmak {izere sozlii tarih yontemi kullanilmistir. S6zlii tarihin
hareket noktasinda iktidarin disarida biraktigi/birakmaya calistigi  azinliklarin,
marjinallerin, gd¢cmenlerin, sosyalistlerin, ig¢i sinifinin, kadinlarin deneyimlerini ve
sOzlerini aktarma arzusu vardir. Bu arzu, geleneksel tarih anlayisina da bir bagkaldirt
olarak okunabilir. Zira geleneksel tarih arsivlerindeki deneyim tektipliligi de (iist sinif

beyaz erkegin deneyimi), bu arzuyu kamgilayan énemli bir unsurdur.

Izleyiciyi tarihsel ve kiiltiirel olarak spesifik 6zneler seklinde ele almanin bir yolu da szlii
tarih ¢alismalartyla miimkiin olmustur. Bu noktada sozIii tarihin beslendigi koklerin
antropolojiye dayandigin1 hatirlamak gerekir. Geertz’in (1990, s. 322) ifade ettigi gibi
antropologlarin giindelik, siradan ve diinyevi olana vurgusu tarih bilimi agisindan
baslangigta bir tehdit olarak algilanir. Geleneksel anlamda krallarin, biiyiik diistiniirlerin,

ideolojilerin, smiflarin veya devrimlerin tarihini yazmaya egilimli bir yaklagimin



karsisindaki bu asagidan yukari tarih anlayisi birgok elestiri alir. Bu elestirilerden en
onemlisi ise giindelik hayata, diinyevi olana dair bir tarih yaziminin basit hikayelerden
ibaret ve bilimsel acidan vakit kayb1 olarak goriilmesidir. Oysa antropologlarin goriisii
“yazil1 belgelere veya arsivlere dayanarak yazilan bir tarihin bizi seckinci (elitist) bir
aciklamaya ve yazinsal bir gelenek¢ilige mahkiim edecegi” yoniindedir (Geertz, 1990, s.
322). Paralel bicimde sinema tarihini sadece filmlerin tarihi olarak gérmeyen, bunun
yaninda film c¢alismalarindaki metinsel belirlenimcilige kars1 ¢ikan ve seyirciyi metnin
inga ettigi bir 6zne pozisyonu olarak gérmeyi reddeden arastirmacilar da ilgilerini tarihsel

ve gercek izleyicilere yoneltmektedir.

1970’lerin sonlariyla birlikte medya kullanimini inceleyen caligmalardaki etnografik
doniis (ethnographic turn) ile birlikte (Moores, 1995, s. 1) gergek izleyiciye dair
tartismalara ve cesitli kavramsallastirmalara rastlariz. Film arastirmalarindaki “gergek
izleyici”?, “tarihsel izleyici”, “aktif izleyici”, “kanli-canli izleyici”  gibi
kavramsallastirmalar ve izleme deneyimi ¢ergevesindeki tartigsmalar ise 1990’11 yillarda
yayginlagmaya baglamistir. BOylece sinema ve sinema tarihi yalnizca endiistriyel,
teknolojik, metinsel baglamiyla ya da filmler, yonetmenler, yildizlar iizerinden degil,
sinema seyircisi ve seyir deneyimleri iizerinden de “tarihsel” bir perspektiften incelenir
olmustur. Bu da bir anlamda donemin hakim yaklagimlarini sorgulayan, sarsan ve

degistirmeye calisan yeni yaklasimlar ve yontemler dnermekle ger¢ceklesmistir.

Bu caligmada so6zIi tarihin, sinema tarihinin hem icerigini hem de amacimi
doniistlirebilme olasiligr da irdelenmektedir. Filmlerin tarihinden sinema tarihine dogru
bir gegisin seyirciyi ve farkli seyir deneyimlerini disarida birakarak gerceklesemeyecegi
diistincesinden hareketle yazilan bu tezde seyircinin miilakatlar araciligiyla kayit altina
alinan hatiralar Tiirkiye’ nin sinema kiiltiir tarihi agisindan 6nemli goriilmektedir. Bunun
yani sira “metnin insa ettigi 6zne” yerine gergek izleyiciye, siradan izleyicinin sinema ve
seyir deneyimine odaklanilarak Tiirkiye’de sinema tarihyazimina seyirci tarihi

baglaminda bir katki sunmak amaclanmistir.

Antropolog Elizabeth Tonkin’in (1992, s. 4) de belirttigi gibi “sozli tarihin yapisi

toplumsal stirecleri biitlinliyle igerir” ve “kisisel algilamalar ve hatirlamalar toplumsal,



tarihsel ve geleneksel koklerinden ayr diisiiniilemez” (Miller, 1994, s. 114). Ancak sozlii
tarihin de iyi bir bicimde kurgulanmasi gerekir. Sozlii tarihle ugragsma deneyiminin
kendisinin tarihin dogasina dair daha derin sorular1 da beraberinde getirecegini hatirlatan
Thompson (1999, s. v-vi), kimi dinleyecegimize, elde ettiklerimizi kime/neye mal
edecegimize ve onlara nasil giivenecegimize, hatirlama siirecinin karmasikligina,
kaynaklarin nasil yorumlanmasi ve eleme isinin nasil yapilmasi gerektigine iligkin bazi
soru ve sorunlar hakkinda arastirmacilari uyarir. Bununla beraber Thompson’a gore sozlii
tarihin basaris1 -kullanim amaciin disinda- toplumsal amacindan da kaynaklanir.
Esasinda tarih caligmalarinin tiimiiniin dayandig: bir toplumsal amag¢ oldugunu belirten
Thompson tarihin kusaktan kusaga aktarilmasinin, okullarda tarih egitimin verilmesinin,
amatdr tarih derneklerinin kurulmasinin, uzman tarihgilerin kamu fonlartyla
desteklenmesinin, popiiler tarih kitaplarinin ¢ok satanlar arasinda olmasinin sebeplerini
de buna baglar ve kimi zaman bu toplumsal amacin muglak olabilecegini de ekler (1999,

s. 1).

Insanimn “kendi &érdiigii anlam aginda asili kalmis bir hayvan” oldugunu diisiinen Geertz
(2010 [1973], s. 19) kiiltiirti anlam aglar1 olarak ele alip yorumlayici bir yaklagimi tercih
eder (Iggers, 2016, s. 17). Boylece ilk bakista anlasilmasi zor karmasik olgulari
aciklamakla degil, yorumlayici bir yaklagimla toplumsal ifadelerin anlamini yeniden
kurma meselesiyle ilgilenir. Bu ¢aligmada da benzer bir yaklasimla, Radstone’un
“kaybolmus bir hakikati kesfetmek icin degil, desifre edilmesi gereken metinler” (2000,
s. 10) olarak ele aldig1 bireysel hatiralarin ulusal/kolektif anlati ile nerelerde kesistigi
dolayisiyla deneyim ve duygularin kiigiik/biiyiik anlatilarla nasil iligkilendigi; bir diger
deyisle, Geertz’in diisiincesine yakin bir sekilde bireysel ifadelerin toplumsal ifadelerle
olan iliskisi irdelenmektedir. Tam da bu nedenden 6tiirii ¢alismada etnografik arastirma

tekniklerinden, sozlii tarihten ve bellek calismalarindan faydalanilmaktadir.

Sinema ve bellek iliskisine yonelen akademik ilgiyle birlikte filmlerin ve sinema
deneyiminin bireysel ve kolektif bellegi nasil insa ettigini ele alan ¢aligmalar ortaya
cikmaktadir (Kuhn, Biltereyst ve Meers, 2017). Sinemaya gitme ve film izleme
deneyiminde bireysel, kolektif ve kiiltiirel bellegi tartismaya dahil eden arastirmacilara

Stacey (1994) ve oOzellikle Kuhn’un caligmalar1 (2002) 6rnek gosterilebilir. Benzer



bicimde bu ¢aligma da Tiirkiye’de sinemaya gitme deneyimi izleyici arastirmalariyla
bellek ¢aligmalar1 arasinda bir kdprii kurarak incelenmektedir. Ayni zamanda “resmi”
tarihin disina ¢ikilarak alternatif bir tarih yazimina uygun olacak sekilde degisen yas,
sinif, cinsiyet, egitim diizeyi; etnisite, dini inang, sosyo-ekonomik diizey ve politik kimlik
gibi 6zellikler bakimindan farklilasan 15’1 kadin ve 15’1 erkek olmak tizere toplamda 30

kisiyle sozlii tarih goriismeleri yapilmugtir.?

Tezin alan arastirmasi kapsaminda elde edilen bulgulardan yola ¢ikarak 1960’11 ve
1970°’1i yillarin Tirkiye’sinde yasayan pek cok insan i¢in sinemaya gitmenin, film
tiiketiminin Gtesine gegen anlamlart oldugunu sdylemek miimkiindiir. En az haftada bir
kere sinemaya gidilen bu yillarda izleyiciler 6zellikle filmlerle, yildizlarla ve sinema
mekanlariyla yogun bir iliski i¢ine girmistir. Gorligmecilerimin deyisiyle bu yillarda
“sinemanin bir olay1 vardir.” Pek ¢ok goriismecinin hem “siradan” hem de “sira dis1”
olarak nitelendirdigi bu “olay”, her biri i¢in farkli amaglarla ve farkli bigimlerde
gerceklesmistir. Kiminin akli bir y1ldizin “hiilyali gézlerinde” kalmistir, kiminin gidecek
daha “sicak” bir yeri yoktur. Kimi “gdriistiigii oglani/kiz1” gorebilmek ve belki biraz
olsun ona dokunabilmek igin sigmmistir sinemanin karanligina; kimi de mahalledeki
akranlarina hava atmak i¢in girmistir salona. Kimi “¢ok aglamaya” kimi “¢ok giilmeye”
ama genelde hep “birlikte” olmaya ve giindelik hayatin siradanlifindan bir 6lgiide
“uzaklagmaya” ya da ona “renk katmaya” gitmistir. Kimi sinema ugruna dayak yemeye
razidir (ya da yemistir); kimi “aileden” belledigi yiizleri gérmek, onlar1 desteklemek ve
diismanlarin1 yuhalamak i¢in sirada beklemistir. Kimi nasil oturup kalkacagini,
konusacagini; nerede ne giyecegini, sigarasini nasil tutacagini; nasil doviisecegini, etkili
bakislar1 nasil atacagini; esiyle dans etmeyi, onu nasil Opiip ona hangi giizel sozleri
sOyleyecegini filmlerden O0grenmistir. Bununla birlikte sinema kimine gore Clineyt

Arkin’in 1964 yilinda Sinema Ekspres’te yazdigi gibi “bizim yaratip sigindigimiz bir

2 Etik ilkeler geregi goriigmecilerin gergek isimleri yerine takma isimler kullamlmaktadir. 2’si kadin ve 2’si erkek
toplamda 4 gayri-miislim (Victoria, 1950, Ermeni; Maria, 1936, Imroz, Rum; Albert, 1940, Yahudi ve Erdem, 1941,
Yahudi) goriismeciye ulagilmigtir. Alan arastirmasinda ayirt edici bir 6zellik olarak gayri-miislimlerin sinemaya gitme
anillarma yer verilmesi Tiirkiye’de sinemaya gitme kiiltliriinii derinlikli bir bi¢imde anlamak agisindan
onemsenmektedir. Goriismecilerin 14”ii iiniversite (Bihter, 1949, Istanbul; Ferit, 1958, Ankara; Nejat, 1929, Istanbul;
Mustafa, 1956, Sakarya; Murat, 1951, Ankara; Hasan, 1953, Ordu; Galip, 1941, Artvin; Havva, 1958, Istanbul;
Mehmet, 1944, Siirt; Muammer, 1959, Erzurum; Kemal, 1949, Mugla; Cemal, 1958, Istanbul; Erdem, 1941, Istanbul;
Albert, 1940, Istanbul), 13’ii lise (Melahat, 1957, Istanbul; Victoria, 1950, Mardin; Ayten, 1940, Istanbul; Ziileyha,
1932, Istanbul; Sitheyla, 1939, Istanbul; Goniil, 1953, Ankara; Melek, 1954, Gemlik; ismet, 1956, Kayseri; Hilal, 1960,
Erzurum; Lale, 1951, Sakarya; Zekiye, 1952, Kirklareli; Sevgi, 1952, Yozgat), 2’si ilkokul (Maria, 1936, Imroz ve
Fatma, 1958, Kayseri) mezunu olup 1’i (Perihan, 1926, Batum) okuryazar degildir.



Ozlemler diinyasidir” (1964, s. 2). Tiim bunlarin anlasilabilmesi i¢in goriismecilerin
bireysel hatiralarina ve deneyimlerine ek olarak kolektif kahkaha, kolektif gdzyast,
kolektif arzu ve fantezilerin de incelenmesi gerekmektedir.’ Bu incelemenin ise
“aciklamac1” bir yaklasimla degil, yorumlayici yani ag¢imlayict bir yaklagimin

olanaklartyla gerceklestirilmesi gerekir.

1960’1 ve 1970’li yillar Tirkiye’sinde film izleme deneyimleri hem kentte hem de
tagsrada biiylik oranda sinema salonlarinda ve agik hava sinemalarinda yasanmustir.
Bununla birlikte film gosterimi yapilan mekanlar arasinda hastaneler, kiitiiphaneler,
fabrikalar, orduevleri veya kahvehaneler de vardir. Televizyonun heniiz liiks sayildigi,
projeksiyon cihazi, kamera gibi aletlerin pek az hanede bulundugu bu yillarda film
izlemek kolektif bir eylemdir. Sinema araciligiyla sosyallesmek, beraberinde birtakim
ritiielleri ve aliskanliklart da getirmistir. Sinema oncesi -film se¢imi, bilet alimi, giyim
kusam gibi- hazirliklar; film izleme sirasindaki -oturma pozisyonu, filmin basladigina
isaret eden gong sesi, perdeyle ve etraftakilerle etkilesim kurma gibi- davraniglar ve
sinema sonras1 gerceklesen -pastaneye/kafeye gitmek, filmi tartismak ya da filmi,
izlememis olanlara anlatmak gibi- etkinlikler sinemaya dair ritiielleri, bir bagka ifadeyle

sinemanin torenselligini anlatmaktadir (Kirel, 2005, s. 153).

Sinema, radyo, televizyon ve diger medya araglarinin kimligin sekillenmesinde 6nemli
rolleri oldugunu belirten Kellner (1994), medyanin diinyaya bakisimizi ve en derin
degerlerimizi, iyiye ve koétiiye dair yargilarimizi, olumlu veya olumsuz, ahlaki veya
seytani olan hakkindaki fikirlerimizi bigimlendirmemizde etkili oldugunu 6ne siirer. Bu
araglar Kellner’a gore mitler, semboller, olanaklar araciliiyla benlik duygumuz, kadinlik

ve erkeklik kabuliimiiz, bireysel/kolektif bellek, sinif, etnisite, 1rk, ulus ve cinsellik gibi

3 Umut Tiimay Arslan, Mazi Kabrinin Hortlaklar: (2010) adh ¢aligmasinda, toplumsal iktidarin duygular alanindaki
hareketini Tiirk sinemasi {izerinden takip ettigini belirtir. “Bizi biz yapan” hikayelerin uluslarin kendilerini tanima,
tanitma ve inanma bi¢imleri/imgeleri oldugunu 6ne siirerken bunun “ulus denilen toplulugun muhayyel bir cemaat
olmastyla, ortak imge ve seslere baglilik yoluyla biz olabilmemizle ya da ulus fikrinin, kolektif kahkahanin, kolektif
gozyasinin “kitle” dedigimiz muhayyel bir toplulugu {iretebildigi bir donemde ortaya ¢ikmastyla iliskili” oldugunu
sOyler (s. 11).Ben de kolektif (veya ulusal) duygu, deneyim ve bellek kavramlarindan s6z ederek, bdyle bir iligkiyi
(bireysel ile kolektif olan; toplumsal iktidar ile bireysel deneyim arasindaki etkilesimi) kastediyorum. Toplumsali
anlamada duygu ve duygulanimlar ele alarak kolektif cosku (collective effervescence) ve kolektif alay (collective
mockery) gibi kavramlari tartigan basat metinler i¢in bkz. Durkheim (2010 [1912]); Bakhtin (2005 [1965]).



kavramlarimiz ve dahasi “biz” ve “onlar” hakkindaki diisiincemiz i¢in de “gegerli”

sebepler yaratmaya calisir.

Bir bellek insas1 olarak da gorebilecegimiz bu calismada Kellner’in soziinii ettigi tim
“gecerli” sebeplerin, anlamlarin ve 6tesinin izi yenilen ¢ekirdegin, i¢ilen gazozun, birlikte
oturulan salonun, ¢ekilen kismetin, tutulan nefesin, dokiilen gozyasinin, alkislanan ya da
yuhalanan sahnenin, posteri asilan aktor/aktrisin, girilen karanligin, siislenilen aynanin,
localarin ve flortiin icinde siiriiliirken, kimin “bizden” kimin “onlardan™ seklinde tarif
ediliyor olusu da 6nem kazanir. Bununla birlikte her bir hikdyenin hangi duygularla
aktarildig1 da g6z oniinde bulundurulur. Ciinkii Boym’un da dile getirdigi gibi “insanin
en iyi hatirladig1 sey duygularinin renklendirdigi anilardir. Dahasi hafizanin duygusal
topografyasinda, kisisel ve tarihsel olaylar genellikle birbirine karigir” (2009, s. 92).
Hatirlamak ise diistinme ile dile gelir. Bu son derece bireyselmis gibi goriinen duygularin,
hatiralarin ve anlatilarin aslinda “biiylik” hikayeye nasil eklemlendigini kesfetmek ise

caligmanin -benim i¢in- zor ancak en ilgi ¢ekici tarafidir.

Seyircilik kavramini icerdigi deneyim bakimindan sembolik ve kiiltiirel anlamda 6nemli
bir yere koyan Mayne, izleyici aragtirmalariyla birlikte izleyicinin film metninin bir ingas1
oldugu varsayimi ile bu metinlerin izleyici tarafindan nasil farkli bigimlerde okunabildigi
dolayisiyla medyanin hedeflediginden farkli olarak hangi yollarla bu metinleri
yorumladig arasindaki boslugun kesfedilmeye basladigini soyler (1993, s. 80). Mayne,
seyirciligin yalnizca izleyici ve perde arasindaki bir iliski olmadigini, seyircinin salondan
ciktiktan sonra da sinema ile devam eden bir iliskisi oldugunu belirterek seyirciligin

anlamini genisletir (1993, s. 2-3).

“Sinema Salonundan Cikmak” (2014) baslikli yazisinda Barthes, “sinemaya gitmeyi” ve
“sinemadan ¢ikmay1” seven bir adamin itirafin1 yazarken, sinemadan c¢ikan insanin
tarifini verir ve sonunda onun “besbelli (bir) hipnozdan” ¢iktigini sdyler (s. 81). Hipnoz
ise “tim gliclerin en kutsali” olan sifa, yani iyilestirmeye tekabiil eder. Sinemaya
gitmenin nedenini ise “son yillarda artan bir sekilde -6zel bir kiiltiirel macera (se¢ilmis,

beklenmis, goriilmesi arzulanmis, gercekten 6n sinyaller vermis bir film degilse) genelde



sikintidan, eglenmek i¢in ya da zaman bollugundan”a (2014, s. 81) baglar ve devaminda

sinema durumu ile hipnoz 6ncesi durum arasinda bir benzerlik kurar:

Sanki daha sinemaya gitmeden hipnozun biitiin klasik kosullart hazirlanmig gibi: bosluk, bir
seylerle mesgul olma istegi, uyusukluk; filmin 6niinde ya da filmden dolay1 uyuklamryor -
farkinda bile olmadan, daha seyirci olmadan bu gergeklesiyor. ‘Sinema durumu’ denen bir
sey var ve bu hipnoz o6ncesi bir durum. Mecaz-1 miirsele gore sinemanin karanligi bir
alacakaranlik hayali (Breuer-Freud’a gore ise bu hipnozun 6n sart1) onu karanlik, anonim,
adina film denen tesirler festivalinin gosterilecegi 6zelliksiz bir kiibe gomer (2014, s. 81).

Sinemanin, karanlii ve anonimligi ile gelen biiyiisliniin (hipnozun) televizyonla
bozuldugunu ima eden Barthes (2013, s. 376), bu deneyimin 1siklarin genellikle agik
oldugu, caydanligin ocakta fokurdadigi “tanidik” bir hane i¢inde bambagka ve pek de
cekici olmayan bir sekilde doniistliglinii diisiiniir. Benzer sekilde Sontag da “The Decay
of Cinema” (1996) baslikli yazisinda temelde sinemanin olmasa da sinefilligin sonuna
gelindigini 6ne siirer. Gegmis sinema deneyiminde film tarafindan “kagirilmak”tan
duyulan hazzi ve bu hazzin pesindeligi anlatir. Sontag’a (1996) gore iyi bir filmi sadece
televizyonda izlemekle gergekten izlemis olmayiz. Bu durum yalnizca goriintiiniin boyutu
sebebiyle degil, ayn1 zamanda domestik mekanlarda filme dikkati verme noktasinda
“lakayt” olunabilecegi i¢in de bdyledir. Sontag (1996), her ne kadar artik hane i¢inde
kocaman ekranlara da sahip olsak, bulundugumuz yerin ya oturma odasi ya yatak odasi
oldugunu, oysa filmin bizi alip gétiirmesi i¢in bir sinema salonunda, yabancilar arasinda
ve karanlikta oturuyor olmamiz gerektigini sdyler. Hem Barthes hem de Sontag sinemaya
gitmeyi bir ¢esit “kaybettigimiz bir toren” olarak betimlerken, ge¢gmisin sinema seyircileri
“bugiin” aktardiklar1 hatiralarinda sinemaya gidis ve film izleme deneyimlerini bir
“solen” olarak resmetmektedirler.* Benim ¢alismamda bu durum, eski ve yeni seyirciligi

karsilagtirma imkani da bulabilecegimiz bir zemin olarak belirir.

Bugiiniin sinema deneyimi ile gegmisin sinema deneyimi arasinda fark vardir. Izlenilen
filmlerin anlamlandirilmasinda da bu fark gézlemlenebilir. Staiger’in ifade ettigi gibi “bir

filmi yorumlamak tek basina estetik bir eylem degildir sadece. Maddi diinyay1

4 Bugiin ayn1 deneyimi yasa(ya)madiklarim belirten goriismeciler (Sontag veya Barthes gibi bir ¢ikarimda bulunarak)
degisen bir sinemaya gitme ve film izleme ritiielindeki degisime isaret eder. “Simdi ayni zevki almiyorum, artik
gitmiyorum da” (Bihter, 1949, Istanbul) dedikleri sinema onlarmn belleginde yalnizca 1siltili, biiyiik salonlar midir?
Elbette degildir. Bunu 4. Boliimde goriismelerden dogrudan alintilar yaparak ayrintili bir sekilde tartismaktayim.



kullanimlarimiza goére doniistiiriicii bir pratiktir de. Bunun nasil gerceklestigini arastirmak
ise gelecek icin bir fark yaratir” (1992, s. 97). Kuhn’a (2002, s.9) gore ise, sinemanin ve
“filme gitmenin” insanlar i¢in ifade ettigi anlamlar1 kavramak, sinema kiiltiiriiniin tarih
icinde nasil sekillendigine 151k tutmak, toplum ve deneyim; sinema ve onun kullanicilar
arasindaki iliski iizerine giincel tartigmalar1 derinlestirmek, ge¢mis ve gelecek ve dahasi,
sinema belleginin nasil isledigini anlamak icin sinemanin bellek ile olan iliskisinin de
irdelenmesi gerekmektedir. Kuhn bu noktada bellegin, kelimenin genel anlamiyla basit
kurgular olmadigini, dolayisiyla muhakkak “anlat1” olarak ele alinmasi gerektigini sdyler

(2002, s. 11).

Staiger’in ve Kuhn’un bu ifadelerini goz 6niine aldigimiz su sorular1 sormak miimkiindiir:
Peki neydi insanlar1 sinema salonlarina ¢eken, film izlemeyi cazip kilan sey? Ayn
perdeye bakmak m1? Aymi karanlikta ayni salonda oturmak, ayni yerde yasamak mi1?
Bazen kalkip gidenler de olmamis midir salondan? Evet, kimi zaman. Ziileyha Hanim’in
Oplisme sahnesinde goziinii kapatmasina (“yetmis yasmna geldim hala o sahnelerde
goziimii kapatirnm!”), Maria Hanim’mn “ayipli” sahne karsisinda ¢ocugunu da alip
salondan ¢ikmasina ne diyecegiz? Goriismeler sirasinda ortaya ¢ikan bir diger soru da
Rum Maria Hanim ile Erzurumlu Muammer Bey’in, Istanbullu Siiheyla Hanim ile Sivasl
Nejat Bey’in, Sakaryali Mustafa Bey ile Ermeni Victoria Hanim’in deneyimlerini,
hatirladiklarini birbirinden ayiran ve birbirine baglayan seyin ne oldugudur. Nejat Bey,
sinema ile fazla hasir nesir olmamasimi fakirligine baglarken (“sinema bes kurustu,
okuluma giden tramvay tii¢ kurus, benim cebimde tek kurus yoktu”), Sitheyha Hanim
evlerine dans hocalarinin geldigini, sinemaya kombine bilet aldiklarin1 ancak katiyen
abileri olmadan tek baslarina gidemediklerini sdylemektedir. Maria Hanim “kocadan
miisade alinirdi” derken, sinemaya ilk kez evlendiginde kocasi ile birlikte giden Fatma
Hanim hi¢ unutamadig: filmin bir hapisten kacis hikayesi oldugunu anlatmaktadir. Ayten
Hanim nisanlist ile locadan film izlerken yasadigi gerilimi (“aramiza {i¢ kisi daha
oturacak sekilde uzak durdum, dedikodu olurdu”) ve annesinin bunu duyduktan sonra
nasil kizdigint paylagmaktadir. Sakaryali Mualla Hanim sinemanin kokusunun hala
burnunda tiittiigiinii sdylerken, Kayserili bir ¢ift¢i olan Ismet Bey cocukken kaldig1 otelin
balkonundan tesadiifen izledigi bir filme dair yalnizca “capa” sahnesini hatirlamaktadir.

Alan arastirmasindan da anlasilacagi lizere sinemanin bellek insasindaki rolii kisilerin
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farkli kimliklerine gore degisen deneyimleri ve bunlart hatirlama/unutma bigimleriyle

ortaya ¢cikmaktadir.

Insanlar imgeler yoluyla hatirlar; goriintiileri, sesleri ve deneyimin mekanini yeniden
canlandirir ve bunu séze dokerken yine imgelerden faydalanirlar. Bu da bellege yalnizca
diisiince lizerinde degil, duygular 6zelinde de tesir eder. Ge¢gmisin deneyimi ile yasanilan,
bugiiniin deneyimi ile hatirlanan olur. Biitiin bunlarla birlikte hikayelerin bir de sinema
deneyiminden kopuyor gibi goziiken ama aslinda bu deneyimle karmasik bir iligkisi
oldugunu 6ne siirecegim yani1 var ki bu durum alan aragtirmasinin daha ¢ok “konu dis1”
sohbetlerinde ortaya cikmaktadir. Ornegin, Siiheyla Hanim’in sohbet esnasinda
Siiryanilerin giiriiltiiciiliigiinden veya komsusunun “Rum ama temiz” oldugundan; Nejat
Bey’in okulda onu “softa bozuntusu” diyerek asagilayan 6gretmeninden ve aslinda biitiin
din adamlarinin ayn1 kefeye konmasina duydugu iiziintiiden; Maria Hanim’in Tiirk
Hiikiimetinin azili suglular1 yasadiklar1 adaya (Imroz/Gokgeada) birakmasinin ardindan
topragini terk etmesinden ve aslinda hi¢ hoslanmadigini soyledigi Ermenilere “gelin”
olmasindan; Hilal Hanim’1n izledigi bir Amerikan filmi sonrasi annesine, “sen bizi neden
operek uyandirmiyorsun?” diye sormasindan, Ayten Hanim’in hala kartpostalini
sakladigi, kavusamadigi “Acem” sevdiginden bahsetmesi, Mustafa Bey’in sadece
yabanci film gosteren salonlara giden seyircilerin yerli filmleri izleyenlere “burun
kivirdigin1” anlatmas1  ve bunun gibi pek ¢ok “bireysel” hikdye s6z konusudur.
Gortilecegi lizere birilerine “6teki” olan ve birilerinin de onlar i¢in 6teki oldugu bu
insanlar ayn1 donemi yasamis ve sinema ile iliskilerinde birbirinden ayrilan ama ayni
zamanda birbirine baglanan anlatilara sahiptirler. Gorligmecilerin bu ifadeleri, sinema
deneyimlerinin bireysel oldugu gibi kolektif bir deneyim ve duygu alanina da

eklemlendigini gosterir.

Ozetle, bu calisma etnografik bir arastirmanin bir sonucu olarak hem farkli kisisel
hikayeleri hem de bu hikayelerin sinemaya gitme deneyimi iizerinden nasil kolektif bir
anlatrya doniistiiglinii anlamaya calisir. Bu dogrultuda tezin 1. Bolimiinde, izleyici
arastirmalarinin tarihsel ve kuramsal gelisimi, 6rnek ¢aligmalar ve temel yaklagimlara yer
verilerek tartisilmaktadir. Arastirmanin teorik agidan beslendigi yeni sinema tarihi ile

sinema ve bellek ¢alismalar1 arasindaki iliski de yine bu bdliimde degerlendirilmektedir.
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Merkeze tarihsel izleyicinin alindigi ilk bolimden sonra 2. Boliimde sozlii tarihin bu

arastirma acisindan énemi, olanaklar1 ve sinirlari tartisilmaktadir.

Alan arastirmasina iliskin deneyimler, yine bu béliimde aktarilmakta, sozli belgelerin
duygularla olan iligkisi de tartigmaya acilmaktadir. 3. Boliimde ise sinema toplumsal ve
kiiltiirel bir deneyim olarak ele alinmaktadir. Bu bdliimde sinemaya gitme toplumsal,
kiiltiirel baglamlariyla birlikte “mekan”, “deneyim”, “sosyallesme”, “ritiieller”,
“karsilagsmalar” ve “duygular” gibi cesitli konulara iliskin temalar c¢ercevesinde
tartisilmaktadir. Alan arastirmasinda elde edilen bulgularin analiz edildigi 4. Boliimde
Tiirkiye’de 1960’11 ve 1970’li yillarda sinemaya gitmis kadin ve erkek goriismecilerin
hatiralart, Kuhn’un ifadesiyle birer “bellek metni” (2002, s. 11) olarak

degerlendirilmektedir.

Sozli tarih goriismeleri araciligiyla elde edilen veriler giindelik hayat, mekén, hatirlama,
aidiyet, kiltiir, kimlik ve nostalji duygusu ekseninde tarihsel bir bakis acisiyla
incelenmektedir. 1960’11 ve 1970’1i yillarin sinema seyircilerinin sinemadan ne aldiklari,
oraya ne tasidiklari; giindelik yasamlari ile sinema arasinda nasil bir bag kurduklari;
sinemanin donemin sosyo-Kkiiltiirel kosullar1 i¢erisinde onlar i¢in ne anlama geldigi, nasil
deneyimlendigi ve nihayetinde nasil hatirlandig1 gibi sorular da bu cercevede
tartisilmaktadir. Tiim bu tartismalar tezin bastaki “sinemaya gitme deneyimine iligkin
bellegin nasil kurulduguna, canlandirildigina ve anlatildigima bakma” ile “sessiz
kalan/birakilan seyirci tarihine ses/s6z verme” amaglarina uygun olacak bir yontemle,

s0zlii tarihin olanaklariyla yapilmaktadir.
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1. BOLUM: SINEMA ARASTIRMALARINDA TARIHSEL DONUS
VE EVVEL ZAMAN iZLEYICILERI

Calismanin birinci boliimiinde tarihsel izleyici kavrami ve sinema arastirmalarindaki
izleyiciyi tarihsellestirme meselesi tartisilacaktir. Daha sonra, sinema arastirmalarindaki
yeni sinema tarihi yaklasimi ve bu yaklasimla gerceklestirilen arastirmalara yer

verilecektir.
1.1. TARIHSEL IZLEYICi YA DA iZLEYIiCiYi TARIHSELLESTIRMEK

Sinemada izleyiciye yonelen ilgi ile yerel sinema tarihlerine!? olan ilgi paralel bir gelisim
izlemektedir. Izleyiciyi tarihsellestirme girisimleri ise genel olarak, film ¢aligmalarindaki
metin merkezli yaklagimlara ve seyirciyi, metnin inga ettigi teorik bir konum olarak ele
alan aygit kuramlarina dair elestirilerle baglamaktadir. Aygit kuramlarindaki “metnin inga
ettigi 0zne” kavrayisina yonelik itirazla birlikte ortaya ¢ikan yeni aragtirmalarin ilgi
odaginda ise kiiltiirel ve tarihsel olarak konumlanan spesifik 6zneler yer almaktadir. Bu
arastirmalar, kiiltiirel ¢alismalarin ve etnografik yaklagimlarin katkilariyla ilerlemekte;
sinemanin, giindelik hayat, kiiltiirel ve toplumsal baglamlarla nasil bir iligki icerisinde
oldugu sorgulanmaktadir. Filmlerin nasil alimlandigini tarihsel baglamlar igerisinde
inceleyen ¢alismalarda izleyici, “metinsel” veya “kuramsal” seyirci kavramlarindan farkli
olarak, “tarihsel izleyici”, “gercek izleyici”, “ampirik izleyici”, “kanli canli izleyici” gibi

kavramlar ¢ercevesinde ele alinmakta ve tarihsellestirilmektedir (Karabag, 2012, s. 1).

1960’lar ve 1970’lerin film arastirmalarindaki kuramsal cergevede auteurism (auteur
kuramlar), aygit kuramlari ve psikanalitik kuramlar 6ne ¢ikmaktadir (Morrissey, 2016, s.
352). Robert C. Allen da alanin 6nemli ¢alismalarindan biri olan “From exhibition to
reception: reflections on the audience in film history” (1990) baglikli makalesinde bu

popiilariteden soz eder: “Yakin sayilabilecek bir tarihte, 1975 yilinda,'* ilk film tarihi

13 Burada yerel sinema tarihi yerine sinema tarihleri ifadesi kullamilarak izleyiciyi homojen bir kitle olarak
varsaymayan, izleyicilerin farkli tarihlerine ve sinema ile iliskilerine egilen bir anlayis vurgulanmaktadir. Bu anlayis
yeni sinema tarihinin “tarih” anlayisindaki ¢oklu kiiltiirel yaprya isaret eder.

14 Allen’1 sdziinii ettigi zamanlar, makalesini yayimladigi 1990 yilindan yalnizca 15 sene kadar 6ncesidir. Allen, heniiz
¢ok yakin bir tarihe kadar film tarihinin, filmlerden ibaret oldugu bir tarih anlayisiyla siirdiiriildiigline vurgu yapar.
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dersimi verirken film tarihi hala, neredeyse tiim diinyada, “filmlerin tarihi” anlamina
geliyordu” (s. 347). Calismanin devaminda Allen, sinema aragtirmalarinin, heniiz yakin
bir tarihe kadar sine-metin merkezli olup auteur ve aygit (apparatus) kuramlarinin digina
cikamayan bir tutuculukta ilerledigini belirtmektedir. Bununla birlikte, film tarihi
caligmalarinda uzun yillar boyunca “seyirci” yokmus gibi davranildigi (ya da seyirci
kavraminin metinsel baglamda insa edildigi); filmlerin herkes tarafindan ayni sekilde
deneyimlendiginin varsayildigt; film tarihinin ise, onlar1 izleyen milyonlarca insanin
tarihinden ayr1 bir sey olarak degerlendirildigi “s18” bir kavrayistan s6z etmektedir (1990,
s. 348).

Film ¢aligmalarindaki auteurism -ya da auteur kuramlari- ile aygit kuramlarinin yerini
1970’lerin ortalarindan itibaren, “bir aygit olarak sinemanin betimlenmesini ve bu aygitin
bir parcasi olarak da seyircinin hangi siiregleri yasadigini saptamayi hedef alan”
psikanalitik ve gostergebilimsel yaklagimlar almaya baglamistir (Karabag, 2012, s. 30).
Allen’mn deyimiyle bu “yiliksek teori saltanati” sirasinda ise “tiim havali lisanstistii
ogrenciler” film analizi yapmay1 tercih etmektedir. Film tarihine iliskin sinemetinler
haricindeki ekonomik, toplumsal, tarihsel, sinema emegi veya izleyiciye dair sorularla
ilgilenenler ise “lanetlenmis deneycilerdir!> (1990, s. 347-8). O yillarda Allen’a gore bir
disiplin olarak film tarihi, yiiksek teori saltanati doneminde ¢ok gerilerde kalmistir. Bu
durum dénemin film kuramlarindaki tarihdisi, geleneksel temeller géz oniine alindiginda
sasirtict degildir. Filmlerin birer metin olarak degerlendirildigi ve “seyirci” kavraminin
gercek izleyiciden c¢ok metinsel baglamda kurgulandigt 1970°’li yillarm  film
caligmalarindaki bu kavrayis, 1980 sonlarinda ve 1990’11 yillarda yerini, kiiltiirel
¢aligmalarin da katkisiyla, seyirciden izleyiciye!'® dogru yonelen bir anlayisa birakmustir.

Boylece bugiinkii anlamda “izleyici ¢caligmalar1” ortaya ¢ikmuistir.

Izleyiciyi metinsel veya kuramsal seyirciden ayirmak iizere kullanilan “gergek izleyici”,
“sosyal izleyici”, “tarihsel izleyici” gibi kavramlar, seyirci (spectator) ve izleyici

(audience) arasindaki onemli bir farklili§a da isaret eder. 1970’lerde kiiltiirel caligmalar

15« .was also damned empiricist!”

SHeniiz Tiirkge’de spectator ile audience arasinda belirgin bir ayrim olmadigi, daha dogrusu bdyle bir ayrim
kavramsallastirilmadigi i¢in bu tez kapsaminda spectator “seyirci”, audience ise “izleyici” olarak karsilanacaktir.
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ekseninde baglayan ve film calismalarina 1980’lerin sonlarinda giren, ozellikle de
1990’larda ses getirmeye baslayan kuramsal tartigmalar sirasinda Kuhn ve Philips gibi
arastirmacilar “izleyici” (audience) ve “seyirci” (spectator) kavramlarinin birbirine
indirgenemeyecek kadar farkli olduklarini 6ne siirer (Kuhn, 1992, s. 303; Philips, 2012).
Kuhn, “6zne olarak seyirci” (spectator as subject) ile “sosyal izleyici” (social audience)
arasinda film ¢aligmalarindaki tarihsel doniisii anlamak agisindan faydali olabilecek bir
ayrim yapar (1992, s. 303). Kabir’in belirttigi gibi bu ayrimda, yapisalci ve erken donem
semiyotik kuramsal ¢ercevede ele alinan seyircinin (spectator) “6zne” konumu sinirli ve
sabitken, sosyal izleyici (social audience) kavramiyla izleyicinin ¢oklu 6znelligine
odaklanan postyapisalci, dinamik bir anlayistan s6z edilir (1998, s. 184). Kisaca, film
caligmalarinda toplumsal gruplarin, insan topluluklarinin tepkilerinin “izleyici”, bireysel
tepkilerin ise “seyirci” ad1 altinda degerlendirildigi bir ayrimdan s6z edebiliriz (Philips,
2012, s.114). Philips’in “film seyircisi” ile “sinema izleyicisi” arasinda yaptigi bu
ayrimda ise seyirci her ne kadar tekil olsa da izleyicilik ¢alismalar1 tiim seyircilerin
davranislarindan bir anlam ¢ikarmaya ¢alismaktadir (Philips, 2012, s.114). izleyiciyi,
metinsel veya kuramsal anlamdaki seyirciden ayirt edebilmek icin kullanilan “kanli-
canl” ifadesi de meselenin tarihsel ve deneyimsel boyutuna dikkat ¢ekebilmek icin
“gercek izleyici”, “etkin izleyici”, “sosyal izleyici” gibi terimlerle desteklenmektedir
(Kaya Mutlu, 2002). Bu terimler birbirine yakin, i¢ ige gecmis anlamlara sahip olmakla
birlikte farkli zaman, mekan ve film tercihleri dogrultusunda bireylerin hem seyirci hem
de izleyici olma durumlarina isaret etmektedir. Burada dikkat ¢ekilen temel nokta, aygit
kuramlarindaki seyirci kavraminin izleyiciyi tarihsellestirme ve toplumsal baglamda ele
alma konusundaki yetersizligi ve sinirliligidir. “Gergek izleyiciler’in filmleri nasil
yorumladigin1 konu edinen c¢aligmalara ve bu izleyicileri tarihsel ve kiiltiirel olarak
anlamaya ¢aligan arastirmalara ve makalelere!” baktigimizda; insanlarin izledikleri

filmlere verdikleri tepkileri degerlendirmenin, filmlerin nasil anlamlandirildigin

17Janice Radway Reading the Romance: Women, Patiarchy, and Popular Literature (1984); Jacqueline Bobo The Color
Purple: Black Women as Cultural Readers (1988); Helen Taylor Scarlett’s Women: Gone With the Wind and its Female
Fans (1989); len Ang Watching Dallas: Soap Opera and the Melodramatic Imagination (1991); Janet Staiger
Interpreting Films (1992); Jackie Stacey Star Gazing: Hollywood Cinema and Female Spectatorship (1994); Martin
Shingler “Interpreting All About Eve: A Study in Historical Reception” (2001); Annette Kuhn An Everyday Magic:
Cinema and Cultural Memory (2002). Film arastirmalarindaki bu dncii ¢alismalara ek olarak, izleyiciyi tarihsellestiren
ve tarihsel izleyicinin izleme deneyimlerinin farkli boyutlariyla incelendigi pek ¢ok calisma daha 6rnek gosterilebilir
(Karabag, 2014, s. 252; Karabag, 2018, s. 34-59): bkz. Staiger, 2000; Stokes ve Maltby 1999a; 1999b; 2001; 2004;
Butsch, 2000; Sedgwick, 2000; Dudrah, 2002; Desai, 2005; Banaji, 2006; Maltby, Stokes ve Allen 2007; Barker ve
Mathijs, 2008; Kramer, 2009; Maltby, Biltereyst, ve Meers, 2011; Biltereyst, Maltby ve Meers, 2012; Srinivas, 1998,
2002, 2010, 2016; Athique, 2005, 2011; Smets, 2012, 2013, 2014).
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ogrenmenin film izleme ve sinemaya gitme eyleminin tarihselligini ortaya ¢ikarmada

onem arz ettigini goriiriiz.

Alimlama mekanizmalarini anlamak i¢in filmsel alimlamlama kosullarinin tarihselligine
bakmanin faydali olacagi diisiincesiyle Allen (1990), bu mekanizmalarin nasil
sekillendirildigini, degistigini ve farkliliklar arz ettigini kesfetmenin 6nemine dikkat
cekmektedir. Bununla birlikte s6z konusu degisimlerin, farkliliklarin, direng noktalarinin
filmlerin tarihsel alimlamasiyla da iligkili oldugunu 6ne siirmektedir. Bennett (1983) bu
farkliliklarin, metin ve okuyucu arasindaki iligki tizerinden ele alinmasini1 dnermektedir.
“Okuma formasyonu” kavrami ile Bennett, verili metinler toplamin1 (a given body of
texts) ve onlarin kendi icerisindeki iligkileri aktive eden (productively activate)
sOylemlere isaret etmektedir. Bennett bu kavramla okuma siirecini, yorumlama eylemi
yerine liretken aktivasyon olarak degerlendirir. Ona gdre anlam gegisli bir olgudur. Bu
sebeple metnin kendi i¢inde anlamlar tagidigini iddia etmek problemlidir. Anlam, metin
ve okuyucu arasindaki degisen iliskiyle ortaya ¢ikar ve iiretilir (1983, s. 8). Allen (1990)
ve Bennett’in (1983) tartigmalar1 bu tezin gorlismecilerini olusturan izleyicileri
tarihsellestirme ya da onlart tarihsel acgidan degerlendirmede oldukg¢a faydalidir.
Calismanin kapsadigi 1960’11 ve 1970’11 yillarda sinema, Tiirkiye’de oldugu gibi diinyada
da benzer sekilde (Allen’in ifadesiyle “kendi sinemaniz olmamigsa sayet”) sosyal ve
heterojen bir bicimde deneyimlenmistir. Sinemaya iliskin hatiralar da bu nedenle
filmlerden ¢ok sinema salonlarina, sinemaya gidis ve sinemadan doniis maceralarina dair
hikayeleri kapsamaktadir. O halde sinemaya gitmek bireysel seyir Oykiilerinden ayr1 ve
farkli olarak, giindelik hayatin tarihselliginin de 6nemli bir pargasidir diyebiliriz. Bu
baglamda, sinema arastirmalarinda 1980 sonlar1 ve 1990’larda izleyiciye dogru kayan
odagin, tarihe ve izleyiciyi tarihsellestirmeye yonelen ilgiyle paralel olmasi siirpriz

degildir.

Sinema alaninda izleyiciye doniis ile tarihsel doniis neredeyse es zamanli olarak
gerceklesmistir (Kaya Mutlu, 2002, s.78). Kaya Mutlu’nun da belirttigi gibi, 1980’lerin
sonlart ve 1990’larda ortaya ¢ikan izleyiciyi tarihsellestirme egilimi -izleyiciye yonelen
ilgide oldugu gibi- film kuramlarindaki hakim yaklasimlara ve 6zellikle de metinsel

belirlenimcilige ve film metninin insa ettigi izleyici diisiincesine kars1 gelistirilmistir.
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Mayne’e gore (1993, s. 62) aygit (apparatus) kuramlarinin en biiylik problemi kuramin
sinema izleyiciligine dair tarihsel bir bakistan mahrum olmasidir. Mayne (1993, s. 63)
s6z konusu problemin “klasik sinemanin sinirli yapist i¢inde bile” sorgulandigini
belirtirken aygit kuraminin, sinemanin tarihsel ve kiiltiirel cesitliligini aciklayip
aciklayamayacagindan siiphe duyuldugunu sdyler. Bununla birlikte, aygit teorisinin tiim
orneklerinde benzer bir soruna isaret eder. O da biiyiik ve genis kapsamli tarihsel anlara,
bir ana sdyleme, her seyi agiklayabilecek bir teori tanimina basvurmaktir (s. 51). Ornegin
Mayne’e gore tiikketim kavrami, 20. yilizyilin pek c¢ok meselesini aciklamak {izere
bagvurulan bir nevi “her-seyi-a¢iklayan” bir kavram olarak goriilmiis ve olas1 ayrintilarin,
varyasyonlarin gozden kagmasina neden olmustur. Bu ve benzeri “biiyiik” teorileri ayni
anda hem ¢ok sey hem de hi¢bir sey sdylemeyen teoriler olarak degerlendiren Mayne’e
gore bu “her seyi agiklayan teorilerdeki temel sorun “yanlis” olmalarinda degil (ki cogu
zaman Oyledir); “yansitma” ve “arzu” gibi kavramlari incelemedeki basarisizliklardir. Bu
basarisizligin 6nemli bir nedeni de hicbir ¢eliskiye veya farklilifa yer vermeyen bir

Oznellik kavrami i¢cermesidir.

Sinema arastirmalarinda izleyiciyi tarihsellestirme meselesi birkag farkli yaklasimda
ortaya ¢ikmaktadir. Mayne, izleyiciyi tarihsel ve teorik olarak karmasik, ¢ogu zaman da
celigkili bir olgu olarak degerlendiren bir yonde ilerleyen ve izleyicinin tarihsel bigimini
on plana alan 6zellikle dort yaklasimin etkili oldugunu belirtir. Bunlar; metinlerarasilik,
film gosterimi, belirli bir kamusal alan olarak sinema ve alimlama ¢alismalaridir (s. 64-
67). Metinleraras1 yaklasimda temel varsayim, izleyiciligin yalnizca sinemaya gitme ve
perdenin biiyiisiine kapilma deneyimiyle degil, bir sekilde filmlere ilgi uyandirmay1 ve
sinema salonlarin1 doldurmaya devam ettirmeyi amaglayan bir dizi metnin etkisiyle de
yapilandirilmis oldugudur (s. 64). Ornegin sinemaya gitme ilgisini ve bir filmi gérme
arzusunu uyandiran en Onemli unsurlardan biri filmin yildizlaridir. Popiiler sinema
dergileri, gazeteleri ve artist posterleri ile film dolasiminda belirleyici olan, Mayne’in
ifadesiyle “yildizlarin karakteri” (personae of stars), filmin iretimi, dolagimi ve
izleyicilik arasindaki tarihsellige dair 6nemli ipuglar1 verir. Yazar ge¢mis yillardaki
sinema dergilerinin, yildiz imgelerinin, hayran mektuplarinin, popiiler gazeteler gibi
araclarin incelenmesi yoluyla da tarihsel baglamdaki izleyicilik meselesini metinlerarasi

bir yaklasimla degerlendirebilecegimizi belirtmektedir. Izleyici-yildiz iliskisine yonelik
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akademik ilgi ile birlikte popiiler metinlerin ve yildizlarin alimlamasi ve fan (hayran)
kiiltiirleri de arastirilmaya baslanmistir (Mayne, 1993; Kaya Mutlu, 2002).!8 Mayne’in
Ozetledigi dort yaklagimdan diger {igii “film gdsterimi”, “belirli bir kamusal alan olarak
sinema” ve “filmlerin alimlanmas1” da, metinsel analiz parametrelerini bireysel film
metninden Oteye tasiyarak izleyiciligi tarihsellestirmek i¢in filmin toplumsal ve tarihsel
siireglerle olan iliskisini tiimden yeniden insa etmeyi amaglamaktadir (Mayne, 1993, s.
68; Kaya Mutlu, 2012, s. 80). Ozetle Mayne, birbirinden farkli olsa da bu dort yaklagimin
yontemsel agidan metinsel analizi reddetmek yerine revize etme noktasinda ortaklagtigini

sOylemektedir.

Tarihsel agidan bakildiginda izleyicilerin farkli sinema deneyimleri bize ne anlatir? Farkli
film tiirleri bize degisen izleyici siniflandirmalari/kategorilerindeki hakkinda nasil bir
ipucu verir? Sinemaya gitme ve film izleme deneyimini belirli bir kiiltiirel ortam
icerisinde nasil kavramsallastiririz? Kisacasi, izleyicinin tarihselligi ve izleyici tarihi ne
anlama gelir? Bu gibi sorular izleyiciyi tarihsellestirme ve tarihsel izleyiciyi anlamada
kilit sorulardir. Benzer sekilde sinemaya gitme deneyimi, film gosterimi ve sinemasal
mekan gibi konu basliklariyla film tarihinden sinema tarihine dogru bir arastirma ekseni
ortaya ¢ikmis; bununla birlikte sinema-seyirci iliskilerine ve farkli seyir hikayelerine

odaklanan, izleyiciyi tarihsellestirme egiliminde ¢aligmalar dogmustur.

Izleyicinin medya karsisinda aktif mi pasif mi oldugu sorusunun Otesine gegen
aragtirmalar, Ozellikle etnografik bir doniisiin yasandigi 1970 sonlarindaki kiiltiirel
caligmalar ve 1980’lerdeki feminist alimlama c¢aligmalarindan O©nemli o6lgiide
etkilenmistir (Moores, 1995, s.). Bu durum sasirtict degildir elbette. Tarih dist
(ahistorical) bir sine-6zne olarak ele alinan ve psikanalizin evrensellestirici yaklagimina
dayanarak metin merkezli bir sekilde degerlendirilen, varsayimlarla dolu, genellikle tek-
tiplestirilen izleyiciyi (6zellikle de kadin izleyiciyi) anlamak i¢in ¢ok daha farkli
yontemlere ihtiya¢c duyulmustur. Bu ihtiyaca karsilik etnografik yontem ve teknikler

kullanilarak gergeklestirilen bazi1 dncii caligmalar ortaya ¢ikmistir. Genellikle spesifik bir

8Ornegin, Maria LaPlace “Bete Davis and the Ideal of Consumption: A look at Now, Voyager” (1987); Andrew Britton
Katherine Hepburn: The Thirties and After (1984); Richard Dyer Stars (1979) ve Heavenly Bodies: Film Stars and
Society (1986).
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grup ile gerceklestirilen bu calismalarda goriismeler, gozlemler, mektuplar, giinliikler,
diger yazili belgeler, anilar veya tanikliklar yoluyla sinema ve izleyici iliskisine
odaklanilmistir. S6z konusu ¢alismalar icerisinde literatiirde de karsimiza siklikla ¢ikan Jackie
Stacey’nin Star Gazing: Hollywood Cinema and Female Spectatorship (1994a) adli

calismasin1 ornek gosterilebiliriz. !

Sinema filmlerinin nasil alimlandigini, tarihsel izleyicilerin hatiralarindan hareketle ele
alan ve sinema-bellek iliskisine odaklanan Stacey, ¢calismasinda ayrica disil kimliklerin,
Hollywood perdesinde idealize edilmis kadin imgeleri {izerinden {iretimi ve yeniden
iretiminin de nasil gergeklestigini ortaya koymaktadir. Bunu yapmak i¢in kadin
izleyicilerin Hollywood filmlerindeki eril bakis i¢in {iretilmis kadin imgesine nasil
baktiklarina ve bu kadinlik temsillerini nasil yorumladiklarina egilmektedir. Stacey,
Hollywood filmlerini izlemis ve o donemin, yani 1940’larla 1950’lerin Britanya’sindaki
kadm izleyicilerin Hollywood yildizlariyla ilgili hatiralarinin izini, onlardan gelen
mektuplar ve anketler araciligiyla siirmektedir. Pek cogu 60°11 ve 70°1i yaslardaki 350’den
fazla kadinin hatiralarindan yola ¢ikarak, gonderilen mektuplar1 ve anketleri irdeleyen
Stacey, Hollywood yildizlarin1 anlamlandirmada tarihsel, kiiltiirel, toplumsal ve ulusal
konumlarin ne derece belirleyici oldugunu da sorgulamaktadir. Hatiralar
degerlendirirken 194011 ve 1950’11 yillarin Britanya’sinin tarihsel ve kiiltiirel baglaminda
ele aldig1 li¢ ana temaya, “kacis, 6zdeslesme ve tiikketim”e odaklanmis; sorularini,
“kadinlarin sinemaya gitme nedenleri, sinemada film izleme deneyimleri ve sinemayla
baglantili olarak ne tiikettikleri” izerine yoneltmistir (Stacey, 1994a, s. 80, 17). Bunlarla
birlikte, sinema izleyiciliginin kadin kimligini nasil {iretip yeniden bi¢cimlendirdigini de

ortaya ¢ikarmaya galigmistir.

Calisma, gercek sinema izleyicisini feminist bir incelemeye tabi tutarak hem tarihsel
sinema izleyicisi ve kadin izleyici meselesindeki boslugu doldurmus hem de film tarihini

feminist film elestirisiyle bir arada degerlendirme imkan1 sunarak gelecek ¢alismalara (ve

19 Bununla birlikte Helen Taylor Scarlett’s Women: Gone With the Wind and Its Female Fans (1989) isimli kitabinda
Margaret Mitchell’in ilk kez 1939°da basilan Gone With the Wind kitabiyla, bu kitaptan ayni isimle uyarlanan filmin
(Gone With the Wind/Riizgdr Gibi Gegti, 1939, Victor Fleming) kadin hayranlar tarafindan nasil yorumlandigina
odaklanmaktadir. Jacqueline Bobo’nun (1988) film The Color Purple (Mor Yillar, Steven Spielberg, 1985) adli filmin
siyahi kadin izleyiciler tarafindan nasil alimlandigini inceledigi ¢alismasi alandaki bir diger dncii arastirmadir.



19

elbette bu teze de) rehber olmustur. Stacey, kadin izleyici ve yildiz iliskisinde tatmin,
fantazya, Ozdeslesme, arzu gibi dogrudan psikanalizi ¢agristiran konular
gostergebilimsel psikanalitik bir ¢oziimlemeye tabi tutmamistir. Ciinkii ona gore s6z
konusu disiplinlerde aragtirma 6znesi yani izleyici -bir diger deyisle sine-6zne-, son
derece sinirli bir bi¢gimde tarih dis1 (ahistorical) ve evrensel olarak degerlendirilmektedir

(19944, s. 13, 74-75).

Tarihsel sinema izleyicilerinin -6zellikle de kadin izleyicilerin- goéz ardi edildigini
belirten Stacey, “gergcek sinema seyircilerini” (real cinema spectators) feminist bir
perspektiften analiz etmeyi amaclamaktadir (1994a, s. 104). Calismasinda, seyirciyi
tarihsel stirecten kopuk bir bicimde degerlendiren ve izleme deneyiminin toplumsalligini
geri planda birakan bir donemde psikanalitik yaklagimlara karsilik bazi yeni arayislarin
ortaya ¢ikmaya basladigini sdylemektedir (s. 73). Bu girisimler igerisindeki Petro (2004),
Hansen (1986), Flinn (1989) ve Bergstrom ve Doane (1989) gibi feminist aragtirmacilar
da kendilerini, izleyiciligin tarihselligini ve toplumsalligint gérmezden gelen psikanalitik
aciklamalarin karsisinda konumlandirmaktadirlar. Ayrica feminist arastirmacilar,
izleyicilik ile metin analizini tarihsel bir yaklasimla birlestirerek birey ve toplum

arasindaki iliskiyi anlamaya ¢aligmiglardir.

Stacey, erkek bakisi igin iretilen kadin imgesinin kadin izleyiciler tarafindan nasil
alimlandigin1 sorgularken kadin izleyiciyi yildizlarla iliskisi {izerinden aragtirmanin
birtakim problemleri de beraberinde getirdigini aktarmaktadir. Bunlardan bazisi
metodolojik (0rnegin, kimlerle calisilacak, materyal nasil toplanacak, yorumlamada
hangi metotlar kullanilacak, sonuclar ne kadar genellestirilebilir?); bazis1 teorik (“s13”
ampirizm endisesi); bazisi da politik ve hatta etik (arastirmaci ve goriismeci iligkisi nasil
olmal1?) gibi problemlerdir. Stacey, izleyici ¢aligmalarinin “erisim” ve “etik” disinda
“veri isleme”ye dair yeni birtakim sorunlarla daha bas etmeye ¢alistigin1 belirtmektedir.
Ornegin izleyicilerin “izleme” pratiklerini agiklayan bellek yapisinin nasil isledigi gibi
sorunlar yiizlinden yorumlama stratejilerinin karmagiklagtigini 6ne siirmektedir (1994a,

s. 12).

Film izleyicilerinin ge¢gmise dayanan deneyimlerine odaklanirken de birtakim
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problemlerle karsilagabilecegimizi s6yleyen Stacey, bu noktada Dallas seyircisinin diziyi
izleme nedenlerini mektuplar araciligiyla inceleyen arastirmact Ang’in yaklagimini
hatirlatmaktadir. Ang (1985), izleyicilerin “Dallas’1 neden izledikleri” sorusuna verdikleri
cevaplarin dogrudan, onlardan gelen mektuplarda yazdig gibi degerlendirilemeyecegini
ifade etmektedir. Mektuplarin kendi adina konusmasina izin veremeyecegimizi, onlari
“semptomatik” okumaya tabi tutmamiz gerektigini de belirtmektedir. Bunu, agikca
yazilanlarin ardini, satir aralarini okuyabildigimiz yani mektuplara bir metin, bir sdylem
gibi yaklastigimiz 6l¢iide gergeklestirebilecegimizi one siirmektedir. Bu durum bize
bellegin de anlatinin da s6zlii tarihin de dogrudan tarihsel bir belge olarak ele alinmamasi
gerektigini hatirlatir. Ornegin bellek ve anlatiyr kapsayan etnografik bir arastirma
tekniginde veya sozlii tarih goriismelerinde de anlatilanlar oldugu gibi birakilmamali,
semptomatik bir okumayla analiz edilerek anlatilanlarin arkasinda yatan nedenler
anlasilmaya c¢alisilmalidir. Ang’a gore anlati saf bir metin degil bir sdylem olarak
diistintilmeli ve dyle degerlendirilmelidir. Stacey, Hollywood yildizlarina iliskin izleyici
belleginin birer metin oldugunu ancak bunlarin belirli kosullar igerisinde tiretilmis tiirde
metinler olduklarin1 sdyler (1994a, s. 76). Dolayisiyla filmler hakkinda hatirlananlar
yalnizca bir metin olarak diisiiniilmemeli, izleyicilerin Hollywood’u ya da diger sinema
filmlerini nasil anlamlandirdiklar ulus, 1k, sinif, toplumsal cinsiyet, kusak ve yasam
deneyimleri gibi baglamlar cergevesinde degerlendirilmelidir. Bununla beraber,
hatirlama ve unutmanin da kimliklere bagli oldugunu, sorulara verilen cevabin igindeki
“kisisel tarih”in goz ardi edilmemesini salik veren Stacey tekrar eden hatiralarin
izleyicinin yasam Oykiisiindeki belirli “doniisiim anlari”na isaret edebilecegini vurgular

(199%4a, s.70).

Feminist film caligmalarinin kadin seyirciye ve 6zellikle de kadin yildizlara ilgisinin az
olusundan sz eden Stacey yapilan ¢aligmalarin odaginda ise genellikle psikanalitik ve
gostergebilimsel bir ¢ercevede incelenen “ataerkil bilingdis1” temasi oldugunu sdyler. Bu
sebeple film metinlerindeki kadin imgesini, erkek bakisin ya da arzunun nesnesi olan
(bakmanin kendisi de arzuya doniisiir) kadin temsilini sorunsallagtirmak yerine hem

toplumsal cinsiyeti hem de izleyiciyi merkeze alabilecek etnografik bir yaklasim tercih
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eder.?? Stacey’nin etnografik bir analizi onermesinin altinda yatan en onemli sebep
psikanalitik ve gostergebilimsel yaklagimlarin metin tarafindan belirlenen kadin izleyici
varsayimini tartismak ve filmsel haz aracililigiyla yeniden firetilen “ataerkil bilingdis1”
kavraminin 6tesine gecerek Hollywood un egemen anlamlarini sorgulayan aktif bir kadin
izleyiciyle karsilasabilecegimizi gostermektir (1994a, s. 11-12; Karabag, 2012, s. 33). Bu
sebeple 1940’11 ve 1950’11 yillarin giindelik hayatindaki film kiiltiiriinde karsilasilan
Hollywood yildizlarinin kadin izleyiciler tarafindan nasil anlamlandirildigini incelemek
icin etnografik bir analiz 6nerir. Kendi deyimiyle “popiiler kiiltiir tirlinlerinin tiikketimini
incelemek iizere etnografik yaklagimlar1 (goriismeler, izleyici mektuplarl) ise
kogmaktadir” ¢iinkii, Stacey’e gore etnografik ¢caligsmalarda erkek ve kadin izleyicilerin
farkli izleyicilik deneyimleri “izleme siirecinin bilingdist hazlar1” iizerinden degil,
izleyicinin kendi anlamlandirma ve izleme pratikleri iizerinden analiz edilmektedir

(199%4a, s. 36).

Stacey, Hollywood yildizlarinin Britanyali kadinlar tarafindan “zor giinleri atlatmada ve
sorunlar1 bir par¢a unutturmada” (1994, s. 419) ise yaradig: diislincesiyle hatirlandigini
belirtir. Bu hatirlama siirecinde y1ldiz ile seyirci arasindaki mesafe de ortaya ¢ikmaktadir.
Kadin izleyiciler oyunculart Amerikan kimlikleriyle, refah, gosteris ve liiks icerisindeki
halleriyle hatirlamaktadir. Stacey, bu mesafenin, 1950’ler Britanya’sindaki tiiketici
pazarinin genislemesiyle azaldigin belirtir. Boylece tiiketim yoluyla kadin izleyicilerin

hayrani olduklar1 yildizlara benzeme sansi yaratilir. Bu durum ayni1 zamanda yine {ilkenin

20 Ancak Stacey’ye gore bu tiirden bir izleyici aragtirmasi yapmak, belirli metodolojik sorunlarla bas etmeyi de
beraberinde getirir (1994a, s. 43). S6z konusu sorunlar, psikanalitik ¢alismalarin tersine etnografik ¢aligmalarda daha
fazla karsimiza gikmaktadir. Ornegin kiminle galisilacagi, hangi malzemelerin toplanacagi, nasil yorumlanacagi ve
sonuglarin ne 6l¢lide genellestirilebilir olacag: gibi sorunlar film metinlerinin yerine izleyicinin irdelendigi etnografik
arastirmalarda ortaya ¢ikmaktadir. Bununla beraber Stacey, etnografik arastirma yapmanin zorluklarina ek olarak
calismast i¢in sectigi donemin yani 1930’1u ve 1940’11 yillardaki izleyicilik durumunu aragtirmanin meseleyi daha da
karmasik hale getirdigini paylasmaktadir. Ornegin tarihsel sinema izleyiciliginin muhtemel malzemelerinin neler
oldugu, bu malzemelerin nasil konumlandirilacag: ve gegen zaman igerisinde anlamin nasil doniistiigii gibi meseleleri
-kendi deyimiyle “arastirma anlatisin1” (research narrative)- kitabinin tiglincii boliimiinde tartismaktadir. Bununla
birlikte Cagla Karabag “Sinema Izleyicisi Arastirmalarinda Etnografik Yaklagimlar: Jackie Stacey ve Lakshmi
Srinivas’in Calismalar1” (2018) basliklt makalesinde Stacey’nin etnografi kavramryla neyi anlamamiz gerektigine dair
sunlart soyler: “... yazar kendi kullandig1 bicimiyle ‘etnografik’ ifadesinin kiiltiirel g¢aligmalarin izleyici
arastirmalarinin konvansiyonlarryla iliskili oldugunu ve bu baglamda izleyicilerin medya hakkindaki yorumlarmin
goriisme, mektup ya da anket gibi kaynaklar aracilifiyla toplanarak incelenmesini ifade ettigini sdyler. Bu yaklasim
Stacey’nin de belirttigi gibi antropoglarin uzun siire katilimli gézlem yaptig1 etnografiden epeyce farklidir. Fakat
filmsel metinleri ve bu metinlerin 6nerdigi okuma pozisyonlarini esas alan film ¢alismalarindaki genel egilimle
kiyaslandiginda, izleyicilerin metinlerin okuma ve yorumlama bigimlerini esas almasi bakimindan Stacey’nin
arastirmasinin ‘etnografi’ye yaklastigi soylenebilir.” Ayrica Karabag bu makalesinde, benzer bir bakis agisiyla
alimlama c¢aligmalarinin etnografi kapsaminda degerlendirebilecegini sdyleyen Shaun Moores’a atifta bulunarak
anlamlandirma ve sosyal baglama yapilan vurgu ile alimlama c¢aligmalarinin ve etnografinin birbirine yakinlastigim
hatirlatir.
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o yillardaki Amerikan kiiltliriiyle olan etkilesiminin de bir sonucu olarak okunabilir (s.
1994a, 235). Stacey bu iiriin tiikketiminin kadinlara rutin islerinden ve kadinsilikla
iliskilendirilmis temel rollerden kagabilecekleri “bagimsiz”, “6zgiir” kadmlik benliginin
dretimi imkani1 sundugunu da belirtir. Bu degerlendirmesini de yine psikanalizin etki
alanindan farkli, ulusal ve tarihsel konumlar i¢indeki degisen kiiltiirel soylemleri hesaba

katarak yapmay1 tercih eder (1994a, s. 40).

Ozetle, kullandig1 etnografik yontem ve arastirma teknikleriyle Stacey alandaki temel
kavramlar1 tartigmaya acarak izleyici hatiralarinin ne derece birer metin olarak nasil
okunabilecegini irdelemistir. Bununla birlikte kendi ¢alismasinda bir yandan psikanalizin
smirlarina isaret ederken 6te yandan izleyici ve yildiz iliskisini anlamada, psikanalitik
kavramlar1 da yeniden yorumlayarak tarihsel bir yaklagim 6nermektedir. “Yansitma” ve
“ice atma mekanizmalar1” gibi psikanalitik kavramlar1 da yeniden yorumlayan Stacey,
izleyicilerin yorumlarini analiz ederken bu kavramlar tarihsellestirmektedir. Ornegin,
genellikle psikanalize dayandirilan sinemasal o6zdeslesme kavramini ele alarak
0zdeslesmenin kadin izleyiciler i¢in ne anlam ifade ettigini, toplumsal ve kiiltiirel bir
stirec igerisinde degerlendirmeye ¢alisir. Kadinligy, izleyiciligi ve Hollywood yildizlarini
kesfetmenin, kadin izleyicileri kiiltiirel ve tarihsel olarak konumlandirmada ne kadar
onemli bir ugrak oldugunu belirtmektedir (1994a, s. 38). Stacey ayn1 zamanda “bellek
olusumu” meselesini de tarihsel izleyicilerinin sinemaya iliskin hatiralar1 iizerinden
tartismaya a¢cmaktadir. Bununla birlikte “Hollywood Memories™ baglikli makalesinde
“gecmisin bugiin i¢inde iiretildigine” dikkat ¢ekerek hem arastirma siirecinin hem de

arastirmacinin bu liretim igerisindeki 6nemini vurgulamaktadir (1994b, s. 320).

Gecmisi, simdinin iginde iiretilen bir silire¢ olarak ele alacak olursak, izleyicilik
deneyimleri iizerine goriisme yaptigimiz her bir insani, gériisme yapan kisi veya kisilerle
kurdugu dilsel etkilesim lizerinden de degerlendirmemiz miimkiindiir. Stacey’nin s6ziinii
ettigi “bellek olusumu’nun izlerini arastirmaci-goriismeci arasindaki iliskide ortaya ¢ikan
bir dil kopriisii olarak diisiinebiliriz. Bu baglamda, Volosinov dilsel etkilesim {izerine

sOyle der:
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“Soziin gonderilene yonelmesi son derece dnemlidir. Aslina bakilirsa, s6z iki yonlii bir
edimdir. S6zii belirleyen hem kimin s6zii oldugu hem de kimin igin sdylendigidir. Soz,
tamamen konusucu ile dinleyici, gonderen ile gonderilen arasindaki karsilikli iliskinin
irtintidiir. Her bir s6z “birisi”ni “6teki”yle bagintili olarak anlatir. Kendime baska birisinin
bakis acisindan, nihai olarak da ait oldugum cemaatin bakig agisindan dilsel sekil veririm.
Bir s6z kendim ile bagkasi arasinda kurulmus bir kopriidiir. Kopriiniin bir ayag1 bana bagliysa
oObiir ayagi da benim gonderilenime baglidir. Bir s6z gonderen ile gonderilenin, konusucu ile
muhatabinin (interlocutor) paylastiklar bir alandir” (2001, s. 147).

Tipk1 Volosinov’un dil iizerinden agikladig: gibi, sinema da dil gibi hem bir kdprii hem
de i¢inde “Ben”i ve “Oteki”yi barindiran bir siirectir. Bu dili, goriismeler sirasinda,
bireysel olanin toplumsal ile, sinemasal olanin seyirci ile bulusup hangi sozciiklere
dokiildiigiinii izlerken yakalamamiz miimkiin. Zira yine Volosinov’un da belirttigi iizere
“her sozciik, bildigimiz gibi, farkli yonlere sahip toplumsal vurgularin carpistigi ve
birbirlerini ¢apraz kestigi minik bir alandir. Belli bir kisinin agzindaki bir sozciik,
toplumsal giiclerin yasayan etkilesimlerinin bir {iriiniidiir” (2001, s. 90). Bu tezin alan
arastirmasinda ise benzer sekilde, kisisel hikayelerin bellegi, kisisel deneyimlere ve
duygulara gore bi¢imlendirdigi goriiliir. Neyin hatirlanip neyin unutuldugu (ya da
bastirildig1) ve 6zellikle hangi kelimelerin secildigi ya da vurgulandig: (toplumsal giiglerin,
etkilesimlerinin nerelerde soze dokiildiigli) bireysel/toplumsal kimliklere ve tarihe gore
farklilik gdsterir. Stacey (1994a) ve Kuhn’a (2002) gore bu kimlikler ve tarihler
cercevesinde aktarilan tanikliklar yalnizca birer “kurgu” olarak ele alinmamalidir. Bu
tanikliklar ayn1 zamanda benlik duygumuz, bellek aracilifiyla inga ettigimiz tarihlerimiz

ve kendimizi biiyilik anlatilarin igerisinde nasil konumlandirdigimiz hakkinda bilgi verir.

Izleyiciye “tarihsel 6zne” olarak yaklasan bir diger arastirmaci ise Janet Staiger’dr.
Tarihsel materyalist bir yaklagimla izleyiciyi ele alan Staiger, sosyo-kiiltiirel kosullar,
cinsiyet, yas, cinsel yonelim, sinif, irk gibi ¢esitli yorumlama baglamlarini igeren tarihsel
bir sinemasal 6zne varsaymaktadir. Staiger’a (1992) gore bir filmi yorumlamak yalnizca
estetik bir eylem degil, ayn1 zamanda maddi diinya ile iligkilenme bigimlerimizi de ortaya
cikaran bir eylemdir (s. 97). “Film”, “anlam” ve “metin” izleyici ile dogrudan
baglantilidir. Bu baglamda Staiger, post-yapisalci, antropolojik, dilbilimsel, psikanalitik,
biligsel psikolojik ve kiiltiirel ¢aligmalar ile Marksist, feminist ve queer teorilerden de
faydalanarak ¢izebilecegimiz kuramsal bir ¢er¢evenin temelinde, metne ickin bir anlami
ve en Onemlisi “Ozgiir izleyici” kavramini reddeder (2000, s. 162). Zira toplumsal

cinsiyet, 1rk, smif, ulus gibi kavramlar toplumsal olarak insa edilirken, bagimsiz bir
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izleyici ve ortaya kendiliginden ve kendinde bir anlam tasiyarak ¢ikmis (tekbicimli
okunabilen) bir metin diisiincesini kabul etmek olanaksizdir. Tarihsel ve sdylemsel
formasyonlar da homojen bir nitelik tasimadigindan, hi¢gbir okuma bigimi tekdiize olamaz
(Staiger, 2000, s. 162). Bu diisiinceden hareketle Staiger toplumsal formasyonlarin altinda
“yorumlama stratejilerini” ve “okuyucularin duygulanimsal tepkilerini” anlamli kilacak
baz1 baglamsal sdylemlerin yattigini soyler (2000, s. 162). Yorumlama stratejilerinin ve
taktiklerinin belirli tarihsel kosullar ¢ergevesinde insa edildigini 6ne siiren Staiger, bazen
bu kosullarin kendi “yorumlama topluluklarini” bile yaratigmi sdyler. Ornegin
fan/hayran kuliipleri gibi kiiltiirel topluluklar kendi geleneksel alimlama big¢imlerini bu
stratejiler ¢ercevesinde insa etmektedir. Staiger’a gore tarihsel materyalist yaklagim
yoluyla kiiltiirel ¢aligmalar igerisinde siklikla basvurulan “egemen”, “muhalif’ ve
“miizakereli” okuma bigimlerinin (Hall, 1984) 6tesine gecgerek olguyu ve siiregleri daha
spesifik ayrintilarla aciklayabiliriz. Boylece yorumlama etkinliginin kendisini de
tarihsellestiren Staiger, izleyicinin okuma stratejilerinin filmlerin gosterime girdigi
donemin tarihsel, kiiltlirel, toplumsal kosullarindan bagimsiz diisliniilemeyecegini
belirtir. Staiger, “yorumlama stratejilerinin” ne olduklarin1 ve nedenlerini agiklamak
iizere baglamsal ve materyalist bir yaklasim One siirerken, kendi ¢alismasinin post-
yapisalcilik, kiiltiirel ¢aligmalar ve yeni tarihselcilik yaklagimlari 1s181inda
anlagilabilecegini soyler (1992, s. ix). Bu anlamda Staiger’in inceledigi materyaller,
filmin ilk gosterildigi yillarda haberlerde nasil yer aldigi ve tartisildigina dair
dokiimanlardir. Staiger filme dair tepkileri “baglamsal sdylemler” cergevesinde
inceleyerek yorumlar. Baglamsal sdylem en basit anlamiyla yorumlama stratejilerini
betimlerken kullanilan, izleyicinin belirli tarihsel kosullara gore insa edilmis celigkili ve
cesitli benlik kimlikleri ile toplumsal formasyonlaridir. Dolayisiyla bu sdylemler tek
bigimli degildir (s. 162). Ozetle Staiger, bir filmin gosterildigi donemdeki (veya daha
farkl1 donemlerdeki) toplumsal ve tarihsel sdylemler ile izleyicinin baglamsal okuma
stratejileri arasinda bir bag kurarak, film yorumlama eylemini tarihsellestirir (Karabag,

2012, s. 57).

Tarihsel materyalist yaklagimi kullanan diger bir arastirmaci da Shingler’dir. Shingler
(2011), 1940’1arin giiglii, tutkulu femme fatale yildizlarindan biri olan Bette Davis’in
basroliinde oynadig1 A/l About Eve (Joseph L. Mankiewicz 1950) filmini Staiger’in
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tarihsel materyalist yaklagimindan yararlanarak yorumlamaktadir. S6z konusu filmin
1950°1i yillarin basindan 1990°1u yillara dek Ingiltere ve Amerika’da nasil alimlandigin
inceleyen Shingler, izleyicilerle gorliismek, anket yapmak, tartisma gruplari olugturmak
yerine arastirma materyali olarak film elestirilerini, tanitim yazilarini, filmdeki rolleri,
donemin basin yaymcilik ve endiistri politikalarmm inceler. Filmin hikayesi ile film
elestirmenlerinin yazdiklarm, dénemin (1940°h ve 1950°1i yillarm) toplumsal cinsiyet rollerine
dair tartigmalarla iligkilendiren yazar, Klinger’in “biitiinsel film tarihi” 6nerisiyle, bir tarihi
andan Otekine degisen anlam farkliliklarimi ortaya c¢ikarir. Shingler’e gore film
1960’lardan itibaren oOzellikle escinsel izleyiciler arasinda alternatif bicimlerde
anlamlandirilmaya baslamistir (s. 47). Shingler, All About Eve s6zii edilen film hakkindaki
erken donem incelemelerde filmin en dnemli meselelerinden biri olan “kadin sorunu”na
iligkin ile hi¢bir sey sdylenmemesini ise saskinlikla karsilamaktadir. Bu sebeple ana akim
film elestirmenlerini filmi toplumsal ve kiiltiirel baglamindan koparmakla elestirir.
Shingler ¢alismasini dayandirdigi tarihsel yaklasim ile geleneksel sosyolojiye ve deneysel
analizlere karsi ¢ikar. Ciinkii, genellestirilmis ve idealize edilmis bir izleyici kavrami
cinsel, kiiltiirel, politik, biligsel ve tarihsel farkliliklar1 yok sayar. Ayrica, Staiger’in da
One siirdligli gibi 6znelerin s6zlii agiklamalarmin 6zgiin deneyimlerle veya bellekle

kiyaslanamayacak oldugunu -yani esit say1lamayacagini- diisiinmektedir.

Tiim bu tartigmalar bize sinema tarihinin sinema deneyimlerinin de tarihini i¢erdigini
anlatmaktadir. Kirel’in de belirttigi gibi sinemaya gitmek “film ve seyirci bas basa
kalmadan onceki sosyal karsilasmalari, mekansal diizenlemeler ve etkileri ile film ve
seyirci bas basa kaldiktan sonraki deneyimleri, durumlar1 ve etkileri” kapsamaktadir
(2012, s. 24). Bu etkiler anlik veya kisa donemli olabilecegi gibi uzun donemli de
olabilmektedir. Bugiin gecmis yillardaki yildiz oyunculari, onlarin mimiklerini,
kiyafetlerini, bakislarini yillar boyu aklinda tutmus veya sinema salonlarina dair duyusal
bellegi olusturan renk, koku, ses ve dokular1 aktaran bir seyirci toplulugundan soz
edebiliriz. Bununla birlikte, bir ulusun, toplumun ya da yerel bir grubun kolektif bellegini
sinema deneyimleri lizerinden anlamaya ¢alismak veya sinemaya iliskin kolektif bellegini
ortaya c¢ikarmak disiplinleraras1 ve ¢ok-yontemli bir yaklasimi gerektirir. Bu gereklilik
hem bellek c¢aligmalarinda hem sozlii tarih arastirmalarinda hem de izleyici

arastirmalarinda kendini gostermeye baslamistir. Yukarida soziinii ettigimiz caligsmalar
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da bunu kanitlamaktadir aslinda.

Sinema deneyiminin farkli bellek anlatilariyla Oykiilestirilmesi, belgelendirilmesi ve
nihayetinde degerlendirilmesi/yorumlanmasi, kaynagini bellekte kalan izlerden ve
hatirlama anlarindan alir. Bu siiregte 6nemli olan hatiralarin/anlatilarin veya oykiilerin
nasil toplanacagindan ¢ok bu verilerin nasil analiz edilip yorumlanacagidir (Kuhn, 2002,
$.9). Dolayisiyla hatiralarin zaman iginde carpitilabilecegi, son derece bireysel ve segici
oldugu, en 6nemlisi de aktif bir anlam yaratim siirecine isaret ettigi géz ardi edilmemelidir
(Biltereyst, vd., 2012, s. 704). Bireysel ve kolektif hafizaya odaklanan bir ¢alisma
hatiralardaki tekrarlari, parcalanmalari, kopuslari, anlati stratejileri ile anekdot
kullanimlarin1 ve belirli olaylar1 unutup-hatirlamalari, yeniden canlandirmalari ya da asir
tepki gosterme taktiklerini de incelemeyi gerektirir. Bu nedenle sinemaya gitme
deneyimine iliskin bir s6zlii tarih ¢calismasinda amag bireysel hatiralara dayanarak nesnel
tarihi yeniden yaratmak ya da olusturmak degil, sinema deneyimi hakkindaki bu
hatiralarin nasil kurulduguna, canlandirildigina ve anlatildigina bakmak olmalidir (s.
704). Kuhn buna “bellek metni” diyerek insanlarin hatirlama bigimlerinin de hatiralar
disinda basl basina bir metin olarak degerlendirilebilecegine isaret eder (2002, s. 9). Bu
baglamda ortaya ¢ikan Yeni Sinema Tarihi, yeni yaklagim ve yontemler 6nererek sinema

tarihini ¢ok cesitli boyutlarda ele almamiza yarayacak bir zemin sunar.

1.2. FILM TARIiHINDEN SINEMA TARIiHINE DOGRU: YENi BiR
SINEMA TARIiHI

Sinema arastirmalarinda basta kiiltlirel ¢aligmalar olmak iizere sosyoloji, antropoloji,
cografya, bellek ¢aligmalari, siyaset bilimi, sozlii tarih gibi pek ¢ok farkli alanla ilgilenen
caligmalar sayesinde izleyicilik meselesi daha disiplinleraras1 bir perspektifle ele
alinmaya baslamistir. Bu ilginin  filmlerin  tiikketimine, kullanimina ve
anlamlandirilmasina dogru evrilmesiyle “yasanmig”, yani tecriibe edilmis sinema
deneyimleri 5nem kazanmustir. Ozellikle 1990’11 yillardan itibaren baslayip son 30 yillik
siiregte, bolgesel ve yerel sinema tarihini, sinema-izleyici iliskisi lizerinden ele alan

caligmalarin genellikle disiplinlerarasi bir yol izledigini sdylemek miimkiindiir.
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Sinemanin seyirci, deneyim, mekan, karsilasmalar, film programlama, film gosterimi,
alimlama gibi filmsel metnin Gtesindeki diger boyutlarina iligkin yeni sorularin ortaya
¢ikisi, yeni bir sinema tarihi anlayisini dogurmustur. Film ¢alismalarinin artik gosterim,
tilketim, alimlama ile iliskilenen daha multidisipliner bir yolda ilerledigini diisiinen
Matlby, Biltereyst ve Meers, bu hareketliligin “yeni sinema tarihi” (new cinema history)
ad1 altinda toplanabilecegini 6ne siirer (Bowles, vd. 2011; Maltby, Biltereyst ve Meers
2011; Biltereyst, Maltby ve Meers 2012). Tarihsel film arastirmalarindaki metin merkezli
goriigiin ve film calismalarindaki hakim kuramlarin sorgulanmaya baslamasinin ardindan
tartigilagelen yeni sinema tarihi yaklagiminda artik filmden sinemaya dogru evrilen bir
hareketlilikten s6z edebiliriz. Literatiirde “revizyonist bir sinema tarihi” (the revisionist
cinema history) olarak da gecen bu yaklasimin temelinde s6z konusu filmlerin kiiltiirel
bir {iriin olarak kabul edilmesi dolayisiyla da toplumsal olarak deneyimlendigi diisiincesi
yatar (Van de Vijver ve Biltereyst, 2013, s. 562). Bu yenilik¢i tarih yaklasimiyla birlikte
seyircinin homojen degil de heterojen bir yapida olduguna iliskin elde edilecek (sinif, yas,
cinsiyet, cevre, 1rk, ideoloji, etnisite vb.) veriler ve kullanilacak etnografik arastirma
yontem ve teknikleriyle artik seyircinin varsayima dayanan hayaletini ete kemige

birimek miumkiindiir.

Sinemay1 “toplumsal ve kiiltiire]l miibadelenin bir mekan1” olarak incelemeyi dneren ve
genis bir arastirma yapisina sahip olan yeni sinema tarihi, degisen zamanin ve mekanin
bilgisini de géz Oniinde bulundurarak yapilan alan arastirmalarini olduk¢a Onemser
(Biltereyst ve Meers, 2016; Biltereyst, Maltby ve Meers, 2019). Ciinkii filmler her zaman
ve her yerde ayni sekilde dolasima girmez ve tiiketilmez. Bu diisiinceden hareketle
izleyicilerin degigen izleme pratikleri ve deneyimleri hakkindaki bilgileri, yazili belge ve
arsivlerden ziyade sozlii belgelere yani seyircinin ta kendisine basvurarak edinme ¢abasi
izleyici arastirmalarindaki dnemli bir boslugu doldurmaya baslamistir. Bdylece giindelik
hayatin kosullarin1 da dikkate alarak “siradan” insanlarin hikayelerine kulak veren bir
tarih anlayis1 s6z konusu olabilmistir (Maltby, 2006, s. 74-96). “Asagidan sinema tarihi
yazimi” (Allen, 1990; Allen, 2006; Maltby, 2006) olarak ifade edilen bu tarih anlayis
icerisinde sinema ve bellege dair yeni sorular ve yontemler ile “izleyici tarihi”ni konu
edinen ¢alismalar gercevesinde gelistirilmektedir (Kuhn, 2002; Richards, 2003; Kuhn,

Biltereyst ve Meers, 2017). Kiiltiir tarihini sinema tarihi ile bir arada diislinmemizi
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saglayan etnografik ¢alismalar da (Meers, Biltereyst ve De Vijver, 2010; Stokes ve Jones,
2017; Ercole, Gennari ve O’Rawe, 2017) tarihsel izleyiciye ve alimlama ¢aligmalarina
dair yeni perspektifler sunar. Bu baglamda sinemaya gitme deneyimini anlamak i¢in

sozlii tarihe hem metodolojik hem de epistemolojik agidan biiyiik 6nem atfedilir.?!

Yeni sinema tarihi anlayist kendini yeni toplumsal tarih anlayisina yakin
konumlanmaktadir. Bu anlayis ile ortaya ¢ikan ¢aligmalarda 6zellikle “asagidan yukari
tarih” cagrisinda ortaklasilarak tarihsel silirecteki insalarin genel gelisim Oriintiileriyle
ilgilenilmektedir. Kyvig ve Marty 1960’lardan beri tarihg¢ilerin farkli bakis acilartyla ilgili
tartigmalar yiiriittiiglinli ve yeni sorun ile yontemler ortaya koyarak tarih ¢aligmalarinin
yoniinii hem degistirmis hem de genisletmis oldugunu séyler (2011, s. 133). Bu degisim
ile birlikte Kyvig ve Marty’nin de belirttigi gibi 1970’1 yillardan itibaren yeni arastirma
faaliyetleri “geleneksel tarihin meshur kisileri yerine siradan insanlarin, is¢ilerin,
kolelerin, gdgmenlerin, ailelerin ve elit olmayan topluluklarin arastirilmasina, yani yeni

toplumsal tarihe kaymistir” (s. 134).

Filmlerin gosterildigi ve izlenildigi mekéanlara dair ilginin®? artmasiyla 15 yildan uzun
stiredir filmlerin tiikketimi ve dolasimi ile ilgili sinemasal pratiklerin, taktiklerin ve
stratejilerin hem tarihsel hem de giincel deneyimler baglaminda incelendigi 6nemli sayida
aragtirmaya rastlamaktayiz. Biltereyst ve Meers, bu ¢aligmalarin ¢ok yeni sayilmadigini
ancak son zamanlarda sinemaya gitme meselesinin kendini, film ¢aligmalarinin metin
merkezli bakisindan ayirarak diger beserl ve sosyal bilimlerdeki teori, alan, kavram ve

metotlarla iligkilendirdigini sdyler (2016, s. 13). Farkli arastirma tiirlerini, yeni finansal

2! Bu kapsamda yeni sinema tarihi yaklasgimmin diisturlarina uygun bir dizi arastirmadan olusan The Routledge
Companion to New Cinema History (2019) adli kitabin yaymmlanisindan kisa bir siire énce Hollanda menseili
Tijdschrift voor mediageschiedenis (TMG) dergisi, 2018 yilinda konuya iliskin “New Cinema History in the Low
Countries and Beyond” baglikli 6zel bir say1 ¢ikarmistir. Caligmalarii metin merkezli olmaktan uzak tutan film
tarihgilerini bir araya getiren bu yeni yaklasimin Explorations in New Cinema History: Approaches and Case Studies
(Maltby, Biltereyst ve Meers, 2011) adl1 ¢alismanin giris yazisinda genisletilmis bir versiyonu da yer almaktadir. Ayni
zamanda 2006 yilinda Amsterdam’da diizenlenen “Cinema in Context: Sharing Histories of Moviegoing” adli
konferansin ¢iktilarindan olusturulan bir say1 da “Cinema in Context” adiyla ayn1 y1l TMG dergisinde yayimlanmistir
(https://www.tmgonline.nl/22/volume/9/issue/2/). Tiim bunlarla birlikte, 6zellikle Maltby “On the Prospect of Writing
Cinema History From Below” (2006) baslikli makalesinde “sinemanin sagladig: belirli toplumsal davranis bigimlerinin
kosullarina ve mekanlarina tarihsel perspektiften bakmak ya da tek tek filmlerin mekanin dogasini nasil belirlediginin
tarihsel bir degerlendirmesini yapmak aslinda anlamin nasil insa edildigini sorgulamaktir. Anlam ise metinsel degil,
toplumsaldir” (2018, s. 11) diyerek sinema tarihinin énemini film arastirmalarinin da 6tesine tasimis, alana yeni bir
soluk getirmistir (Maltby, 2006, s. 85; van Oort ve Pafort-Overduin, 2018, s. 11).

22 Biltereyst ve Meers (2016, s. 13) bu ilgiyi “mekansal déniis” [spatial turn] olarak adlandirir.
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kaynaklari, yenilik¢i arastirma yaklasim ve yOntemlerini kapsayan yeni sinema tarihi
boylece hem izleyici arastirmalarinin zenginlesmesinde hem de sinema tarihinin revize
edilmesinde etkili olmustur. Bununla birlikte, sinema kiiltiirlerindeki farkliliklar1 ve
benzerlikleri aciklayan faktorleri, kosullar1 anlamaya c¢aligirken karsilagtirmali bir bakis

agisinin da faydali olabilecegi goriilmiistiir (Biltereyst ve Meers, 2016, s. 13).%3

Pek ¢ok sinema seyircisi filmle karsilasmalarinda baslangigta filmi bir sanat {iriinii ya da
sanatsal bir metin olarak tamamen bireysel ve zihinsel bir diizeyde ele almaz. Maltby
buna iliskin olarak tarihin pek c¢ok farkli doneminde pek ¢ok seyircinin sinema ile
kurdugu ilk iligkinin, toplumsal bir deneyim seklinde gerceklestigini sdylemektedir
(2007, s. 2). Sinemay1 toplumsal ve kiiltiirel bir deneyim olarak incelemek igin artik
aragtirmacilarin daha yerel, bolgesel ve sinirlandirilmig tarih araliklarinda, farkli seyirci
gruplartyla calismaya yoneldiklerini goriirliz. Mikro diizeydeki bu c¢alismalara
“hatirlama”, “unutma” “anlati” gibi kavramlar ve asagidan yukariya tarih/yani
bagimizdaki tarih?* yaklagimlariyla ortaya g¢ikan sozlii tarih gibi yeni yontemlerin
eklenmesiyle de aragtirma alanlar1 ve sorular1 genislemeye baslamistir. Tiirkiye’de de
yeni sinema tarihi yaklagimini benimseyerek sinema-izleyici iliskisine yonelen ve yerel
sinema tarihlerini ele alan aragtirmalarin son zamanlarda siklikla bagvurdugu sozlii tarih
de seyircinin pesinden gidenler icin sozlii belgelerin/kaynaklarin merkeze alindigi bir
yontemdir. Bu durum bize sinema tarihinin hem odaginda hem de 6znesinde belirgin bir

kayma oldugunu gostermektedir. Artik filmlerden, yonetmenlerden, akimlardan siyrilip,

23 Tiirkiye’de de benzer yaklagimlarla ortaya gikan, genellikle belirli sehir ve bolgelerdeki film gosterimleri, mekanlari,
donemleri ve izleyicileri iizerine arastirmalar bulunmaktadir (Aydin, 2008; Ertaylan, 2013; Akbulut, 2017; Kaya, 2017;
Ugar, 2017; Cam ve Sanlier, 2019). Bu arastirmalar yeni sinema tarihinin yontemsel ve kuramsal olanaklarindan
faydalanmaktadir.

24 David E. Kyvig ve Myron A. Marty, Yambasimizdaki Tarih (2011) adh galismalarinda “yambagimizdaki tarih”
(nearby history) terimini tarihi mekanla, iliskilerle ya da nesnelerle sinirlandirmak yerine “insanin yakin ¢evresindeki
tiim olasiliklar igerebilmek™ ve “eski kusaklarin statik, dar ve analitik olmayan tarih bakislar1 yerine, degisimin zaman
icindeki analizini, karsilastirmasini ve arastirilmasini vurgulayan yeni yaklasimlari belirtebilmek i¢in” kullandiklarini
belirtir (2011, s. 2). Bununla beraber son yillarda “yeni toplumsal tarih” ile ilgilenmeye baslayan tarih¢ilerdeki artigin,
toplumu olusturan isimsiz insanlarin deneyimlerinin de incelenmesi sebebiyle degerli oldugunu vurgularlar: “kélecilik
yalnizca Abraham Lincoln incelenerek anlagilamaz; kole olmanin ne anlama geldigini ortaya ¢ikarmak gerekir.
1930’lardaki Biiyiik Buhran, yalnizca Franklin D. Roosvelt analiz edilerek kavranamaz; islerini kaybeden isgilerin
ailelerinin neler ¢ektigi bilinmelidir. Vietnam Savasi, Lyndon Johnson ya da Richard Nixon’1n perspektifinden bakarak
anlasilamaz; askerlerin, asker kacaklarmin ve evde kalan insanlarin bu savas hakkinda neler diisiindiigii 6grenilmelidir”
(2011, s. 6).
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kiyida kosede kalmis izleyicilerin, sinema emekgilerinin, “siradan” insanlarin ve

topluluklarin konus(ul)dugu yeni ¢alismalar da ortaya ¢ikmaya baslamistir.2>

Tiirkiye’de bu alanda yapilmis bazi éncii ¢aligmalar vardir. ilki, Hasan Akbulut’un
yiiriitiiciisii oldugu, Ruken Oztiirk, Emine Ucar ilbuga ve Mert Giirer’in arastirmacilari
oldugu “Kiiltiirel ve Toplumsal Bir Pratik Olarak Sinemaya Gitmek: Tiirkiye’de Seyirci
Deneyimleri Uzerine Bir Sozlii Tarih Calismas1” (2018) adli TUBITAK projesidir. Proje
genel olarak, 1960-1980 yillar1 arasinda Tiirkiye’de sinema kiiltiiriinii deneyimlemis
kisilerle yapilan bir sozlii tarih ¢aligmasidir. Bu projenin verilerine dayanan makalelerde
de goriilecegi iizere (Akbulut, 2017, 2018; Ugar Ilbuga, 2017, 2018) basta Tiirkiye’de
sinema ve seyir iliskisine dair 6nemli ve bu tezin bulgulariyla da ortiisen sonuglara?¢
ulagilmistir. Bunun yami sira sozlii tarith yonteminin olanaklar1 ve sinirhiliklari,
arastirmacinin =~ konumu ve  arastirmaci-goriismeci  arasindaki  iliskiye  dair
Ozdistinlimselligi 6ne ¢ikaran tartismalar da yapilmaktadir. Bir diger ¢calisma ise, Aydan
Ozsoy editérliigiinde hazirlanan Sinema, Seyir ve Seyirci: Tiirkiye’de 200 Sonrasi
Degisen Seyir Kiiltiirii ve Yeni Seyir Deneyimleri (2020) baglikli calismadir. Bu kitapta
16 farkli makale bulunmaktadir. Bu makalelerin ortaklastig1 nokta ise sinema, seyir ve
seyirci iligkisine odaklanarak seyir tarihine dair cesitli yerel sinema tarihi ¢aligmalarini
da iceren kavramsal, etnografik, kuramsal ve felsefi tartigmalar yapilmasidir. Bir bagka
ornek arastirma ise, Aydin Cam ve Ilke Sanlier Yiiksel’in hazirladigr “Tiirkiye Sinema
Mekanlari, Seyir ve Seyirci Arastirmalari Bibliyografyasi: Yaklasimlar, Kaynaklar ve
Yontemler” (2020) baslikli makaledir. Bu makalenin en 6nemli 6zelligi son yillarda
gelismeye baglayan Tiirkiye’de seyir ve seyircilik arastirmalarina dair bugiine kadar

yapilmis arastirmalar1 derleyip, literatiire katki sunmasidir. So6zii edilen bu Oncii

25 Kaya’nin da belirttigi lizere kisa gegmisine ragmen yeni sinema tarihi alamindaki galigmalarin sayis1 énemli bir
olgunluktadir, ancak “bu olgunluga ve verimlilige ragmen, Kuzey Amerika, Avustralya ve Avrupa 6tesi toplumlarda
sinemanin sosyal deneyimini, sinema salonlarini ve sinemaya gitme kiiltiiriinii ele alan ¢aligmalarin halen sinirli sayida
oldugu gozlemlenmektedir. Tiirkiye’de ise bu yonde yapilmis c¢aligmalar var olmakla birlikte, heniiz gelisim
asamasindadir” (2017, s. 95). Ozellikle 2018 yilindan itibaren 2020’nin sonlarma dogru yeni sinema tarihi
calismalarinda ve yerel sinema arastirmalarinda kayda deger bir ilgiden s6z edebiliriz (Aydin, 2008; Erdogan, 2010;
Oztiirk, 2013; Ertaylan, 2013; Akbulut, 2014; Liman, 2014; Altindz, 2015; Boran, 2015; Kaya, 2017; Akdas, 2017;
Gokmen ve Giir, 2017; Akbulut vd., 2018; Cam, 2018; Ucal ilbuga, 2018; Sahin, Demir, Halifeoglu ve Isik, 2019;
Boliikbas1 ve Arslan, 2019; Cam ve Sanlier Yiiksel, 2019; Gékmen, 2019; Ozsoy, 2020). Bu 6rneklerle birlikte sinema
mekanlari, seyir ve seyirci aragtirmalari hakkinda yapilmis giincel ve genis bir bibliyografya ¢alismasi da vardir (Cam
ve Sanlier Yiiksel, 2020).

26 Ornegin, sinemanin sosyallesmenin bir araci oldugu; sozlii anlatilarda ortaya gikan ben/biz dili ayrimiyla kolektivite
vurgusu; sinemanin bir modernlesme araci olarak kullanilmasi; melodramlarda siklikla islenen “modernlesen kadin”
Oykiisii; sinemanin ucuz halk eglencesi olarak tarif edilisi; anlatilarda ortaya ¢ikan nostalji duygusu; ¢cocukluk anlatist
olarak sinema kavrayisi; arastirmacinin da bir “saha”ya doniismesi gibi bulgular bu tezin bulgulariyla drtiismektedir.
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caligmalarda sinema arastirmalarindaki yeni araclarin, yontemlerin ve tekniklerin de
tartismaya ac¢ildigini, bu sayede Tiirkiye’deki izleyiciye dair gelecekte yapilacak
aragtirmalar icin yol gosterici oldugunu belirtebiliriz. Bu caligmalar ayni zamanda
filmlerin tarihinden sinema tarihine dogru yenilik¢i bir hareketliligin Tiirkiye’deki
ornekleridir. Sinema, seyir ve seyircilik caligmalarindaki bu hareketliligin yansidigi

yerlerden biri de sinemanin filmlerden 6teye gegen anlamlaridir.

Ileride atifta bulundugumuz sinema endiistrisinin onciilerinden biri olan Amerikali
girisimci ve isletmeci Marcus Loew’un (1870-1927) soziinii ettigi “filmlerden ziyade
sinemalara (salonlara) bilet satma” vurgusu Tiirkiye’nin 1960’11 ve 1970’11 yillardaki
sinema ortami i¢in biiyiik oranda gecerlidir. Ciinkii genellikle belirli bir filmden g¢ok
sinemaya gitmenin bir amag oldugu bu yillarda sinemaya gitmenin kendisi bash basina
bir olaydir. Filmler ve filmlere iliskin diger unsurlar ise ¢cogunlukla ikinci planda yer
almaktadir. Bunun gesitli sebepleri vardir. Ilki s6z konusu dénemin filmleri konusunda
izleyicinin tercih sans1 ya ¢ok azdir ya da hi¢ yoktur. Ayrica sinema salonuna uzak bir
bolgede yasamak/ulasim zorlugu ve sinirl iletisim araglarina sahip olmak sebebiyle de
kimileri nasil bir filme bile gittiklerini 6nceden bilememektedir. Tiim bunlarla birlikte,
Evren’in (1998, s. 8) de belirttigi gibi sinemaya gitmek basit bir eylemden &te bir
“merasim” olarak degerlendirilir ve bazi salonlarin filmlerin 6niine ge¢mesi de bu
merasime, biiylileyicilige ve salonlara verilen degere ickindir. Bunlar demek degildir ki
donemin seyircisinin filmlerden bir beklentisi olmamistir. Ancak filmlerden ¢ok -
goriismelerde de ortaya ¢iktig1 gibi- sinemaya gitmek, orada olmanin deneyimi ve
giindelik hayatla iligkisi daha fazla 6ne ¢ikmaktadir. Peki bu deneyim bugiin nasil
hatirlantyor? Bu soruyu yontem boliimiinde, tarihin demlendigi sohbetlerin dnemine

deginerek ele almak yerinde olacaktir.
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2. BOLUM: YONTEM: SOZLU TARIiH

Labirent, i¢ine kim girerse girsin, dolansin ve kaybolsun
diye yapilir. Ama labirent, o aym kisiye, yeni bir plan
cizmesi ve labirentin giiciinii kirmasi i¢in bir meydan
okumay1 da saglar. Bunu basardig: takdirde insan, labirenti
yikacaktir; onu boydan boya gecen biri i¢in labirent yoktur.
[Calvino, The Uses of Literature,1986, s. 25]

Iki kusak arasindaki gergek uzaklik, ortak olarak sahip
olduklar1 ve biyolojik kalitim yoluyla aktarilan hayvan
davraniglarinda oldugu gibi, ayni deneyimlerin ¢evrimsel
olarak  yinelenmesini  zorunlu  kilan  dgelerden
kaynaklantyor; buna karsilik onlarla bizim aramizdaki
gercek ayriligin 6geleri, her ¢agin kendi iginde tasidigi
tersinmez degisikliklerin sonucu, yani onlara aktardigimiz
tarihsel kalita, kimi kez bilingsiz bir bi¢imde de olsa,
sorumlusu oldugumuz bu gergek kalita bagli. Bu nedenle,
Ogretecegimiz hicbir sey yok: Kendi deneyimimize ¢ok
benzeyen bir seyi etkileyemeyiz; damgamizi tasiyan seyde
kendimizi tanimay1 bilemiyoruz.

[Calvino, Palomar, 2006, s. 86-87]

2.1. ORNEKLEMIN BELIRLENMESi, ALAN ARASTIRMASININ iMKAN
VE SINIRLARI

1960’larda ve 1970’lerde Tirkiye’de sinemaya gitmis kadinlara ve erkeklere ulagmak,
basta ¢ok genis bir arastirma evreni s6z konusu oldugundan imkansiz gibi goriinebilir. Ne
kadar fazla goriismeciye ulagirsak ulagalim higbir zaman tamamina erisemeyecegimiz bir
hazine olarak degerlendirebiliriz bu alan arastirmasinin 6rneklem grubunu. Ancak bu
ucsuz bucaksiz goriinen arastirma evreni bile, bir tek insanin hikdyesinde dahi
gozlemleyebilecegimiz biiyiik bir dalgaya doniisebilir. Bu da yas, cinsiyet, egitim diizeyi,
cografya, bolge, etnik kimlik, dini inang¢ ve politik gorlis bakimindan farklilik gosteren
orneklem grubu araciligiyla 1960°li ve 1970’11 yillarda sinemaya gitmis izleyicilerin
sinema deneyimlerini herhangi bir temsil iddias1 6ne siirmeden ¢oziimlemekle miimkiin
olabilir. Boylece, bazen rastgele, bazen tanidiklarla ve onlarin tanistirdiklar1 araciligiyla,
bazen de sistematik bir sekilde ulasilan goriismecilerle sinema tarihyaziminda kiiciik
hikayelerden biiyiik hikayelere, yani bireysel olandan kolektife, bir diger deyisle ise
mindrden majore, majorden ise mindre ulasilabilir. Bunun i¢in izlenilecek bir yoldan ¢ok

cizilecek bir yola ihtiya¢ var gibi goriiniiyor.
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Alan arastirmasia baslamak, baslangi¢ta Calvino’nun soziinii ettigi gibi baskalarinin
yaptig1 bir labirentte dolasmaya ve kaybolmaya benzer. Sinema tarihimizde yer alan
ozellikle belirli (anaakim) kisilerce kaleme alinmis, aktarilmis meta anlatilar,
donemsellestirmeler, “biiylik” ya da “gorkemli” hikayeler, “Onemli” ya da “meshur”
kisilerin hatiralari, sanki biz iginde dolanip kaybolalim diye anlatilmistir. Oysa her bir
sinema tarihgisinin (6zellikle yerel sinema tarihgilerinin) farkli farkli saha deneyimleri
vardir. Bazilar1 yontem ve pesinde olduklart mesele agisindan birbirine yakindir.
Ozellikle sinemay1 toplumsal ve Kkiiltiirel bir deneyim olarak ele alanlar igin durum
benzerdir. Fakat hepsi birinin ya da birilerinin labirentidir. Ben de arastirma sahanu
bularak bir bakima kendi labirentimi -Calvino’nun soziinii ettigi bu yeni labirentin
edebiyatla miimkiin olabilecegi diisiincesiyle?’- yaratmay1 denedim. Yola ¢ikarken ise
sinemaya gitme deneyimini Tirkiye’nin cesitliligini yansitacak sekilde yazmak
istiyordum. Bunun i¢in iilkeyi bastan sona gezmem gerekmiyordu. Ciinkii s6z konusu
“cesitli” izleyiciler her yerdeydi. Bilhassa Istanbul, Ankara, Konya, Eskisehir, Sakarya
gibi ¢okca gO¢ almig/almaya devam eden biiylik sehirlerde, bu sehirlerin kirsal
bolgelerinde ve mahallelerinde. Nihayetinde bolgeden bolgeye cesitlilik gosteren, bolge
icinde ise farkliliklar1 ortaya koymayir miimkiin kilan bu goriismeler sayesinde
hatirlanabilir bir donemin izleyicilerine ve hatiralarina ulagabildim. Tezin giris
boliimiinde de belirttigim iizere, bir hikaye toplayicisi gibi, sinemaya iligkin kisisel
hikayeleri toplamaya calistim. Topladigim hikayelerin birbirini tekrar etmeye bagladigini

diisindiigiim zaman ise alan aragtirmasini sonlandirmaya karar verdim.?

Yukarida soziinii ettigim gibi sinemay1 derinlemesine anlamak icin yalnizca filmlerin
incelenmesini yeterli bulmayan ve bu sebeple de sinemanin toplumsal ve kiiltiirel tarihine
isaret edecek yeni yollar arayan arastirmacilar, son zamanlarda siklikla tarihsel
calismalara yonelmektedir (Biltereyst, Maltby ve Meers, 2019). Ozellikle yerel sinema

tarihi ¢ercevesinde kiimelenen bu calismalar, filmlerin igeriginden ¢ok gosterimine,

27 Bu diigiince, Calvino’nun (1989: 59) rahatsizlik duydugu “yasamda varligina inandig1 bigimin yitmesi, akabinde bu
kaybin karsisina tarih ve mekanin disinda bir edebiyat ideasin1 koymasindan” farkli olarak; s6z konusu bi¢imin kaybina
ve edebiyatin olanaklarina inanmayi tercih etmis ancak bunu tarihsel bir dénemi ve mekani géz 6niinde bulundurarak
kurmaya ¢aligmaktadir.

28 Nitel aragtirma yontemlerinden kesifsel ya da betimsel yaklagimlara gore arastirmact goriismecilerin/katilimcilarin
deneyimlerini miimkiin oldugunca dogru bir sekilde tanimlamayr amaclar. Bu da olabildigince fazla durumsal
bilgiyi/veriyi toplayarak ve goriismecilerin eylemlerine dair anlam ve amaclarini belirleyerek yapilir (Thomas, 2004;
Guba ve Lincoln, 1994). Arastirmaci yeterli buldugu veya bilgilerin birbirini yineledigi durumlarda katilimei sayisini
sinirlandirabilir.
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tilketimine, programlanmasina ve dagitimma odaklanirken sinemayi1 toplumsal ve
kiiltiirel degisimlerin, karsilasmalarin ve kesismelerin mekan1 olarak okur. Izleyicileri
tarihsel olarak spesifik 6zneler bigiminde ele alan “gercek izleyici” gibi kavramlarin
tartisilmaya baglandigir 1970’lerdeki ‘etnografik doniis’ (ethnographic turn) ifadesine
yakin bir sekilde ‘tarihsel doniis’ten (historical turn) bahsedilmektedir.?” Bu meseleyi ele
alan Higashi (2004) elektronik cagdaki arastirma paradigmalarinda gostergebilimsel
metotlarin artik revagta olmadigini sdyler. Bununla birlikte film ¢aligmalarinda ampirik
aragtirmalara dayanan bir tarihsel doniis oldugunu da belirtirken, “durum bdyleyse biz
simdi hangi konulardan bahsetmeliyiz?” sorusunu sorar. Higashi metnine miizikal ve
devrimci bir nokta koymadan hemen 6nce (“Beatles’in Revolution’da sdyledigi gibi
gergek devrim zihni 6zgiirlestirmektir?), toplum ve Kkiiltiir tarihgileri ile film
tarih¢ilerinin bir araya gelip tarihsel doniis meselesini daha genis, yaratict ve

disiplinlerarasi bir bigimde ele almalar1 gerektigini syler (2004, s. 99).3!

“Bugilin sinema tarih¢iligi yapmak isteyen birinin ayni zamanda hem bir ekonomi
tarih¢isi, hukuk uzmani, sosyolog, mimarlik tarih¢isi hem de sansiir, maliye politikalar1
gibi konular hakkinda bilgi sahibi olan; ticaret sayfalarini ve hayran dergilerini okuyan,
hatta Diinya Savaslarinda batmis gemilerin Llyod listlerine bakip Avrupa’ya ihrag edilen
film gorintilerinin ne kadarmmin hedefine vardigini da arastiran kimseler olmas1”
gerektigini sOyleyen Elsaesser (1986, s. 248), Maltby’nin de isaret ettigi lizere yeni
sinema tarihinin sorumluluk alanina eklenebilecek daha pek c¢ok konu bashig:

olabilecegini hatirlatir (Maltby, 2006, s. 76).

29 Bkz. Sinema arastirmalarindaki tarihsel doniis meselesine dair Cinema Journal’in 44. sayisinda 6zel bir segki yer
almaktadir.

30 Higashi makalesine son verirken iinlii Ingiliz miizik grubu The Beatles’in “Revolution” (1968) adli sarkisinda gegen
“You say you'll change the constitution/Well, you know/We all want to change your head/You tell me it's the
institution/Well, you know/You better free you mind instead” sozlerine referans vererek sinema tarihi ¢alismalarinda
da benzer bir “6zgiirlesme” ¢agrisinda bulunur.

3'Heniiz Tiirkiye’de bdyle bir toplanma girisimi s6z konusu olmasa da tarih ile sinema aragtirmalarinin yakinlagtigini
son 10 yillik galigmalardan bu yana gérmemiz miimkiin. Bununla birlikte 2014 yilinda Istanbul Modern’de agilan
“Yiizyillik Ask: Tiirkiye’de Sinema ve Seyirci Iliskisi” adl1 sergi, sinema belleginin ortaya ¢ikariimasinda énemli bir
adimdi. S6z konusu sergi ile basinda Kiiltiir ve Turizm Bakanligina ait Ankara’da kurulmasi planlanan bir sinema
miizesi ve arsivi ¢aligmalari olacagi da yer almaktadir.
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Bu teze baslarken Elsaesser’in beklentilerini karsilayabilecek biri degildim elbette. Yola
bir tarihg¢i, sinemaci ya da kiiltiir tarihgisi olarak da ¢ikmamistim.*? Bir filmin nasil,
nerede, kimlerle, ne i¢in, hangi saatlerde izlendigine ve nasil alimlandigina bakmak ayni
zamanda toplumu, cografyayi, kiiltiirii, dini, kadinlig1, erkekligi, cocuklugu, aileyi ve
dahasini anlama ¢abasini gerektiriyordu. Sonra bunu daha genis bir ¢ergeveye oturtabilir
miyim diye diislinlirken, 6rnegin “Tiirkiye’nin ruhunu filmlerle anlayabilir miyiz?”
sorusundan hareketle 1960’li ve 1970’li yillarda sinemaya gitmis izleyicilerin
deneyimlerini incelemeye karar verdim. Bu donemi segmemdeki birinci neden sinemanin
bu yilarda 6nemli gelismeler ve doniisiimler yasayarak sinema seyircisi agisindan en
yaygin ve popiiler eglence (hatta tek eglence) olarak isaretlenmesiydi. Bir diger neden ise
bu yillarda Tiirkiye’de yasanan énemli toplumsal, kiiltiirel, politik ve ekonomik degisim
ve doniligiimlerdi. Sinema da bu anlamda (s6z konusu donemde film tiiketimi, gésterimi
ve mekanlar1 agisindan) kayda deger bir hareketlilik igerisindeydi. Daha yakin bir tarihi
de mercek altina alabilirdim pekdld ama benim arzum, kaybolup gitmesinden endise
duydugum bilgilere, hikdyelere bir an dnce erisebilmek,** hala hatirlanabilir bir donemin
yasayan tarihlerine (ya da yasayan belgelerine, sozlii belgelerine) onlar bu diinyadan
gbclip gitmeden once ulasabilmekti. Ciinkii nihayetinde yazili/basili belgeler, arsivler,
nesneler insanlardan daha uzun yasarlar. Bu noktada Kyvig ve Marty’nin sozlii belgeler

izerine soylediklerini hatirlatmakta fayda goriiyorum:

Herhangi bir seyden “sozlii belge” olarak bahsetmek tuhaf goriinebilir, ancak “belge”
(document) kelimesinin Latince “0gretmek” anlamma gelen docere’den tiiredigini
hatirlamak gerekir. Ogretme isini kelimelerle yapan her sey yaziya dokiilmez, en azindan
orijinal bigiminde dokiilmez. Bunu akilda tutarak dikkatimizi bir baska tip ize, gegmisteki
olaylara sahitlik etmis ya da onlara katilmus kisilerin anilarinda taginan izlere ¢eviriyoruz. Bu
anilarin tasidig1 bilgi ve kavrayisa eger ulasilabilirse, bunlar potansiyel olarak son derece
onemli tarihsel izlerdir (2011, s. 72).

Bu konuyu segmemdeki bir diger neden ise yasli insanlarla sohbet etmeyi her zaman ¢ok

sevmis olmamdir. Onlarin gegmisi yeniden ve yeniden kurmalarindaki istikrari, arzusu

32 Tarihsel izleyicilik meselesini ¢aligmak istememdeki en belirleyici neden doktora ders siirecimin son déneminde
aldigim Dr. Ogr. Uyesi Cagla Karabag’n “Izleyici Arastirmalar1 ve Alimlama Caligmalarr” dersidir. Bu ders ile hem o
zamana kadar hi¢ ¢ikmadigim sahay1 deneyimleme firsatim oldu hem de sinemanin filmlerden &te bir yer kapladigim
anladim. Bagta “sinemact m1 oldun sen simdi?” denildiginde, “hayir, ben deneyim ¢alistyorum”, “hayir, sinemact
degilim, izleyicileri arastirryorum” diye cevap veriyordum. Ciinkii belki de hala sinemay1 biiyiik hikaye olarak goriiyor
ve onun bir parcasi olmaktan sahip oldugum sinirl film ve kuram bilgisi sebebiyle ¢ekiniyordum. Ne zaman ki sahaya
indim, bir filmin alimlanma siirecine sahit oldum, o zaman anladim ki sinema filmlerden ibaret degildir ve her bir
izleyici bambaska hikéyelerin sesini duyabilecegimiz bir tarihtir.

33 Gériigmelere bagladigim tarihten bu yana ii¢ goriismecim vefat etti.
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ve en Onemlisi yavagligl, hizlanan bir toplumsal zaman iginde hatirlamanin bugiin ve
geemis, bireysel ve kolektif arasindaki (modern zamanlar ile geleneksel zamanlar
arasindaki gerilime benzer bigcimde) gerilimini anlamak ag¢isindan 6nem arz ediyor.

Yaslilik ve yavaglik iligkisi iizerine Taburoglu (2020) soyle der:

Yaslhlikla yiiziinii gosteren siikiinet, hayata doniik sevinci kismadan, “yasama duyulan
acligin yeni bir tezahiirii” de olabilir. Hizli olamadig: igin artik yavaslayan, hareket ve siikin
oranlar1 azalan yaglt insanin farkli ¢oziiniirliikte bir varolus imkani iizerine diistinmesinin bir
yoludur. Biiyiik pargali varolus bilesenlerini degil, daha kii¢iik olanlar1 duymaya doniik bir
gayrettir. Temasa etmek ve aliskanliklara kibirle yaklasmamak, “her bir molekiili” ziyan
etmeden kiymetini bilmektir. Boyle bir yavaglik, hafizanin farkli bdliimlerinden mazi
parcalarini ¢ikarip getirmeye (veya icat etmeye) doniik bir meyil de yaratir. “Yasamin dolasik
iplikleri” arasindan farkl: hatira serileri geri doner. Gegmis zamanin simdiye y1gdigi diigiime
yavaslikla yaklagan bir el, mazi ipliklerinin daha da dolagmasina engel olur.>*

Taburoglu’nun da so6ziinii ettigi gibi gegmise dair onemli ya da dnemsiz ne varsa ortaya
cikarma gayreti ve “bilyiik parcali varolus bilesenleri”nden ziyade “daha kiigiik olanlar
duymaya” yonelik istek, hatirlama eyleminin de yavaslamasina neden olur. Bdylece mazi
iizerinde daha uzun siire durup diislinebilmemizi ve konugabilmemizi saglar. Yash
insanlarla konugmay1 sevmenin veya se¢menin bir diger nedeni (ayn1 zamanda amaci) ise
Thompson’in ifade ettigi (1999, s. 10) “tarih, yazilisinda ve sunulusunda her tiirlii insana
merkezi yer vermekle biiyiik kazanimlar elde eder” diisiincesine paralel bir sekilde bu
kazanimlarin 6zellikle yasl insanlar i¢in s6z konusu oldugunda 6nem kazanmasidir.
Thompson yasl insanlarin bu kazanimlardan fayda sagladigina, dyle ki tarih¢i olmayan
bir aragtirmacinin tarihin yeniden insas1 i¢in sagladigi katki ve is birliginin bu insan

merkezli tarih anlayisiyla birlestiginde anlam kazandigina inanir ve soyle ekler:

Sozli tarih projesi onlarin (vaslilarin) yeni sosyal iliskiler kurmalarini saglamakla kalmaz, bazen
uzun siireli dostluklar kurmalarina da yarar1 olabilir; degeri dlgiilemeyecek bir hizmette bulunmus
olur. Genelde goz ardi edilen ve bagkasmin eline bakan yaslilara, ge¢mis yasantilarina geri
donmeleri ve geng kusaklara degerli bilgiler aktarmalar1 yoluyla bir itibar, bir ama¢ duygusu
kazandirilabilir (1999, s. 10).

Tiirkiye’de sinema hatiralarini yazan ya da bunlara biyografik/otobiyografik metinlerinde

yer verilen tinlii isimler, yazarlar olmustur.>> Ancak sinema hatiralarin1 yazip ¢izmeye

34 “yagh ve yavas.” https://www.gazeteduvar.com.tr/forum/2020/05/07/yasli-ve-yavas Erigim: 10.05.2020

35 “Yegilgam’1n Sultan1” olarak da bilinen sinema oyuncusu Tiirkan Soray’in anilarini kaleme aldig1 Sinemam ve Ben
(2017); Yesilgam’in Avrupai yiizii olarak da taninan Filiz Akin’in, Pinar Cekirge tarafindan kaleme alinan kitab:
Basrolde Filiz Akin (2007); ydnetmen, yapimci ve senaryo yazari Tiirker Inanoglu’nun, Ali Can Sekmeg tarafindan
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vakti hi¢ olmamis, buna gerek veya istek de duymamis ya da imkan bulamamis kadinlar
ve erkekler de vardir. Benim goriigmecilerim de hemen hemen bu insanlardan olusuyor.
Heniiz “tarihi yazilmamig” olan bu goriismecilerimle, onlarin mazileri ve ge¢cmisteki
sinema deneyimleri hakkinda konusurken goriisme mekanlarimiz ¢gogunlukla onlarin evi
veya yasadiklar1 bolgeye yakin ¢ay bahgeleri ile kafelerdi. Sozlii tarih goriismelerimizin
yarisindan ¢ogu goriismecilerin evlerinde gerceklesti. Diger bir kismi1 da ya disarida
bulustugumuz mekanlarda ya da komsu/akraba evlerinde yapildi. Evlerde yaptigimiz
goriigmelerde hem arastirmact hem de misafir kimligimle oradaydim. Goriigmecilerim ise
hem bilgi veren taraf hem de ev sahibi oldular. Bu mekansal durum Hugget’in de
deneyimledigi gibi (2007, s. 88), katilimcilarin goériisme iizerinde bir derece kontrol
sahibi olabilmesi sebebiyle arastirmaci-goriismeci arasinda bulundugu var sayilan gii¢
esitsizligini bir nebze bertaraf edebildi. Diger goriisme mekanlarina kiyasla kismen daha
rahat bir ortam olan ev, gorlismecilerin anilariyla dolu oldugundan konustuklarimizin
sinema hikayelerinden 0zel hayata kaymasi daha sik ve kolay gergeklesti. “Misafir”
konumundaki sozlii tarih¢i roliimiin disinda s6z konusu mekanlardaki goriismeciler ile
kurdugum iliski ve diyaloglara dayanarak, benzer goriismeleri en 1iyi nasil
yliriitebilecegime dair bazi1 tecriibeler de elde ettim. Bununla beraber sozlii tarih
goriismeleri sirasinda film tiiketiminin, sinemaya gitmenin Robert C. Allen’in soziinii

FSAN11

ettigi “sinema ve medyanin toplumsal, mekéansal, deneyimsel, cografi, mimari ve kiiltiirel
konumlanigina” dair bir¢ok bilgi de ortaya ¢ikt1 (2011, s. 41-57). Bu “dag” gibi veri i¢inde

tezim i¢in kullanacaklarimi ¢ekip ¢ikarmak diistindiigiimden de zor oldu.

2017 yilinin Nisan aymda yaptigim ilk goriigmeden bu yana ge¢misteki sinemaya gitme
deneyimini anlamaya calistigim su siiregte arsiv ve belgelerden yararlanmak yerine neden
s0zlii tarih yontemini sectigimi daha iyi anladim. Ciinkii szl1ii tarihin, belge ve arsivlerin
sunamadiklarini aktarabildigini gordiim. Ozellikle “siradan” insanlarin hikayeleri ve
deneyimleri sinemaya iligkin belge ve arsivlerde ne yazik ki kendine “magazinel” haber

degeri disinda pek de yer bulamiyordu. S6z konusu arsivler geleneksel tarih anlayisina

yazilan biyografisi Tiirk Sinemasinda 55 Yil Tiirker Inanoglu (2012); sinema oyuncusu Fikret Hakan’n Nigar Posteki
tarafindan incelenen biyografisi Eskimeyen Yesilcamli (2009); sinema tarihgisi, arastirmaci, ¢evirmen Giovanni
Scognamillo’nun kendi anilarim kaleme aldig1 Bir Levanten’in Beyoglu Anilar: (2002); sinema tarihgisi, gazeteci,
arastirmaci Burcak Evren hakkinda Biilent Vardar tarafindan yazilan Bir Sinema Arkeologu (2012); Tiirk Sinematek
Dernegi kurucusu yazar, sair Onat Kutlar’m Sinema... Sinema (2018) ve sair, gazeteci Ulkii Tamer’in Yasamak
Hatirlamaktir (2004) adli kitaplarini 6rnek gosterebiliriz.
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uygun bir bigimde anaakim isimler ve hikayelerle doluydu. Oysa sozlii tarih heniiz tarihi
yazilmamis pek cok insanin tarihini yazma imkani veriyordu. Bununla beraber yeni

kavram, yaklagim ve yontemlerle de alanin genisletilebilecegini fark ettim.

Bu noktada analiz siirecinin nasil ilerlediginden kisaca s6z etmek gerekirse; oncelikle
s0zlii tarih goriigmelerinin ses kayitlarini yaziya doktigimii belirtebilirim. Ardindan bu
metinleri smiflandirmaya ve hatiralar1 konu bagliklarina gore ayirmaya calistim.
Analizler icin MAXQDA programi kullandim. MAXQDA ile 6nce goriisme metinleri
icerisinde sikca tekrar eden konular1 saptadim. Bu konular; gériismecinin kimligine dair
veriler igeren hayat hikayesi (yas, cinsiyet, dogum yeri, etnisite, din, sinif, meslek, egitim,
politik goriis), sinemalar (sinemalarin yeri, konumu, yapisal 6zellikleri), sinemaya gitme
ve film tiiketim pratikleri (sinema tercihi, sinemaya gitme siklig1, kimlerle/hangi vasitayla
gidildigi, zaman, giyim-kusam, film se¢imi, sinema atmosferi), film tercihleri (film tiirt,
film artistleri, afisler, reklamlar, film elestirileri), sinemaya gitme nedenleri (eglence,
egitim, haz, arkadashik, romantik yakinlagsmalar, ritlieller), alternatif bos zaman
aktiviteleri (dans, opera, piknik, tiyatro, pastane/kafe), ideolojik baskilardir (din, sansiir,
politik ayrigmalar). Tiim bu konu bagliklariyla birlikte bu ¢alismadaki temel arastirma
sorusu olan 1960’lh ve 1970’li yillar Tirkiye’sindeki sinema deneyimlerinin nasil
hatirlandiginin cevab1 da Oncelikle “yanibasimizdaki” sozlii belgelere bagvurularak

aranmistir.

2.2. YANIBASIMIZDAKININ TARIHINI SOZLU TARIH YONTEMIYLE
YAZMAK

Pek cok “kiiclik” hikayenin golgede birakildigi, gormezden gelindigi biiyilik anlatilarda
“yanibasimizdakinin” -Kyvig ve Marty’nin (2000) “yanibagimizdaki tarih” kavramina
ithafen-, “siradan” olanin ne dedigine bakmak bize olaylarin 6tesindeki anlamlart ve o
anlamlarin nasil insa edildigini kavrama firsat1 verir. Clinkii tarih uzun yillar boyu
“bilimsel” olma kaygistyla s6z ile olan bagini koparmay tercih etmis, duygulara ve kiigiik
hikayelere “gereksiz” ayrintilar olarak bakmay1 yeglemistir. Tarih ile soziin iligkisi
Danacioglu’nun (2001, s. 131) da belirttigi gibi 19. ylizyilin ortalarina dek siirmiis ve

tarihin, kendini bir bilim dali olarak tanimlama ugrasina girdiginde ise bu iligki
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kopmustur. Ancak “ironik bir bigimde tarih, kisisel bellek ve degerlendirmeleri bilim-dis1
kabul edip disarida birakir, miilakat1 6znelligin ¢op tenekesine atarken miilakat teknikleri
atildiklar1 ¢opliikten, yeni dogan bilim dallarindan sosyoloji, antropoloji, etnoloji-folklor
tarafindan ¢ikarilmakta ve bu disiplinler vaftiz térenlerini séz-anlat1 ile” yapmaktadir. Bu

bilim dallarindan biri de film ¢aligsmalaridir.

Danacoglu’nun tanimlamasiyla ‘“her tiirlii insani etkinligin tarihin 6znesi haline
gelebilmesinin yakin dénemlere iliskin tarih ¢aligsmalarindaki sonuglarindan olan s6zlii
tarih, belli bir doneme ait kisisel taniklik ve/veya yasantilarin bellegin derinliklerinden
cikarilip degerlendirilmesi yoluyla toplumlarin tarihlerinin ingsasina katkida bulunan bir
arastirma yontemidir” (2001, s. 131) Izleyici arastirmalar igin sozlii tarih, izleyiciyi
sinemasal (sinematik) etkinliklerin bir 6znesi haline getirerek belirli bir doneme ait
seyircilerin tanikliklarina, hatiralarina ulasilip bunlarin yorumlanmas: yoluyla sinema

kiiltiir tarihine iliskin 6nemli katkilar sunmaya yarayan bir yontemdir.

Modern anlamdaki sozlii tarih kavraminin arkasinda uzun bir tarih vardir. Ne de olsa
tarihin ilk malzemesi sozdiir*® ve tarihin soz ile iliskisi ¢ok eskilere dayanir. Sozlii tarihe
iligkin literatiirde karsimiza ilk c¢ikan isimler Eski Yunan tarihg¢ilerinden Herodot
(Herodot'un Tarihleri) ve Thukydides’dir (eseri Peloponnesos Savaslarr). Sozli
gelenegin, kigisel anlati ve tanikliklarin tarihin hammaddesi oldugu zamanlarda
kusaklararast deneyimlerin, geleneklerin, hikayelerin, trajedilerin, mitlerin, dinlerin
aktarilmasi hep soz aracilifiyla gergeklesmistir. 18. ylizyilin sonlarina dogru toplumsal
tarih arastirmalar1 baslamis, sozlii tanikliklara basvurularak yapilan ¢aligmalar ortaya
cikmigtir. 1840’larda ise Fransiz Devrimini yazan Jules Michelet’in yazili belgelerle
birlikte koyliilerin, ciftcilerin, kasabalilarin, kadinlarin ve ¢ocuklarin anlatilarina yer
veren kitabi ise 19. yiizyil Fransa’sinin bir bellek mekan1 olarak kabul edilir (Canabel,

2016).

Sozlii tarihin Avrupa’daki siirecinden bahsederken Thompson, “siyaset tarihi, is¢i tarihi,

yerel tarih gibi tarih icerisinde saha ¢aligmasi geleneginin varligini siirdiirdiigii alanlarda

36 Burada soz ile kastettigim yalnizca konusulan degil ayni zamanda yaziya da dékiilen anlatidir.
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ya da tarihgilerin sosyoloji, antropoloji veya lehce ve folklor arastirmalari gibi farkli saha
caligmas1 disiplinleriyle iliski kurabildigi alanlarda gelisme gosterdigini” belirtmistir
(1999, s. 55-59). Gergekten de sozlii tarih bugiin 19. yiizy1ilin ikinci yarisinda ortaya ¢ikan
sosyal bilimler alanindaki yeni disiplinlerle gelisme gdstermistir. Tarih disiplinin bilgi
olarak yazili kaynaklara ve arsivlere, evraka daha fazla 6nem vermesinin ardindan sozlii
kaynaklar, anlatilar ve tanikliklar ise s6z konusu sosyal bilimlerin yeni alanlarina
malzeme olmaya baslamistir. Toplumsal tarih ¢aligsmalar1 da bu yeni alanlardan biridir.
Bununla birlikte sozlii tarihin ¢ikis noktasinin antropoloji disiplini oldugunu hatirlamakta
fayda var. Keza sozlii tarih, tarih ve sosyoloji basta olmak iizere diger tiim disiplinlerle
iliski halinde olmakla birlikte hepsinden oOnce igerdigi miilakat teknigi ve miilakat
sirasindaki etkilesimler ve kurulan iligkiler sayesinde antropolojiye daha yakin bir
konumdadir. Bireysel hatiralardan ve tanikliklardan yola g¢ikarak bu hikayelerin ve
anlatilarin kaydedilmesi, transkripsiyonlar1 yapilarak sonunda birer “sozlii belgeler”
haline getirilmesi de bizzat bu miilakatlar sayesindedir. Bu c¢alismanin etnografik bir

arastirma niteligi tagimasinin en 6nemli nedeni de budur.

Tarihsel anlamda, sozlii tarihin kurumsallagsmaya baslamasinda Amerika’daki 1929
Ekonomik Buhran sonrasi Keynesgi politikalarm bir sonucu olarak ortaya ¢ikan Is
Gelistirme Idaresi (Work Progress Administration, WPA) biiyiik rol oynamaktadir. Bu
donemde yasanan ekonomik sikintilara karsi istihdam saglamaya yonelik bir dizi proje
iretilmistir. Federal tiyatro, sanatc1 ve yazarlara yonelik projeler ile issiz kalan 6gretmen,
kiitiiphaneci, yazar, ressam, miizisyen, aktor ve sanatgilara is imkan1 saglanmistir.’” Soz
konusu sanat projelerinde ele alinan ortak konu Amerikan kiiltlir ve tarihidir. Yazarlar
projesinde ise sozlii kaynaklar ve tanikliklara basvurularak iilkenin yerel tarihi
yazilmistir. Bugilin bu belgeler Amerikan tarihine 6nemli bir katki sunan bir arsive

donlismustiir.

Ikinci Diinya Savasi sirasinda Amerikan savas tarihi i¢in yeni bir kaynak olarak askerlerin
hafizalarina basvurulmustur. Askerlerle yapilan miilakatlara “szli tarih” ismini veren

Joseph Gould bu yeni toplumsal tarih yaklagimini “merasimsiz tarih”e benzetir (Ritchie,

37 http://www.usemb-ankara.org.tr/ABDAnaHatlar/Tarih.htm Erigim Tarihi: 4 Ocak 2020
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1995, s. 3). 1940’larin basinda Joseph Gould (Joe Gould), New Yorklu yazar Joseph

Mitchell’e “zamanin sozlii tarihini” soyle ozetlemistir®®:

Her sey oldugu gibi zihnimde. .. uzun soluklu konugmalar ve kisa ve alelacele konusmalar,
zekice konugmalar ve aptalca konugmalar, beddualar, herkesin dilindekiler, kaba saba sozler,
ayakiistii yapilan agiz dalaslari, sarhoslarmm ve delilerin mirildanmalari, dilencilerin ve
aylaklarin yakarislari, fahigelerin uygunsuz teklifleri, isportacilarin ve torbacilarin
laflamalar1, gecenin igindeki bagirtilar, vahsi soylentiler, kalpten haykirislar... ¢agimizin
ugsuz bucaksiz sozlIii tarihi.

Modern anlamda sozlii tarih kavrami ya da biyografik aragtirmalar 1940’larda ortaya
cikmigtir. S6zIii tarithin  kurumsallasmaya baslamast 1948 yilinda Columbia
Universitesi'nde Allan Nevin tarafindan kurulan Amerikan S6zlii Tarih Kurumu (Oral
History Research Office) ile olmustur.’® Bu kurulus Gould’un soziinii ettigi “ugsuz
bucaksiz sozlii tarihten” oldukga farkli bir sekilde ilerlemistir. Columbia yaklagiminda
siirli bir bigimde Thompson’in da belirttigi tizere Amerikan yasamindaki 6nemli bir yere

sahip kisilerin (zengin, beyaz erkeklerin) anilar1 kaydedilmeye baslanmaistir:

Columbia yaklagimi, yani 6zel sahislarin finanse ettigi “bilyiikk adam”larin sesini kaydetme
projesi, ulusal vakiflar mali destek saglayan yerel kesime 6zellikle de emekli politikacilara
cok cazip geldi. Ger¢ekten de Amerika’da en az yirmi yil “sozlIii tarih”’ten bagka seylerin sozii
edilmedi ve ancak 1970’lerden sonra Kizilderili tarihi, siyahlarin tarihi ve folklorda da
kullanilmak iizere yontemin canlandirilmasi i¢in ¢aba gosterildi, kadin tarihi gibi yeni
alanlarda da kullanilir hale geldi (1999, s. 52).

1960’lara degin etkili olan Amerikan S6zlii Tarih Kurumu, daha sonra oOzellikle
1970’lerde sivil haklar, feminizm ve anti-militarizm gibi ortaya ¢ikan yeni toplumsal
hareketleri belgelemek amaciyla protest bir bi¢cimde kullanilmaya baslamistir. Bu
baglamda Columbia yaklasimina benzer sekilde Neyzi de 2009°da SALT Arastirma’da
gerceklesen sozlii tarih atdylesinde, “neden bizim tarihimiz yok?” sorusundan hareketle
tarithin kendisinin ve yapilis big¢iminin sorgulanmasmi ve “sozlii tarih” alaninin
olusumunu soyle agiklar: (...) 1960’larda simdiki tanimryla “sozlii tarih” diyebilecegimiz

interdisipliner alan olustu. Ornegin Amerika’da veya Ingiltere’de diyelim kadin tarihgiler

3Joseph Mitchell’in (1964) “Joe Gould’s Secret” baglikl yazi serisi igin bkz.
https://www.newyorker.com/magazine/1964/09/19/i-joe-goulds-secret Erigim Tarihi: 5 Ocak 2020. Mitchell daha
sonra Joe Gould ile sohbetlerinden olusan ve onun {inlii sozIii tarih ¢aligmasini inceleyen bazi1 makale ve kitaplar
yazar. Gould un s6ziinii ettigi “Oral History of Our Time” ¢aligmasinin miisveddelerine ise hi¢ ulagilamamistir.

3Bugiin hala diinyanin en zengin sozlii tarih koleksiyonuna sahip olan bu merkez (The Columbia Center of Oral
History, CCOH) Columbia’da varligin: siirdiirmektedir.
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“Neden kadinlarin tarihi yok?”, solcular “Neden is¢i smifinin tarihi yok?” veya
gocmenler “Neden bizim tarihimiz yok?” demeye basladi; yani artik tarihin kendisi,

yapilis bi¢imi igeriden sorgulaniyordu.*’

Hayat hikayelerinin, insani etkinliklerin ve deneyimlerin mevcut kiiltiirel, toplumsal
siyasal ortamlarda bize ne sdyledigine ve nasil igledigine bakmak i¢in farkli yontemler,
yorum ve yaklagimlar gelistirilmistir. Bu durum ayni zamanda toplumsal kosullarin ve
degisimlerin insanlar tarafindan nasil anlasildigini goérmek i¢in de O6nemli bir yol
olmustur. Tam da bu sebeple nitel veri toplama tekniklerini kapsayan sozli tarih ile
pozitivizmden agikca uzaklasilmaya baslanmistir (Roberts, 2002; Ritchie ve Lewis,
2003).

Thompson genel olarak sozlii tarihi, “tarihin, degisen toplumlardan ve kiiltiirlerden
insanlar1 dinleyerek ve onlarin hatiralarini, deneyimlerini kaydederek yorumlanmasi”
seklinde tanimlamaktadir (2006, s. 23). Disiplinlerarasi bir yontem olmasi sebebiyle sozlii
tarih, bu ¢alismada pek ¢ok farkli boyuta sahip oldugunu gordiigiimiiz sinemaya gitme
deneyiminin arastirilmasi ve anlagilmasi i¢in uygun bir ara¢ olmustur. Ciinkii sinemanin
izleyiciler tarafindan nasil, nerede, kimlerle, hangi duygu ve diisiincelerle deneyimlendigi
konusunda sosyolojinin, antropolojinin, tarihin, edebiyatin, mimarinin, felsefenin,
miizigin ve diger disiplinlerin katkilar1 sozlii tarih i¢in olduk¢a 6nemlidir. Bu durum sézlii
tarih calismalar1 acisindan Amerikan gelenegi ile Ingiliz gelenegi arasindaki
paradigmatik-ideolojik kirilmaya da isaret eder. Bu g¢aligma ise epistemolojik acidan
“siradan insanlarin tarihine” ve ‘“asagidan tarih yazimima” odaklanmasi bakimindan

Ingiliz gelenegine yakin konumlandirilabilir.

Thompson’a gore “sozlii tarih bir degisim aract olmak zorunda degildir, bu, ne amagla
kullanildigina baghdir” (1999, s. 2). Bununla birlikte, sézIii tarih pekala tarihin hem
icerigini hem de amacini doniistiirebilecek bir arag olarak kullanilabilir. Bu tezde de ayni1
zamanda sOzli tarihin, sinema kiiltiir tarihinin hem igerigini hem de amacini

doniistlirebilecek bir ara¢ olma olasiligi sorgulanmaktadir. Zira sinema tarihi genel

40 Sozlii Tarih Atolyesi IT: Sozlii Tarihin Oznesi: “Siradan Insanlar” (2009, SALT Research)
https://archives.saltresearch.org/bitstream/123456789/183672/1/ECOBARCE259.pdf Erisim Tarihi: 10 Ocak 2020.
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anlamda hala biiyiik 6lciide “filmlerin ve iireticilerin” tarihi olarak ele aliirken sozlii
tarih miilakatlar araciligtyla seyirciyi odaga alarak onu hem tiiretime ve {iretim siirecine
katar hem de sinema tarihyazimmda “digsarida birakilmig”larin tarihini kaydederek
etnografik aragtirmalarin amacina uygun olacak bir bigimde toplumsal ve kiiltiirel bir
tarih anlayisi izler. Bu da sinema tarihyaziminda farkli bir boyutu tartismaya agmak

anlamina gelmektedir. Thompson durumu tam da tecriibe ettigim bigimiyle soyle anlatir:

SozIi tarih 6zlinde yayimlanmis otobiyografilere benzer, fakat ¢ok daha genis kapsamlidir.
Yayimlanmis otobiyografilerin biiyiik bir ¢ogunlugu smirlt bir siyasi, toplumsal ve
entelektiiel lider grubunu anlatir ve tarihgi, aragtirmasi gereken yer, zaman ve toplumsal
gruba ait bir otobiyografi bulacak kadar sansli olsa dahi, bu otobiyografinin ihtiya¢ duyulan
noktay1 ¢ok az dikkate alma ya da hi¢ dikkate almama olasilig1 olduk¢a yiiksektir. Oysa sozlii
tarih¢iler kiminle gdriisme yapacaklarini ve ne soracaklarini tam olarak belirleyebilirler.
Goriisme baska tiirlii bulunmas1 miimkiin olamayacak yazili belgeleri ve fotograflan da
ortaya ¢ikarabilir. Arastirmacinin diinyasi artik eski kataloglarin aginmis kalin ciltlerinden
ibaret degildir. Sozlii tarihgiler artik kendilerini birer yayinci olarak diisiinebilirler: Ne tiir
kanitlarin gerekli oldugunu diisiin, ara ve ortaya ¢ikar (1999, s. 4).

Thompson’un soziinii ettigi bu durum, yani “sozlii tarih arastirmacisinin diinyasi ve artik
kendini bir yayinci olarak diisiinebilmesi” meselesi, Carr’in “tarih¢i” benzetmesine

oldukga yakindir:

Olgular gergekte hi¢ de balik¢inin tablasindaki baliklar gibi degildir. Olgular ugsuz bucaksiz
ve hatta bazen sinirsiz bir okyanusta dolasan baliklara benzerler, tarihg¢inin ne yakalayacagi
kismen sansa, fakat asil, avlanmak i¢in okyanusun neresine gidecegine ve hangi oltay1
kullanmay1 segecegine baglidir- elbette bu iki etkeni de ne tiir bir balik yakalamak istedigi
belirlemistir. Genellikle, tarihgi istedigi tiirden olgulari elde edecektir. Tarih yorum demektir
(2011, 5. 75).

Gegmisteki sinemaya gitme pratiklerini incelerken sozlii tarihi kullanmanin bazi
avantajlarindan s6z edilebilir: Bunlardan ilki sozlii kaynaklarin ¢oklugu ve gesitliligine
gore farkli bakis agilarini ortaya ¢ikarabilme becerisidir. Bu ayni zamanda sinema tarihi
icin bir odak kaymasi olarak da belirebilir. Sinema tarihgileri boylece sinemaya giden her
cesit insanin deneyimleriyle ilgilenmeye baglar. Bu ilgi beraberinde yeni arastirma

alanlarinin da a¢ilmasini saglar.
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Kyvig ve Marty sozlii tarihi etkili bigimde kullanmak konusunda “yapilmamasi
gerekenler” listesinden baz1 maddeler siralar*! ve sozlii tarih yontemini kullanacaklar igin
yapilmamas1 gerekenlerin yaninda bir de yapilmasi gerekenlerden sz ederek iki genel

oneri sunarlar. Birincisi, sartlarin pratigi degistirdigi meselesidir:

(...) sartlarin pratigi degistirdigi unutulmamalidir. Diyelim aile tarihi konusunda yalniz
calisan ve goriisme yaptig1 kisiyi tantyan bir tarih¢inin yaklagimi, grup halinde ¢alisan, iyi
ve agik secik tanimlanmig amaglart olan tarihgininkinden oldukga farkli olacaktir. Birinci
durumda kisiler anilar1 toplamaya bilinen gergekleri yeniden canlandirmaya ¢alisacaklardir.
Goriismeler konudan saptiginda yeni bilgilerin ortaya ¢ikabileceginin farkinda olan bu kisiler
onceden belirlenmis soru dbekleri konusunda 1srarli olmayacaklardir (2011, s. 74-75).

Sartlarla pratik arasinda sozii edilen iliskiyi kendi alan arastirmam sirasinda
deneyimledim. Goriismelerde yakin ¢evremden, ailemden olanlarla gerceklestirdigim
miilakatlardaki ortam ve kosullar, hi¢ tanimadigim insanlarla onlarin evlerinde ya da
disarida gergeklestirdiklerimizden farklidir. Ilkinde asinaliktan dogan bir rahatlk,
notlarda tutarlilik, hikdyelerde kolay kavrayis vardir. Ikincisinde ise bazen kayit disi
konusmalar, dis sesi kontrol etmede cekingenlik, hikayelerin akisinda ise dagimiklik

olabilmektedir.

Izleyici arastirmalar1 icin sdzlii tarih yontemi, izleyicilerin sinema evrenindeki
tanikliklarina, hatiralarina ulasilarak onlar1 sinemasal (ya da sinematik) etkinliklerin aktif
birer 6znesi haline getirir. S6zlii tarih gorligmeleri ile ulagilan tanikliklar, hatiralar sinema
tarihine oldugu kadar toplumsal ve kiiltiirel tarihe de giindelik ve siradan olanin goziiyle
bakabilmemize olanak saglar. Insani bir etkinlik olarak sinemaya gitme ve film izleme
deneyimlerinin toplanmasi ve degerlendirilmesi yoluyla elde edebileceklerimizin,

toplumsal tarihimizde neleri degistirebilecegini, glindeme getirebilecegini ya da

41 «“Akl basinda hangi insan goriisme yapmak igin, hakkinda higbir sey bilmedigi insanlarin evine haber vermeden
gider? Kullanmasini bilmedigi ya da dnceden kontrol etmedigi cihazlar1 goriismeye getirir? Konusmasini bekledigi
kisiyi rahatlatmadan ya da ne yapmak istedigi hakkinda hicbir fikri olmadan goriismeye baslar? Kotii tasarlanmig
sorular sorar? Goriismenin, 6dnceden belirlenmis bigiminden uzaklagsmasina ya da tersine bu bigime zorlanmasina izin
verir? Sorularin cevaplarint dinlemez? Goriisiilen kisinin soziinii kesip konusmay1 kendi yapar? Televizyonun sesi
acikken iki ya da ti¢ kisiyle ayn1 anda goriilme yapar? Goriisiilen kisi yorgunluktan bitap diisene kadar ya da ilgisini
kaybedene kadar goriismeyi siirdiiriir? Goriisme sirasinda, tarih, ad -Ozellikle nasil yazildiklari- ve daha sonra
aciklanmasi gereken diger bilgileri kaydetmeyip not almay1 ihmal eder?” (2011, s. 74).
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sorgulatabilecegini diisiinmek ise — “tarih 6znesiz, ereksiz bir siiregtir” (2004, s. 37) diyen

t4 2

Althusser’e inat** - olduk¢a heyecan vericidir.

SozIi tarih yontemini kullanirken rastgele goriismeler de yaptim, ayakdistii sohbetler de.
Ancak sozlii tarih daha 6zenli ve planlt bir goriigme taslagi ile yola ¢ikildiginda daha
anlamli hale gelmektedir. Yapilandirilmis ya da yari-yapilandirilmig goriisme sorularini
cikarip goriismecilerle randevulagmak gorligmeciye de hazirlanma imka&ni verir. Saha
elbette stirprizlerle doludur ve dnceden her ayrintis1 dngoriilemez. Fakat bununla birlikte
malzemeyi daha iyi anlamaya ve goriismeyi daha iyi kurmaya yardimei1 olan “hazirliklar”
ile goriisme sonrasinda hayiflanilacak daha az sey kalir geriye. Iyi ayarlanmus bir griisme
sonrasinda goriismecilerle tekrar bir araya gelebilmenin de ayricaligimi tanir. Sozli
malzemeler Caunce’a gore tek basina bir amag degildir (2001, s. 11). Kvyig ve Marty’nin
ikinci genel Onerisi de budur: sozlii tarihin sadece bir ara¢ oldugunu, kendi ig¢inde bir
ama¢ olmadigini unutmamaktir (2011, s. 75). Bu anlamda sozlii tarihi, sézIii belgelere
ulasabilmek, gecmisi ve buglinii anlayabilmek ve nihayetinde s6z ile tarih arasindaki

iliskiyi yeniden tesis edebilmek i¢in bir kaynak olarak gorebiliriz.

2.3. ALAN ARASTIRMASINA DAIR DENEYIMLER

Bu tez i¢in yaslar1 54-92 arasinda degisen 15 kadin ve 15 erkek goriismeciyle sozlii tarih
caligmas1 yaptim. En uzunu dort buguk saat siiren bu goriigmeler Nisan 2017-Aralik 2019
tarihleri arasinda Istanbul, Ankara, Konya, Yalova, izmit ve Sakarya illerinde (bazilari il
merkezlerinde veya merkeze yakin yerlerde bazilari ise kdy, kasaba ve mahallelerinde)
gerceklesti. Etik ilkeler ¢ercevesinde goriisme Oncesi rizalari alindi ve tez igerisinde
isimleri degistirildi. Goriismeciler arasinda sinema ile dogrudan ilgilenen, oyunculuk

veya isletmecilik yapmis olanlar da vardi. Tim goriismecilerime goriisme Oncesi

42 Althusser tarih i¢in “6znesiz ereksiz bir siirectir” derken tarihi yapanlarin kitleler oldugunu ancak “tarihin devindirici
giiciiniin sinif miicadelesinden geldigini” belirtir (2004, s. 37). “Tarihi yapan insanlardir” tezini 6ne siiren John Lewis’e
karsilik olarak bu tarihin 6znesizligini kati bir bigimde siif miicadelesine baglayan Althusser’e gore tarihi yapan
kitlelerdir ve tarihsel gercekligi anlamanin yolu sinif miicadelesinin maddiligini kavramaktan geger. Bir bakima etken
olan ancak felsefi anlamda 6zgiir ve kurucu 6zne olamayan bu toplumsal bireyler ancak tarihsel varolus bi¢imlerine ve
kosullarina bagli olarak eylerler. Bununla birlikte benim ¢alismamdaki sinemasal 6zne, tarihsel varolus bigimlerine ve
kosullarma bagli olarak eyledigini de unutmayarak, devingen ve akiskan olarak degerlendirmeyi tercih ettigim
oznelerdir. Bir anlamda filmlerin hakim anlamlarini miizakere etti§ini goz oOniinde bulundurmanizi istedigim
oznelerdir.
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calistigim konudan bahsettim ve telefon numaram ile ¢alistigim {iniversitedeki adresimi
ve danigmanimin ismini verdim. Sayet goriismelerle ilgili sormak istedikleri ya da
cikarilmasini talep ettikleri bir kisim olursa benimle iletisime gegebileceklerini belirttim.
Hemen hepsi “tez bittiginde ben de okumak isterim” dedi. Bununla beraber bazi ses
kayitlarin1 goriisme yaptigim kisilerin ve ailelerinin ricasi iizerine kendileriyle paylastim.

Bu kayitlar kimi i¢in aile tarihlerine dair 6nemli belgelere doniislivermistir.

Arastirmaci olarak siklikla kendimi de sordugum sorulari da bir arastirma nesnesi
konumunda buldum. Gorlismecilerim sorularimi, kiyafetlerimi, arada bir fikir almak
istedikleri konularda verdigim cevaplari inceliyorlardi. Kimi zaman benimle ortaklik
kurmak ya da politik, dini fikirlerimi almak i¢in agtiklar1 konular da oluyordu. Son
goriismelerimden birinde daha Oncekilerde de karsilastigim “mini etek de giydim ben,
Kuran okumay1 da bilirim, namazimi da kilarim” ifadeleri beni 6nce sasirtan (o sirada
donemin modasini konusuyoruzdur, genis pagalarini, apartman topuklarini) ve sonrasinda
sadece soru soran taraf olmadigimi anlatan durumlardi. Bu durum gozleyen ve gozlenen
arasindaki akiskan bir iligkiye igaret etmektedir. Bununla beraber, yakin ¢evreden olan
goriismecilerimin, tanisikligimizdan kaynakli olarak, beni ve c¢alismami daha az
sorguladiklarin1 sdyleyebilirim. Hi¢ tanimayanlar ise kim oldugum hakkinda gozlem
yapmaya, soru sormaya ve tahmin yiirlitmeye calistilar. Arada bir dini meselelerin
acilmasi da bunlardan biriydi. Clinkii basortiilii kadin bir aragtirmaci olarak sahadaydim.
“Bakma boyle olduguma sen, bes vakit namaz kilarim ben” diyen kadin goériismecim
yoksa neden goriismenin ortasinda benimle bu bilgiyi paylagsin? Ya da neden bir erkek
goriigmecim “simdi bilemem bunlardan misin ama bu hiikiimetten de giiniimiiz
yobazlarindan da illallah ettim” diyerek benden bir onay veya ret beklesin? Bagortiimiin
kimligime dair bir ipucu olarak ele alinmasi ve goriiniir bir nitelik olarak 6ne ¢ikmasi
nedeniyle kimi zaman bazi duvarlar1 asmak, hikayeye odaklanmak ¢ok da kolay olmadi.
Bununla beraber alan arastirmasi siiresince lilkede toplumsal, ekonomik ve siyasal
anlamda 15 Temmuz, KHK’lar, Suriye i¢ savasi, miilteci krizi gibi pek ¢ok olay

gelismistir ve gériigmelerimizin igerisinde mutlaka en az birinden séz ac¢ilmustir.

Gorligmecilerin  hatirlama sirasindaki duygu durumlari, goériisme yapilan tarihteki

(bugtiiniin) bakis acilari, yonelimleri ve hayat kosullarina gore degismekte ayn1 zamanda
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icinde bulunduklart toplumun giindemine ve giincel deneyimlerine de bagli olmakla
birlikte, arastirmaciyla karsilasmalarimin da bir tir kimlik miizakeresi yarattigin
sOylemek miimkiindiir. Baska deyisle arastirmacinin doktora &grencisi, liniversitede
aragtirma gorevlisi ve bagortiilii bir kadin olmast hatirlama ve anlatma bi¢imlerinde
belirgin bir 6nem arz etmistir. Farkli kimlik karsilagsmalar1 bu agidan alan aragtirmasini
sekillendirici unsurlar olarak goze carpmistir. En belirgin karsilagsma ise geng-yasl
karsilagmasidir diyebiliriz. Burada “geng” olan aragtirmacinin ve yazdiklarinin ulasacagi
diger geng¢ okurlarin/arastirmacilarin, onlarin hayat deneyimlerine ve ge¢mislerine kulak
verecek olmalari, goriismecilerde hem ilgi ve heves hem de taniklik sorumlulugu

cercevesinde dgretici bir is yapma sorumlulugu uyandirmstir.

2% 66

Alan arastirmasi siiresince “tarafsiz”, “nesnel” bir arastirmact kimligi ortaya koymaya
caligsam da gozlendigimin farkindaydim. Benim tarafsiz olmaya ¢alistigim yerde beni bir
tarafa dahil etmeye calisan ya da tarafimi sorgulamak isteyenler oldu. Bu durum
genellikle goriismecilerimin benimle olan benzerliklerini veya farkliliklarin1 arama
cabastydi. Ozetle, sorgulayan, inceleyen, anlamaya calisan, yorumlayan bir tek ben
degildim. Her sey bir yana, “liniversiteli” kimligim onlarin goéziinde beni en “makul
gosteren” ozelligimdir. Yaptigim ¢alismaya duyduklari saygi (ve elbette sinema agki) da
boyledir. Bununla beraber, gegmisteki bazi davraniglarini/diisiincelerini onaylamadigim
durumlarda, ilke ve degerlerimle ¢atisan hikayelerde ¢enemi siki tutmay1 da 6grendim.
Hikayelerine verdigim ani tepki ya da onlar i¢in olumsuz jest ve mimiklerde hikdyenin
durdugunu ve sohbetin sekteye ugradigini da anladim. Iste bu noktada duygular1 da
saklamanin, en azindan alan arastirmasi oncesi rafa kaldirmanin gerekliligini gordiim.
Aksi takdirde insanlart konusturmak zorlasacakti. Ancak bu gereklilik goriismelerde

kurmaya calistigim esitligi ne kadar gergekei kiliyordu, burasi tartigmali.

Sozli kaynaklarin veya belgelerin inandiriciligy, giivenilirligi meselesine gelecek olursak,
Portelli’nin su sozleriyle baslayabiliriz: “Sozlii kaynaklar inandiricidir fakat farkli bir
giivenilirlige sahiptir. SozIli ifadenin onemi, gercege bagli kalmasinda degil, ondan
hareketle ortaya cikan hayal giiclinde, sembolizminde ve arzunun ortaya c¢ikiginda
yatmaktadir. Bu nedenle, “yanlis” sozlii kaynaklar diye bir sey yoktur” (Portelli, 1991, s.
51). Dolayisiyla “yanlis” ya da “hatali” bellek diye bir seyden s6z edemeyecegimizi ileri
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siiren Portelli’ye gore “gecmisin yanlis ifade edilmesi” ise psikolojik bir “gerceklik”
oluverir, ki bu da en az olaylarin dayandirildigi somut kanitlar kadar degerlidir (Portelli,
1998, s. 68). Portelli baz1 sozlii kaynaklarda “yanlig/hatali” hikayelerin anlatilabilecegini
ancak bu yanlisliklarin/hatalarin degerli oldugunu sdyler. Bir olayin gergekliginin
karsisinda yalan, yanlig, hatali ya da mitlere dayanan anlatilarin olmasi o hikayeyi
aktaranin ilgisinin veya ¢ikarinin ne oldugunu da anlatir bize. Sayet biri bir hikayeyi
oldugundan farkli bir sekilde aktariyorsa bu belki de onun bilingsizce yaptig1 bir seydir
ya da arzusu boyledir, eylemleri buna yoneliktir. Ya da anlatan her kimse o hikdyenin
Oyle olmasini ya da dyle bilinmesini istiyordur. Dolayisiyla sézlii kaynaklar her zaman
tamamen giivenilir degildir. Ancak Portelli’ye gore bu durum (hatalar, uydurmalar, mitler
aracilifiyla) sozli kaynaklarin zayiflig1 degil, giiclidiir; ¢iinkii bizi olaylarin 6tesindeki

anlamlara gotiirebilir.

Sozli kaynaklar bize sadece insanlarin neler yaptigini anlatmaz. Ayn1 zamanda onlarin
ne yapmak istediklerini, ne yaptiklarina inandiklarini ve bugiin, ge¢cmisteki eylemleri
hakkinda ne diisiindiiklerini de anlatir (Portelli, 1991, s. 50). Benzer bir aciklamay1
Portelli’den 30 y1l dnce Carr “belgeler” tizerinden yapmustir. Carr, 19. yilizyilin olgular
fetisizminin bir belgeler fetisizmiyle tamamlandigina ve hakli ¢ikarildigma dikkat
cekmis; bu belgelerin -kararndmelerin, antlasmalarin, resmi yazigsmalarin, kira
kayitlarinin, 6zel mektuplarin ve giinliiklerin- bize ne sdyledigi sorusuna ise sdyle yanit

vermistir:

Higbir belge bize o belgeyi yazanin kendisinin ne diisiindiigiinden -neyin olmus oldugunu
diisiindiigiinden, neyin olmus olmast gerektigi ya da olabilecegini diisiindiigiinden yahut
belki yalnizca bagkalarinin onun neyi diigiindiigiinii sanmalarini istediginden ya da hatta
kendisinin ne diisiindiigiinii sandigindan fazla bir sey s6ylemez. Bunlarin higbiri tarih¢i onlar
iizerinde ¢aligmaya ve onlart ¢6zmeye girismedikge bir anlam tagimaz (1994, s. 21-22 [1961,
s. 16]).

Boylece sozlii kaynaklarda ortaya ¢iksin ya da ¢ikmasin (hatirlansin ya da unutulsun) tiim
olgular, aslinda arastirmaci onlardan yararlanmadan 6nce, Carr’in (1994, s. 22) deyisiyle
bir islemden gegmektedir. S6zlIii hikayeler de (ya da sozlii belgeler) boylece bize gergekte
ne oldugunu degil, goriigmecilerin ne oldugunu diisiindiiklerini ya da baskalarinin ne

diistinmesini istediklerini, belki de kendilerinin olup biten hakkinda ne diisiinmek
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istediklerini gosterir (Carr, 1994, s. 25). Bu tezde de benzer bir islem siirecinden gecen
sOzlii kaynaklar -fetiglestirilmeden- 6n plana alinarak, tarihsel izleyicilerin deneyimleri

tuzerinde durulmaktadir.

Simdi, sozli taniklilar1 ve kaynaklar1 bu minvalde degerlendirirsek klasik tarih¢i ve
arsivcilerin de goziinii fazla korkutmamis oluruz. Zira tarihsel gerceklik, olaylarin
gercekte nasil cereyan ettigi meselesi, resmi tarih yazinimizda pek kayda deger kanitlarla
pekistirildiginden (!) buradaki amacim tarihgileri ikna etmek degil. Ciinkii Ugiincii’niin
(2011, s. 451) soziinii ettigi seye yani sozli tarihin “tarihi belge ve yontemin yetersiz
kaldig1 noktalarda kritik edilmek sartiyla sozlii kaynaklar tarihe genis bir yorumcul*
cerceve sunabilir” fikrine katilmiyorum. Sozlii tarih, tarihin eksikligini gidermek ya da
yetersiz kaldig1 bir noktada devreye giren degil; biitiinciil bir tarih anlayisinda
kullanilmas: gereken bir aractir. Aksi takdirde bu durum sozlii tarihi “s6zli” diyerek
tarihten ayirmaya benzer (izleyiciyi sinema tarihinden ayirmak gibi). Tarih dedigimiz sey
s0zll, yazili, gorsel ve diger soyut-somut tiim eserleri kapsarken meseleyi anlama ve

aragtirma yollarimiz degisebilir. Ancak “yorum” elbette bakidir.

Son olarak, s6zlii tarih sinemaya gitmenin toplumsal deneyimine tarihsel bir perspektiften
bakmak iizere basvurulabilecek olduk¢a sesli (duruma gore coksesli) bir yontem
oldugunu eklemek gerekir. Zira sozlIii tarihin en 6nemli amaglarindan biri siradan olana
ve golgede kalana; yazilmamis veya kaydedilmemis tarihlere ve sessiz veya
sessizlestirilmis gecmislere ses olmaktir, onlara s6z vermektir (giving voice). Bu siireg -
ses/soz aligverisi- tek tarafli degildir. Giving voice igin gériisme yapan yani kayit altina
alanin goniilli olmas1 gibi goriismecinin de rizasi gerekir, konugsmay1 kabul etmesi
beklenir. Alan arastirmasi sirasinda 6nemini fark ettigim riza meselesi hakkindaki bir
duruma iligkin su notlar1 diigsmek isterim. Gerek bu tez gerek bir bagka sozlii tarih projesi
icin yaptigim goriismelerde sunu fark ettim ki, goriismeci ne kadar yerlesikse (yerlesik
halktan biri yani bolgenin Manavi ise**, uzun yillardir “orada” yasamis ve yasiyorsa) ve

en onemli ne kadar yerlesik bir kabule, “makbul vatandasliga™ hizmet ediliyorsa o kadar

* Burada kast edilen “yorumlamaci” olmali.
44 Ozellikle Bursa, Bilecik, Sakarya bolgelerinde kullamlan yaygm bir ifadeyle bir topragmn en eski halkina,
yerli/yerlesik kabul edilen topluluklarina “Manav” denir.
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rahat, o kadar kolay ulasilir ve konusmaya goniilli oluyordu. Ancak bu yerlesiklik
meselesi sinirlarini ¢ok rahat ¢izemesek de daha az yerlesik olanlara, azinliklara, gayri
Miislimlere, toplumun marjinal kabul edilenlerine (miilteciler, siyasi mahkiimlar,
escinseller vs.) dogru gittikge konusma rizast azaliyor veya onlara ulagabilme ihtimali
zorlagtyordu. Bu tez acisindan en zor baglanti kurdugum kisiler Tiirkiye’de yasayan
Yahudilerdir. (Bazilar1 kendilerine Tiirk Yahudisi denmesini tercih etmektedir). Onlar
Ermeniler, Rumlar ve neredeyse her defasinda ayni ciimleyi “Kiirtlerin sinemayla pek isi
olmaz” ciimlesini duydugum Kiirtler takip ediyor. Temelde bu ulasip/ulasamama, ses
alip/verme konusundaki tereddiit kendini en rahat, en glivende, en evde ya da en ev sahibi
hisseden topluluga gore degismektedir. Bu durum Neyzi’nin soziinii ettigi Tiirk ulusal
kimliginin ikili karakteri geregi hem dislayici hem kapsayict olmasiyla iliskili
degerlendirilebilir. Ciinkii Neyzi’ye gore bir¢ok farkli dinin, dilin ve etnik kdkenin bir
arada uzun yillar yasadign Osmanli Imparatorlugunun ardindan hareketlenen Tiirk
ulusculuk hareketi smirlarini ¢izdigi Tirk ulusal kimligini Tiirk¢e konusan, Siinni
Miisliiman niifusla 6zdeslestirmeyi tercih eder (2013, s. 23). Ozetle, baslamadan 6nce bu
tezde “sessiz kalmay1 tercih etmis” ve geri ¢evrilmig goriisme davetleri oldugunu da
belirtmek isterim. Bununla birlikte, alan arastirmasi siiresince dinlenilen ve kaydedilen
hatiralarin  birer sozlii belge niteligi tasidigimi unutmamak gerekir. Bu belgelerin
duygularla olan iligkisine bakmak ise yontemin igerigini ve amacini anlamak agisindan

Onemlidir.

2.4. DENEYIMIN HATIRASI iLE HATIRANIN ANLATTIGI: SOZLU
BELGELER VE DUYGULAR

“Zamanin eli degdi yiiziimiize / Coktan degisti her sey”
Murathan Mungan
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Film, anne!

Gorsel 1: Bizim Aile (Ergin Orbey, 1975). Feride (Aysen Gruda) karakteri sinema ¢ikisi eve doner donmez
filmi annesine anlatmaya basliyor ancak konu goriistiigii kisinin sinemada bir anda elini tutmaya ¢alistig1
“hazin” hikayesiyle sona eriyor.

Modern ve teknolojik bir icat olarak sinema hazza, duygulara ve insani deneyimlere
yonelik bir {iriin pazarlamaktadir. Bireylere film satan bir sey olmaktan ¢ok bir aligkanlik
ve belirli bir toplumsallasma deneyimi pazarlayan “hizmet” olarak diisiiniilebilir
(Lipponen, Jefimova, Rebelo, 2003, s. 5; Geraghty, 2000). Kolektif kahkaha ve gozyasi
gibi tepkilerin ortaya ¢iktigi; filmin kendisinden ¢ok ortak bir film izleme deneyiminin
one gectigi bu maddi-olmayan {irlin insanlar1 bir araya toplamakta ve sosyallesmeyi
saglamaktadir (Geraghty, 2000, s. 2; Pusnik, 2015). Sinema bu anlamda miisterek duygu
ve deneyimlerin toplumsal bir mekani haline gelmistir diyebiliriz. Evren’in (1998, s. 8)
deyimiyle de sinemalar kimi zaman ayni1 begeniye ortak olanlarin birlikte soluk alip
verdikleri mekanlardir ve “tadi bambagkadir”. Sozlii tarih goriismelerinde filmin
kendisinden ziyade film izleme deneyiminin 6ne ¢iktig1 ve bu deneyime binaen yasanilan
bazi duygu ve deneyimlerin miisterek sayilabilecek (“bizim zamanimizda”, “bizim
kusak” gibi ifadelerle de pekisen) birer kiiltiirel ve kolektif hatiraya doniistiiklerini
gormek bu diisiinceyi kuvvetlendirmektedir. Bu noktada, kusak kavramiyla soziinii
ettigimiz seye agiklik getirmek gerekmektedir. Sosyolojik acidan kusak kavrami, belirli
bir tarih aralifinda dogmus, miisterek toplumsal, kiiltiirel, ekonomik ve siyasal olaylardan
etkilenmis, yasadigi donemin kosullarindan 6tiirli benzer bazi sorumluluklara, diisiince,
deger, duygu ve davranislara sahip gruplar olarak ele alinmaktadir. Bu dogrultuda her
kusagin kendine 6zgii ve onu diger kusaklardan farkli kilan baz1 6zellikleri oldugu var
sayilir. Ancak bu acidan kugak kavrami yalnizca dogum zamani géz oniinde alindiginda
tartigmalidir. Bu nedenle tipki gegmisi oldugu gibi kusagi da bugiinden degerlendirmeli,

hatirlama bigimindeki farkliliklarin ise aslinda bellegin nasil isledigine dair ipuglari veren
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emareler oldugu unutulmamalidir. Dolayisiyla kusak kavrami bu ¢alismada Neyzi'nin
(2011, s. 9) ifade ettigi gibi “sinirlar1 ve biitiinliigii olan bir kimligi varsaymaktan ¢ok,

kisilerin i¢inde yetistigi tarihsel donemi vurgulamak amaciyla” kullanilmaktadir.

Ozetle, seyir deneyimi sirasinda kisi hem bireysel izleyici hem de etrafindakilerle olan
iletisimi ve etkilesimi siiresince de toplumsal izleyici olarak konumlanmaktadir (Jarvie,
1993, s. 23). Sinemanin toplumsal bir deneyim olusu itibariyle de toplumsal seyircinin
sinemaya gitme pratigi hakkinda soyle sdyleyebilirizz Ayn1 anda, ayn1 mekanda, ayni
filmi izlerken farkli amaglarin, farkli diislerin ve farkli tecriibelerin ortaya ¢iktigi son
derece heterotopik (yerdisi) ve kronotopik (zamansal ve mekansal iliskilerin i¢ ige

gectigi) bir deneyimdir sinema.

Deneyim, hatira ve anlati1 bizi ister istemez tarih ilizerine de diisiinmeye sevk eden
kavramlardir. “Tarih nedir?” sorusuna bilerek ya da bilmeyerek verecegimiz cevabin
zaman i¢indeki kendi tutumumuzu yansittig1 diigiincesi ile Carr, bu soruya verecegimiz
cevapla i¢inde yasadigimiz toplum hakkinda ne diisiindiigiimiiz sorusuna verecegimiz
cevabin bir parcasini olusturacagimizi sdyler (2011, s. 58). Sinema tarihi agisindan
yonetmen, film ve seyirci iligkisinde bir tarafa 6ncelik vermek gerekecekse bu benim i¢in
seyirci olacaktir. Bu ¢alismanin alan arastirmasi sinirsizmis gibi goriinse de seyirciyi
anlamak ya da bir deyisle onu sahneye ¢ekmek (bazen gercekten de cekistirmek) ile
ulagsmaya ¢alistigim, filmi izlerken yeniden ¢eken, hakkinda “varsayimlarda” bulunan,
onu baskalaria “farkli farkli” anlatan bazen de (belki de ¢ogu zaman) aragtirmacinin -
tarih¢inin- ta kendisi olan seyircidir. Bu ayn1 zamanda sinema seriivenindeki iki yonlii bir
iliskiye isaret eder. Sinema ve seyirci iliskisinde sinemayi sekillendiren, begenileri ile
ayakta tutan, nabzi her daim 6l¢iilen seyircinin “su¢ ortag1” ilan edildigi bir sinema s6z
konusudur. Buradaki seyirci kimi zaman perdede gordiigiine kars1 ¢ikan, ondan rahatsiz
olan veya onu izlemekten keyif alan seyircidir. Bu aktif seyirci donemin filmlerine hem

ilham vermis ve begenileriyle sinemayi sekillendirmis hem de biiyiik dl¢iide (donemin
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alternatif, toplumsal gercek¢i filmlerinin yaninda) klasik anlatinin ve geleneksel

temsillerin izleyicisi olmugtur.*’

S6z konusu edilen bu aktif seyircinin deneyimlerine, hatiralarina ulagmak icin sozlii
belgelere basvuran calismalarin artmasiyla birlikte ise bazi “yeni” sorunlar ortaya
cikmaktadir. Bunlar, sozlIii tarihin ve yasam Oykiilerinin sundugu tiim imkanlarla birlikte
ortaya c¢ikan “sozlii belge fetisizmi”, “otantizm”, “keyfi popiilizm”, “kolayca
demokratiklestirme” (Passerini, 1979, s. 84-92) gibi baz1 riskler ve sorunlardir. 19.
ylizyilin i¢ine diistiigii belge fetisizmine benzer sekilde sozlii tarihgilerin de “sozlii belge
fetisizmine” kapilip gitmesi miimkiindiir. Cilinki sozlii tarih yontemi, 1970’lerin sonu ile
1980’lerin basinda bazi toplumsal tarihgilerin de elestirdigi {izere biisbiitiin radikal ve
demokratik bir yontem degildir. Bu ylizden s6z konusu goriismelerin (bilhassa sessiz
kalmislarin sesinin, siradan hikayelerin) cazibesine karsi dikkatli olunmalidir. Passerini
(1979) bu hususta, ezilen smiflarin s6ziinii aktarirken bu hatiralarin, egemen tarihlerin
etkisinde kaldig1 ve bu ylizden de elestirel bir yorumlamaya ihtiya¢ duydugunu géz ardi
eden sozlii tarih projelerindeki “kolayca demokratiklestirme™ (facile democratisation) ve

“keyfi popiilizm” (complacent populism) gibi tuzaklara dikkat ¢eker.

Birmingham Cagdas Kiiltiirel Calismalar Merkezi’ndeki Popiiler Bellek Grubu da benzer
bir uyarida bulunur. Grup, s6z konusu tarihsel ¢aligmalar1 “bellegin toplumsal {iretim”
siireci olarak adlandirirken ge¢misin insast hakkindaki kamusal miicadeleleri hem cagdas
politikalar hem de bireysel hatirlama agisindan oldukca 6nemli bulur (Popular Memory
Group, 2003, s. 75). Tarihyaziminda kadinlara, azinliklara, sesi duyulmayanlara yer
vermenin tarihin demokratiklesmesine ve doniisiimiine 6nemli katkilar saglayacagini
savunur. Ancak bununla beraber sozlii tanikligi, bireysel bellek ve toplumsal bellek ile
gecmis ve bugiin arasindaki baglantilar1 géz ardi etmeden degerlendirmemiz gerektigini

belirtir ve sozlii tarih calismalarinda arastirmacilar ile katilimcilar arasindaki gii¢

43Su halde Culler’m (1990, s. 10-11) sdziinii ettigi gibi Barthes’in yazara odaklanan yani yazarin ne demek istedigini
ortaya ¢tkarmaya ugrasan geleneksel edebiyat elestirisinin karsisinda okuyucunun tarafini tutmasi ve ona etken, yaratici
bir rol bigen edebiyati desteklemesine paralel bir bigimde burada sinema tarihyazimi i¢in benzer bir tutumu sergilemeye
calistigim sOylenebilir.
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esitsizligini de yok saymadan ilerlememizi 6nerir. Maltby’ye gore (2006, s. 4) bu durum,

bizi ayn1 zamanda sozlii tarihin olanaklar1 ve geliskileri {izerine de diisiind{irtiir.

S6z konusu sorunlardan biri de “birlestirici 6ge eksikligi”dir. “Herkes so6zlii tarihe katkida
bulunabilir ve ne kadar ¢ok insan sozlii tarih yaparsa bu herkes icin o kadar iyi olur”
diisiincesindeki Caunce’a gore (2016, s. 30-31) pratikte insan, agik bir amag¢ olmadan
belki de sadece yasli tanidiklarinin anilarinin korunmasi gerektigi inanciyla da sozlii tarih
goriismesi yapabilir ancak, bunlar genellikle belirli bir odaktan mahrum ve tarihle ilgisiz
birtakim daginik sohbetlerdir. Caunce’a gore, sozlii malzeme kullanma ydnteminde en
onemli adimlardan biri, her bir arastirmacinin ¢alistig1 konuya ve mizacina en uygun olan
dogru yaklasimi segebilmesidir. Bu anlamda Caunce, birlestirici 6ge eksikligini tagra
caligmalar1 6zelinde degerlendirirken arastirmalarin sayica arttigindan ancak pek azinin

biitiinliiklii bir tablo ortaya koyabildiginden s6z eder:

Bir yasam Oykiistinde hem giindemi hem de havayi belirleyen, konusmay1 yapan kisidir ve
ancak, insanlarin 6nemli buldugu seyin ne oldugunu bildigimizde, ger¢ekten onlarin
yasamini daha biiyiik bir yapmin igine yerlestirebiliriz. Ayn1 bolgeden insanlar dykiiniin
kii¢iik ayrintilariyla ilgilendigi ve tasvir edilen yerler onlar i¢in tanidik oldugu siirece, bu tiir
malzemeleri yayimlamak i¢in sinirsiz bir faaliyet alani var gibidir, ama dyle bir zaman
gelebilir ki, daha genis kitlelere ulagsmak i¢in daha ciddi bir secicilik gerekir (2016, s. 35).

Caunce’in bu ifadelerini Tiirk sinema tarihyazim ile iliskilendirecek olursak karsimiza
benzer bir tablo ¢ikar. 1960°l1 ve 1970’11 yillardaki Tiirkiye sinema hayati heniiz her
yoniiyle ¢alisiimamis olsa da elimizdeki hikayeler gittikge ¢cogalmaktadir. Bu sebeple
artik baz1 hikayelerin yeterince iyi bilinen bir diizeye gelmis olabilecegini gbz oniinde
bulundurarak o hikayeleri parca par¢a ortaya koymak yerine daha secici bir sekilde
birlestirerek biitiinliiklii bir analiz yapmak 6nemlidir. Bu c¢alismada s6z konusu sozlii
belgeler acisindan birlestirici 6gemiz nedir? diye sorarsak karsimiza ¢ikan yanit

deneyimlerin duygusal boyutu olacaktir.

Gecmisin sinema izleyicilerini aragtirirken ge¢mis (olaylar, deneyimler, tanikliklar) ve
bellek (olaylarin, deneyimlerin ve tanikliklarin nasil hatirlandig1) hakkinda, bireysel ile
kolektif arasindaki iliskide deneyimin bellege, bellegin de toplumsal tarihe doniismesi

esnasindaki duygu yapilarina bakmay1 onerebiliriz. Williams’a gore “cogu betimleme ve
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cozlimlemelerde kiiltlir ve toplum, ge¢mis zamanla dile getirilir ancak, “yasantilarin
siirekli olarak bitmis {irlinlere doniistiiriilmesi” kiiltiirel-insani etkinlikleri anlama
yolundaki en biiyiik engeldir (1990, s. 102). Zira Williams’a gore buradaki en temel

13

problem toplumsali duragan bir bigimde ele almaktir: “... ¢oziimleme terimlerini 6ze
iligkin terimler olarak gérmek yanlistir. Dolayisiyla bir diinya goriisiinden ya da egemen
ideolojiden ya da sinif gériiniimiinden s6z ederiz ama ge¢mise ve duragan bigime dogru
egilimli oldugumuz i¢in bunlarin 6zgiil bir bigcimde ve kesin olarak tekil ve gelisen
bicimler seklinde var oldugunu ve yasandigini zannederiz ya da hatta zannetmek zorunda
oldugumuzu bile bilmeyiz” (s. 103). Williams, diinya gorlisii veya ideoloji
kavramlarindan farklilagtirmak i¢cin kullandigi  “duygu yapilari”nm1 = “¢oziilme
durumundaki toplumsal yasantilar olarak” (social experiences in solution)
tanimlayabilecegimizi sdyler ve “¢oziilme” olarak duygu yapisinin “dogmakta olan
bicimlenmelerle iliskili” oldugunu belirtir (s. 106). Coziilme ifadesi duygularin ortaya
cikis bicimine yani genellikle edebiyat yoluyla ifade edilen bir yapiya ve bu yapidaki yeni
bir bilincin dogusuna isaret eder. “Dogmakta olan” (emergent) sozciigi ile “stirekli
olarak yeni anlamlarin ve degerlerin, yeni pratiklerin, yeni iligkilerin ve iligki ¢esitlerinin
yaratildigin1” belirten Williams’a gore (s. 99) belirli bir mekan1 ve zamani paylasan
insanlar s6z konusu toplumsal ve kiiltiirel mekéna/zamana dair ortak bir duygular,
anlamlar ve degerler sistemi insa eder. Bu diisliinceden hareketle, sinemanin da miisterek
bir duygusal yasantiy1 irettigini sOyleyebiliriz. Bu yasantiy1r tarihe gecirebilmek -
oykiislinli yazabilmek- i¢inse yeni ve “duygusal” bir tarih anlayisina ihtiya¢ oldugunu

One strebiliriz.

Bu oOneri dogrultusunda ge¢mis zamanlarin izleyicilerini dinleyen bir arastirmacinin
izleyicilerin kendi ge¢misleri, deneyimleri hakkinda neler sdylediklerini, nerelerde
sustuklarin1 ve arastirmaciin bu “sohbet” esnasinda konusmanin duygusal icerigini
neden gbz ardi etmemesi gerektigini dgreniriz. Clinkii deneyimin hatirasi ile hatiranin
anlattiklar1 arasindaki iligkiyi ancak anlaticilarin duygularini, hikayeye nasil katildiklarini
ve hikdyenin onlar1 nasil etkiledigini yakalayarak anlayabiliriz. Peki goriismecilerin
anlattiklarinin/anlatmadiklarinin  neler oldugu ile konusulanlarin/konusulmayanlarin
neye isaret ettigi arasindaki ayrima dikkat ¢ekerken deneyim, hatira ve anlati iigliisinde

duygular ise kosmak neden 6nemlidir? Bu sorunun cevabini ararken oncelikle deneyim
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ve anlat1 arasindaki iliskiye bakmak gerekir. Bu baglamda Sarlo, gegmisi hatirlamak ve

hatirladigin1 anlatiya dontistiirmek tizerine soyle der:

Deneyim anlatis1 bedene ve sese, gecmisin sahnesinde 6znenin gergekten mevcut olmasina
baglidir. Deneyimsiz taniklik olmaz, ama anlatmadan da deneyim de olmaz: S6ze dokmek
suskun deneyimi azat eder, dogrudanliktan ya da unutulmaktan kurtarir ve onu iletilebilir,
yani herkesin yapar. Anlati, deneyimi olayin gectigi andan (ki daha ilk basindan zamanin
geemisi ve yinelenemezlik tehdidi altindadir) baska bir zamansallikta, hatirlama aninda
kaydeder (2011, s. 21).

Sarlo’ya gore bir deneyimi goriiniir kilan sey bedenin, sesin ve ge¢mis sahnesindeki
Oznenin varligidir. Her ne kadar bunu travma kavramina génderme yaparak sdylemis olsa
da soz konusu varlik, sinema {izerine yaptigimiz her bir goriismede kendini gostermekte
ve hikayesini anlatanlarin sadece ge¢cmis yillardan (iilkenin toplumsal, kiiltiirel, politik,
ekonomik ortamindan) degil, kisisel hayat deneyimlerinden de bahsettigi, sustugu,
giildiigii, agladigi, duraksadig: yerlerde ortaya ¢ikmaktadir. S6ze dokiilen sey suskun
deneyimleri azat eder ¢linkii her bir deneyim “zamanin ge¢misi” ve “yinelenemezlik”
tehdidi altindadir. Boylece soze dokiilen her bir deneyim yani anlatilar kendi
zamansalligini da yaratir ve her anlatista (yinelemede) degisir, yenilenir ve giincellenir.
Sarlo’nun soziinii ettigi tam da bu “gilincellenis” noktasinda duygu yapilarinin (Williams,
1990) nerede durdugunu ve ne islev gordiigiinii sorgulayabiliriz. Ancak simdilik
aragtirma smirliligi geregi bu ¢aligmanin temel amaci deneyimin ve anlatinin dtesine
gecerek duygulara egilmek degildir. Bir baska caligmada incelenmeye deger olabilecek
bu konu yani duygular araciligryla aynanin arkasini gérmeye ¢alismak belki de sinemanin
nasil deneyimlendigi ve bu deneyimin bugiin nasil hatirlandigi sorusunun pesine
diistiikten sonra daha da anlam kazanabilecektir. Dolayisiyla duygular meselesini
tartismanin odagma c¢ekmek yerine hatirlamada duygularin nasil bir rolii oldugunu

gostermeye calismak daha uygundur.

Bir sozli tarih aragtirmasi yaparken elde ettigimiz sozlii belgeler iki yonlii bir anlam
icerirler. Bu belgeler sozlii tanikliklar olarak da degerlendirilir ve tiim tanikliklar anlatiya
doniistiigii lciide gegerlidir. Ozetle, anlatilar tanikliklari, tanikliklar da anlatiy1 belirler.
Sayet sozlii belgelere gergekligin bir yansimasi olarak bakarsak Certeau’nun su sdzlerine

kulak vermek onemlidir: “Baslangigta tarih dedigimiz sey bir anlatidan bagka bir sey
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degildir. Her sey “hatira egyalari”ni okunmalar1 gereken bir bicimde diizenleyen bir
efsanenin vitriniyle baglar” (1988, s. 287). Bu sebeple Certeau’nun sozleri “yeni
tarihselcilik” kurami acisindan 6nemlidir. “Tarih” sozciigii ile iki karsit anlami yani
anlatilan 0ykii “Historie” ile liretilen masal “Geschichtei belirten Certeau, gelenekselin

disinda yeni bir tarih anlayisina isaret eder ve soyle der:

Tarihgi artik bir imparatorluga bi¢im veren degildir. Diinya ¢apinda bir tarih yazma hayalinin
pesinde kosmamaktadir artik. Edinilmis akil yiiriitmelerin etrafinda dolagmaktadir.
Kenarlarda ¢aligmaktadir. Bu nedenle tarihgi sinsice av pesinde dolagan biri haline gelir.
Genelleyici 6zellikleri olan, gii¢lii merkezilestirici stratejilerle bezenmis bir toplumda tarihgi
zaten kullanilmis olan biiyiik bolgelerin sinirlart dogrultusunda hareket eder (1988, s. 79,
288).

Genel olarak yeni tarihselcilik kuram1 gegmis olaylar1 ya da gercekleri degil, bu olaylarin
ve/ya tanikliklarin nasil aktarildigini konu edinir. Deneyimin hatiraya ve hatiranin da
anlatrya yani tarihe doniistiigli bu noktadaki temel kaygi, geleneksel tarihyaziminin
yeterince nesnel, gilivenilir ve kapsayict olmadigidir. “Biitlin tarihi anlatilar politik
olusumlardir” diyen Thomas ile “tarih, insanlarin anlattig1 dykiilerden baska bir sey
degildir” diyen Hamilton tarihin kurgusalligina ve tarih¢inin roliine atifta bulunur

(Thomas, 1991, s. 5; Hamilton, 2003, s. 113).

Tekrar duygular meselesine donecek olursak, deneyim, hatira ve anlati {i¢liisiinde
duygular tam da tarihin anlatilardan ibaret olduguna isaret edecek ipuglari verir. Yukarida
da tartistigimiz lizere Portelli (1991) ve Carr’in (1994) da 6ne siirdiigili gibi sozlii belgeler
bize gercekte olup biteni degil olaylar hakkindaki duygulari, inanglar1 ve arzulari aktarir.
Sarlo’nun deneyim ve anlat1 iliskisinde de gordiigiimiiz lizere anlatilan deneyimdir ve
deneyimler anlatiya doniisiirken bedenler, sesler ve ge¢misteki 6zneler simdiki zaman
icerisinde duragan degil, tipki duygular gibi oldukca hareketlidirler. Geleneksel duygu
kuramlarinin aksine toplumsal insac1 perspektifte duygular, sabit veya biyolojik olgular

seklinde degil, tarihsel ve kiiltiirel olarak insa edilen kavramlar olarak degerlendirilir.

Lupton “duygusal deneyimin bir vechesi, duygularin kiiltiirel tanimlar ve toplumsal
iliskilerce tretilme yollaridir” derken duygularin bu iliskiler ile bigimlendirildigine,

deneyimlendigine ve yorumlandigna isaret eder (2002, s. 10-11). Bu dogrultuda
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Lupton’mn temel argiimani ise duygulara ait kavramlarin, kendimiz hakkindaki
kavrayisimizla yakindan iligkili oldugunu ve bu kavramlarin yasamlarimiza,
yasamimizdaki olaylara, diger insanlara, nesnelere ve mekanlara neden ¢ogu zaman
belirli sekillerde tepki gosterdigimizi ve neden bazi belli davranis Oriintiilerini izlemeye
egilimli oldugumuzu agiklayan ve anlamlandiran kavramlar oldugudur (2002, s. 17).
Ancak tipki sozlii tarihte karsimiza ¢ikan tartismalarda oldugu gibi duygularin da nesnel
veya bilimsel olmadigr iddiasi ile “duygular, yani bedenli duyumlar, aklin ve
rasyonelligin antitezi olarak™ degerlendirilmistir ve bir siire kendine sosyal bilimler
alaninda yeterince yer bulamamistir. Bununla birlikte duygular bilimsel yargir ve
entelektiie] faaliyetler alaninda kiicimsenerek “bayagilik ve alt tabakalarla
baglantilandirilmistir” (Lupton, 2002, s. 13). Postmodernist ve feminist elestirel
kuramcilar, etnografik arastirma yapanlar ve kiiltiirel ¢aligmalarla ilgilenenler ise
duygulara yonelik alandaki hakim “dislayic1” tavra karsi ¢ikarak duygularin toplumsal ve

kiiltiirel anlamdaki temel rollerini incelemeye ¢alismistir.

Duygular hakkinda diisiiniirken genellikle iki temel perspektiften s6z edilmektedir. Ilki
duygularin farkli toplumsal ve kiiltiirel unsurlar g¢ercevesinde sekillendigini kabul
etmekle birlikte temel duygularin daima 6nceden de var oldugunu ve genetik olarak
aktarildigin1 sdyleyen, duygusal hallerin ise bireyin igerisinde yerlesik oldugunu iddia
eden “pozitivist”, “0zcii” olarak da adlandirilan geleneksel duygu kuramlaridir (Lupton,
s. 25-26). Biiylik 0lciide psiko-evrimsel siiregte insanin hayatta kalma miicadelesine
dayandirilan bu kuramda “iktidar iligkileri, tarihsel kosullar veya bireylerin toplumsal
gruplara tyeligi dahil, duygularin anlamlarinin gelistigi sosyo-kiiltiire] baglamin
ayrintilarina ise ¢ok az 6nem verilir” (s. 31). Duygulara iliskin ikinci temel perspektif ise
duygular1 toplumsal ve kiiltiirel insalar olarak degerlendiren toplumsal insaci duygu
kuramlaridir. Bu kuramlara gore ise geleneksel kuramin aksine duygusal haller tamamen
baglamsaldir ve yar1 varliklar olarak cisimlestirilemezler (s. 32). Dolayisiyla duygular
sabit degil, hareket halindedir ve toplumsal, tarihsel, kiiltiirel, politik baglamlara gore de
farklilik arz etmektedir. Lupton’a gore yapisalcit perspektiften bakacak olursak

duygularin toplumsal kurumlar, toplumsal sistemler ve iktidar iligkileri tarafindan

sekillendirildigini goriiriiz (s. 36). Bu yaklasim bireylerin sosyo-kiiltiirel konumlarinin,
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cinsiyetlerinin, toplumsal siniflarinin duygusal halleri ile dogrudan iliskili oldugunu

varsayar.

lyi, iyi... Cok aghyacagiz. Yuuuh!... G6ziin kor olsun herif senin!

Gorsel 2: Sultan (Kartal Tibet 1978). Filmin bagkarakteri Sultan ve komsular1 “epey acikli” bir Arabesk
filmi seyretmektedir. Oncesinde lobide afislere bakarken, hep birlikte aglayabilecekleri bir film
oldugunu anlayip sevinirler. Daha sonrasi ise kolektif bir keder, gézyasi, i¢ dokiis ve rahatlama.

[AEIKLI BiR FIiLM SEYREDIYORLAR]

Gorsel 3: Neseli Giinler (Orhan Aksoy, 1978). Donemin meshur televizyon dizilerinden biri olan “Kiigiik
Ev” 7’den 70’e kolektif bir keder igerisinde izleniyor.

Bu calisma acgisindan hem gecmisteki sinemaya gitme ve film izleme pratiklerinde
duygularin nasil yasandigi, deneyimlendigi hem de bu duygularin ve deneyimin bugiin
nasil ifade edildigi ve hissedildigi en 6nemli konulardan biridir. Boylece yeni sinema
tarihinin tim bu gelismeler 15181inda sagladigi olanaklara duygular1 da dahil edebiliriz.
Ciinkii bu ¢aligma, sinemanin bagkalariyla etkilesime girme yoluyla kolektif cosku gibi
duygular1 tireten mekanlar oldugunu da ileri stirmektedir. Bu durum, sinemadaki fiziksel
ve hayali tiim karsilagmalar i¢in gecerlidir. Sinemaya kiminle gidildigi, filmin nasil ve
nerede izlendigi ya da hangi filmin secildigi, hangi yildizlarin begeni topladigi,

izleyicinin nelere dikkat kesilip nelerden sikildigi ise bu karsilagsmalardan bazilarini
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cozlimleyebilecegimiz sorulardir. Sinemaya iligkin hatiralarin anlatildigi yerde ortaya
cikan duygulart ise analiz boliimiinde ayrintili bir sekilde degerlendirecegim. Bu
duygular1 ise siklikla tekrar edilme oOlgiilerine gore sinirlandiracagim. Sectigim bu
duygular oncelikle donemin sinema filmlerindeki hakim duygu durumlarina da isaret
ediyor. Ornegin komedi ve aile filmleri ile nese; melodram ve arabesk filmleri ile keder,
kahramanlik ve avantiir filmleri ile cosku ortaya ¢ikarken sinemaya gitme bigimlerinde
ve toplumsal iligkilerde utanma, tiim bir sinema kiiltlirliinde (donemin filmlerine,
oyuncularina, miizigine ve gecmige dair) ise belirgin bir nostalji duygusuyla
karsilagiyoruz. Bu “duygusal” hallerin ve karsilagmalarin, 6zdeslesme olsun ya da
olmasin kolektif bellegimizin kurucu bir 6zelligi oldugunu sdyleyebiliriz. Yesilcam

melodramlar1 6zelinde bakacak olursak, Arslan’a gore;

Ozdeslesme ya da mesafe. Hangisi olursa olsun su kesindir: maskelerden armmus bir ilk
kimlige donme arzusuyla safliga ve biitiinliige dair bir isaretin, izin, aninin, riiyanin ya da
modelin pesinde kosan kahramanlariyla; kayip gee¢misin esyalart ve manzaralarla
cercevelenmis bir cemaatle, kayip ve arzu sahneleriyle, yer ve kilik degistiren ya da
hareketsiz kalan, odiillendirilen, terbiye edilen, cezalandirilan, lekeli ya da hapsolmus
bedenleriyle Yesilcam melodramlari, kolektif hafizamizi kuran, “biz” diye diigiindiigiimiiz
imgelerin ve seslerin ana mekanidir (2010, s. 76).

Arslan, bir duygu olarak ele aldig1 “biz” ile; bize dair, bizden olanin emarelerini veren
duygulara “samimiyetle c¢aresizlik, kisithilikla duyarlilik, masumiyetle utang, hiiziinle
alay” arasinda boliinebildigimiz bir “ev” fikrine varir ve su soruyu sorar: “Evin bogucu
yakiligtyla, ondan uzaklastiimizda hissettigimiz dayanilmaz yoksunluk arasindaki
salimim “biz” duygusunun, yani hayali bir topluluga ait olmanin verdigi mutlulugun esas
kaynagi olabilir mi? Hatta melodrami1 baglatan ve hareket ettiren arzu tam da bu gerimle
mi ortaya c¢ikiyor acaba?” (2010, s. 76-77). Arslan’in sorularindan hareketle, sinema
aracilifiyla yasanan farkli modernlik deneyimlerinin duygusal kaynaklarina bakmay1
denedigimizde (2010, s.81), karsimiza nelerin ¢ikabildigini ise tiglincii boliimde
tartisacagiz. Bu tartismayr kuramsal cercevede ele aldigimiz kavramlar ve

degerlendirmeler 15181nda yaparken gegmisteki sinemaya gitme pratiklerine dair yerel
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sinema tarihi ¢aligmalarinin ve yeni sinema tarihi yaklagimlarinin bugiiniinii ve gelecegini

de degerlendirmis olacagiz. Bir diger deyisle “ge¢misin gelecegine” deginecegiz.*

46 Staiger (2004) gegmisteki olaylar, gergeklikler ile bugiinkii yorumlamalar, agiklamalar arasindaki teorik koprityii
“gecmisin gelecegi” [future of the past] ad1 altinda dzetler. Tarihyazimi da bir anlamda gegmisin gelecege aktarimidir.
Bkz. Staiger, J. (2004). The Future of the Past. Cinema Journal 44(1), 126-129.
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3. BOLUM: TOPLUMSAL BIR DENEYIM OLARAK SINEMAYA
GITMEK

“Sinema, bodyle yormayan masum bir g6z eglencesi
kaldikca, yorgun basin munis bir siginagidir. Her zevkini
kaybetmis ruhu, c¢ocukluk tazeligine kavusturan bu
karanlikta, basit musiki, tatl bir ninni vazifesini goriir. Ben,
en giizel ve en dinlendirici uykularimi sinemanin, ipek
yastiklar gibi basin arkasma yigilan yumusak karanligina
bor¢luyum.”

Ahmet Hasim47

“Sinema, bizim yaratip sigindigimiz bir 6zlemler diinyasidir.
Belirli bir anlamda bizi tutsaklayan, bize isteklerimizi,
yasamay1l yasaklayan diinyadan 06¢ almadir. Onun
karanliginda kendimizi bekler, sever, kendimizi goriiriiz.”
Ciineyt Arkin 48

“Seninle ben ge¢misi ¢ok farkli hatirliyoruz.”
Detachment (Tony Kaye, 2011)*

Sinemaya gitme pratiginin kendisini ele almak i¢in pek c¢ok kavrama ve baglama
bagvurmak miimkiindiir. Alanyazininda da bu ¢esitliligi gérmekteyiz. Film ¢aligmalarinin
ilgi alan1 kent, tarih, zaman, mekan, diaspora, go¢, toplumsal sinif, toplumsal cinsiyet,
kiiltiirel sermaye, kiiltiirel bellek, duygular sosyolojisi, aile, modernlesme gibi pek ¢ok
alan ve kavrami igerecek kadar genislemistir. Bu durum, sinemaya gitme pratigini ¢ok

farkli baglamlarda ve boyutlarda degerlendirme firsati sunmaktadir.

47 Yazarm 1991 yilinda yayimlanan Biitiin Eserleri II, Bize Gore/ Tkdam daki Diger Yazilar: adli derlemedeki “Sinema”
basliklt metninden alinmistir. Metnin tamamui soyledir: Bos vaktim olduk¢a sinemaya giderim. Yumugak bir karanliga
gomiilmiis, makinanin higirtisint dinleyerek, cismimin degil, ruhumun bir ¢etin yol iizerinde mola verdigini hissederim.
Karanlik oliimiin bir ciiz iidiir. Onun igin dinlendiricidir. Biiyiik dinlenme, bir zulmet denizine dalip bir daha 1518a
kavusamamaktan baska nedir? Sinemanmin diger bir fazileti de olgun yasin, kafatas icinde, bir deste devedikeni gibi
sert duran acitict mantigi yerine, ¢ocuk safdilligini ve kolayca aldanis kabiliyetini ikame etmesidir. Riiya alemi iizerine
acilmig sihirli bir pencereyi andwran beyaz perdede kosusan, doviisen, diisen, kalkan su ahmak eshasin tatsiz
tuhafliklarindan veyahut kovboy ciindiliklerinden veya harikulade hirsizlik vak’alarindan baska tiirlii tat almak kabil
olur muydu? Insan safvetiyle tagaddi eden sinema edebiyati, heniiz kiymetsiz muharririn isidir. Resmi beyaz perde
tizerinde kamildayan su rimel ile kirpiginin her teli bir ok gibi dikilmis giizel kadinin goziinden damla damla akan sahte
gozyagslari, zevkini ve akl-i selimini, sapka ve bastonuyla birlikte vestiyere birakmayan adami, teessiirden degil, ancak
can stkintisindan aglatabilir. Sinema, boyle yormayan, masum bir goz eglencesi kaldik¢a, yorgun basin munis bir
ilticagahidir. Her zevkini kaybetmis ruhu, ¢ocukluk tazeligine kavusturan bu karanlikta, basit musiki, tatl bir ninni
vazifesi goriir. Ben, en giizel ve en dinlendirici uykularimi sinemamin ipek yastiklar: gibi basin arkasina yigilan
yumusak karanliklarima medyunum.

48 “Dr. Ciineyt Arkin sinemay1 ve insam anlatryor: Sinema bizim yaratip sigindigimiz bir 6zlemler diinyasidir” Sinema
Ekspres. (2) 1964, s. 2.

49 Detachment (Tony, Kaye, 2011) filminin bir sahnesinde dede ile torun arasinda ge¢mise iliskin bir diyalog
gecmektedir. Dede gegmiste yasanan bir olaydan mutlulukla s6z ederken torun o giinii tamamen farkli ve hatta hi¢ de
hos olmayan bir sekilde hatirlamaktadir. Bu sebeple konuyu kapatmaya ¢alisir ve bu climleyi sdyler.
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Bu boliimde, birinci boliimde tartistigimiz tarihsel izleyicilik ve yeni sinema tarihi
anlayisini takip ederek, sinemaya gitmeyi toplumsal, kiiltlirel ve mekansal bir deneyim
olarak ele alacagiz. Tartismanin merkezinde sinemanin toplumsalligi vurgusu
yatmaktadir. Bununla birlikte Lupton’un duygusal deneyimin bir veghesi olarak
belirledigi “duygularin kiiltiirel tanimlar ve toplumsal iligkilerce iiretilme yollarmni”
sinemaya gitme lizerinden sorgulayacagiz (2002, s. 10). Boylece, ¢alisma genelini
kapsayan 1960’11 ve 1970’11 yillarin sinema seyircilerinin sinemadan ne aldiklari, oraya
ne tasidiklari; glindelik yagamlari ile sinema arasinda nasil bir bag kurduklari; sinemanin
donemin sosyo-kiiltiirel kosullar1 icerisinde onlar icin ne anlam ifade ettigi, nasil
deneyimlendigi ve nihayetinde nasil hatirlandig1 gibi sorulari irdelerken bu tartigmalardan

faydalanabilecegiz.

3.1. 1960°LI VE 1970°Li YILLARDA TURKIYE’DE SINEMANIN “ALTIN
CAGI” VE iZLEYICiLiK

Sinema ile toplum arasinda son derece gii¢lii bir bag vardir.>® 1960-1980 yillar arasindaki
sinema ortami ise Yaylagiil’iin deyimiyle “Tiirkiye’nin tarihsel ve toplumsal gelisiminin
bir izdlisimi” niteligindedir (2018, s. 43). S6z konusu donemin iiretim verimliligi
acisindan da en iist noktaya ciktigini belirten Tung, bu yillarda sinemanin ulusal bir

kimlige biiriindiiglinii aktarirken sinema ile toplum arasindaki iliskiye dair sunlar1 sdyler:

Tiirk Sinemasi dogdugu yillardan itibaren iilkenin i¢inde bulundugu siyasal ve ekonomik
kosullardan siddetli bir sekilde etkilenmistir. 1960 sonrast Tiirk Sinemast’nin yiikselisinde
sinemanin en ucuz eglence bi¢imi olmasinin yani sira, gog, degisim, doniisiim gibi toplumsal
olgularin da pay1 biiyliktiir. Siyasal sistemdeki degisikliklerin ve gelismelerin Tiirk
Sinemasi’na yansimalari da ¢ok belirgindir. Ornegin Kibris olaylar1 patlak verdiginde
kahramanlik filmleri, savas filmleri ve tarihsel filmlerinin sayisinda artiglar
gozlemlenmektedir. Gog, koy ve kent yagamindaki degisiklikler, siyasi calkantilar, askeri
miidahaleler ile ekonomik krizler hemen sinemaya yansimaktadir (2012, s.91).

30 Bu durum “sinemanin liimii” tartismalar1 dahilinde bile olsa gegerlidir. Bugiin sinema aliskanlid1 ve sinema-izleyici
iliskisi boyut degistirmektedir. Artik sinemanin ge¢misteki gibi “tek eglence” olmaktan ziyade bir “secenek™ olarak
degerlendirildigi ¢oklu ekran ve yakinsama kiiltiirii igerisinde sinema, hala sosyallesmenin bir araci olarak
kullanilmaktadir (Van de Vijver, 2017). Jones’un (2011) ele aldig1 “film geceleri” (movie nights) meselesi buna bir
ornektir. S6z konusu ¢alisma, sinema ile toplum arasindaki bag: “sosyallesme” iizerinden tartisirken bu bagin bugiin
varligini bagka bigimlerde de olsa siirdiirdiigiinii ortaya koyar.
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1970’1 yillarin ortalarindan itibaren -televizyonun yayginlagsmasiyla birlikte- sinema-
seyirci arasindaki zayiflayan iliskiyi politik, toplumsal, ekonomik, teknolojik, estetik
acilardan gerekgelendirerek yorumlamak miimkiindiir. Ancak burada s6z konusu bagin
ne zaman kuvvetlenip ne zaman zayifladigina iliskin bir tartigma yiirlitmeyecegiz. Ciinkii
bu bolimiin konusu, gecmiste sinema-seyirci iliskisini toplumsal bir deneyim
perspektifinden anlamak {izere donemin sinema ve izleyici ortamina ve bu ortamin nasil

algilandigina kisaca bakabilmektir.

1950’lerden sonra sinemada Muhsin Ertugrul’un bast cektigi tiyatrocular donemi
kapanmis ve bir gecis doneminden sonra yeni bir Tiirk sinemasi ortaya ¢ikmistir. Tiirk
sinemasindaki donemsellestirme ¢abast oldukga tartismali olsa da 1960’11 ve 1970’li
yillardaki sinema ortami genellikle Tiirk sinemasinin metonimi varsayilan Yesilcam’in
hem film iiretimi hem de ulasilan izleyici agisindan “Altin Cag1” olarak tabir edilir
(Scognamillo, 2009; Kirel, 2010; Evren, 2011). 1960’11 yillarin sinema-seyirci iliskisi
bakimindan da bir Altin Cag oldugunu belirten Kirel, o yillarda Yesilcam’in seyircinin
begenilerini hep dikkate aldigin1 ve hatta neredeyse onu simarttigin1 su sozlerle ifade
etmektedir: “Altmish yillar iretilen filmler acisindan bakildiginda Tiirk sinema
seyircisinin en ¢ok “simartildigi” yillardir, ama ayn1 zamanda bir kisirdongii i¢inde
donenip begenisini en az gelistirdigi ve kendisine soru sorduracak ¢ok az sayida film
izleme sansina sahip oldugu bir donemdir. Halk eglenmek istemektedir. Sinema bir

eglenceliktir ve Yesilcam filmleri de bu istegi karsilamaya yaramaktadir” (2005, s. 144).

1960’11 yillar1, Tiirk sinemast iizerine yapilan tartismalar bakimindan da bir “Altin Cag”
olarak degerlendirmek miimkiindiir (Kaya, 2002). Toplumsal gercekgilik, halk sinemast,
ulusal sinema, devrimci sinema gibi Tiirk sinemasi1 hakkindaki farkli diistinme bigimleri
de bu yillarda ortaya ¢ikmaktadir. Yine donemin sinema dergileri ve gazetelerin sinema
koselerinde Tiirk sinemasina, Yesilgam’a ve izleyicilerine dair genellikle karamsar bir
tutum sergilenmektedir. Bu tutum ayni1 zamanda seyirciyi aynilagtiran, homojenlestiren,
onun begenisini asagilayan ve neredeyse Tiirk sinemasinin gelisiminin 6niindeki bir engel
olarak goren bir tutumdur. Bu baglamda Tiirk Sinematek Dernegi kurucularindan olan
Onat Kutlar’in sinemaya ve oOzellikle Tiirkiye’deki sinema endiistrisine, sansir

uygulamalarina, ulusal sinema tartismalarina dair 1960’lardan 1990’lara kadar olan
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yazilarinin derlendigi Sinema... Sinema (2018) adli calismasindaki berber ciraklari

arasinda yaptig1 bir aragtirmada da ayni “karamsar” sonuca ulagilmistir (B6liim 3).

Bu ve benzer seyirci gozlemleri neticesiyle ortaya c¢ikan sonuclardan sonra dikkatler
sinema seyircisine ¢evrilerek seyircinin film begenileri ve tercihleri bir kiiltiir ve egitim
meselesi haline gelmistir. Sinemanin giic ve etki sahasmin genislemesiyle birlikte -
sinemaya en ¢ok gidenlerin ¢ocuklar, 6grenciler ve kadinlar olmasi da énemlidir- film
se¢imi ve seyircinin durumu da neredeyse bir “memleket meselesi’ne goniisiir. Benzer
kaygilarla ve “olgun bir sinema seyircisi yetistirmek” gayesiyle bir araya gelinen
oturumlar yapilmaya baglanir. 1973 yilinda yapilan Milli Sinema Ag¢ik Oturumunda
donemin yonetmen ve senaristlerinden Salih Diriklik soyle der: “Sinemamizda, bilindigi
iizere genellikle gercek disi konular islenir ve halkimizin romantik oldugu diisiiniilerek,
romantik bazi kisilikler, sinemamizda 6nemli bir yer tutar. Fakir kiz, zengin delikanli vs.
gibi hikayeler vardir. Yerli filim seyircisi bunlara o kadar alismistir ki, neticede,

sinemanin kendisine verebilecegi gergek bir olay olmadigi sonucuna ulasir” (1973, s. 77).

Bu tutum seyirci begenisinin filmler araciligiyla belirlendigi goriisiinii yansitmakla
birlikte donemin sinema anlayisina da bir elestiri mahiyetindedir. Birbirini tekrar eden ve
gercekeilikten uzak filmlerin izleyiciye baska bir alternatif sunmadigi, bu sebeple de
ortaya ¢ikan izleyici profilinin ticari filmlere aligkin bir kitle oldugu belirtilmektedir.
Bununla birlikte s6z konusu oturumda dénemin seyircisinin ne tiir filmleri sevebilecegi
iizerine de goriigler belirtilmistir. Bunlardan en belirgin olani sinema ve ahlak iligkisi
iizerinedir. Ornegin Metin Erksan sdyle demistir: “Tiirk seyircisi, ahlaklilik taraftari
arkadaslar. Halit Refig arkadagim, son zamanlarda ¢ikacak olan kitabinda buna uzun uzun
deginiyor. Tiirk Sinemasinda ve sanatlarinda ahlak dis1 seyler tutmuyor. Mesela, Milli
Tiirk Sinemasinin yonlerinden birisi bu olacak. Ahlakli bir sinema olmaya mecbur, ¢iinkii
Tiirk halki ahlaklilig1 seviyor” (1973, s. 35). Erksan’in isaret ettigi durum, 1960’larin
basindan 1970’lerin ortalarina kadar insanlarin “topluca, ailece, mahallece, konu komsu
hep birlikte” seklinde tarif edilen sinemaya gitme pratiginin neden 1970’lerin
ortalarindan itibaren bireysel bir eyleme doniismeye bagladigini, en dnemlisi de kadin ve

cocuk izleyiciyi neden artik icermedigini de sorgulamamiza neden olur.
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Tiirkiye’nin 1960’11 yillarina dair edindigimiz hem sozlii hem de yazili belgeler donemin
politik, toplumsal, ekonomik ve kiiltiirel agcidan son derece hareketli gectigini anlatir. Bu
hareketliligin icerisinde ideolojik baskilar, sansiir oldugu gibi kiiltiirel hayatta, toplumsal
alanda da cesitliligin, yeni girisimlere duyulan heyecanin ve cesaretin de ortaya ¢iktigini
gormekteyiz. Sinema bu noktada bize donemin karmasasini ve hareketliligini en bariz
sekilde sunar. Yildiz sinemasi, ¢ocuk yildizlar, milli sinema tartigmalari, toplumsal
gercekeilik akimi, bolge isletmeciliginin agirhigi, sansiir gibi sinemaya iliskin cesitli
konular da yine bu yillarda ortaya ¢ikmis ve tartisilmigtir. Ayni1 zamanda toplumda da
yenilikler, canliliklar ve degisimler s6z konusudur. Kdyden kente goc, kentlesme ve
gecekondulagsma, 27 Mayis 1960 askeri darbesi ve 12 Mart 1971 muhtirasinin sonuglari,
“ilerici” 1961 Anayasasi, sanayilesme gibi giindemler de hem igerik olarak sinema

filmlerini ve hem de bunlarin tiiketicisi olan izleyiciyi yakindan ilgilendirmistir.

Yesilcam sinemasinin “Altin Cag1” olarak kabul edilen 1960’11 yillar Scognamillo’ya

gore bir “yeniden dogus” sahnesidir, ¢linkii

(...) artik daha bilingli, kurallara uygun, disaridan esinlenen (Hollywood sinemasi, yildizcilik
yontemi, tiir ¢esitliligi) ve kendi kurallarini olusturan bir sinema vardir. 60’lara gelindiginde
Tiirk sinemasi artik hem en popiiler eglence hem de ayakta durmay1 basarabilen kiigiik bir
endiistri konumundadir. 1960’1 78 filmle kapatan Tiirk sinemasi, 1969’da 230 film imal eder,
rekorlara dogru yonelir, uluslararasi 6diiller kazanmaya baglar” (2009, s. 16).

Film sayilariyla birlikte sinema salonlarinda ve izleyici sayisinda da bir artig goriliir.
Tiirkiye’de 1960’11 yillar sinema salon sayis1 ve film iiretimi agisindan bir dnceki yillara
gore en canli, verimli ve {iretken yillaridir. Abisel’in deyimiyle (2005, s. 104) “Tiirk
sinemasinin mutlu yillar” olan bu dénemde seyirci sayisinda da hizli bir artig goézlenir.
Seyircinin artan ilgisi ve sinemaya ragbetiyle beraber agik ve kapali sinema salonu
sayilar1 da koltuk/sandalye kapasitesi de artar. Bu durum film {iretimine de yansir,
diistirtilen yerli film iiretim vergisiyle beraber film siketlerinin ve filmlerin sayis1 ¢ogalir.
Ornegin, 1960°da toplam 85 film ¢ekilirken, bu oran 1966°da 241 film ile zirveye ulasir;
1969 yilinda ¢ekilen toplam 231 film ile de 1960’lar donemi kapanir. Film sayisindaki bu
artis kesin bir rakam verilemese de sinema salonlar1 ve izleyici sayisina da benzer oranda
yansimigtir. Nijat Ozon bilhassa 1964-1965 yillarindaki iiretim artisini “degerler

karmasas1” olarak degerlendirmis ve sunlar1 yazmaistir:
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Yonetmenlerin, oyunluk yazarlarinin, oyuncularin yilda diizinelerle sayilan filmlerde
calistiklari; klasiklerin, piyasa romanlarinin, yabanci filmlerin, eskiden g¢evrilmis yerli
filmlerin yagmalandig; din ve cinsellik somiiriisiiniin alabildigine hiz ve ciiret kazandig -
bunlara bir siire sonra kungfu’lu, karate’li Hong Kong filmleri de katilacakti-dolayistyla, bir
zamanlar yerli filme kazanilmis izleyicilerin yerli sinemadan itildikleri, genis izleyici
yiginlarininsa korkung bir “zevk tahribati”na, somiiriilmeye ugradigi bir ortamdi bu (1985,
s. 370).

Atilla Dorsay da bu iiretim bollugunun yeterli teknik alt yapr ya da yaraticilik
birikiminden degil, bir tir “konfeksiyon sinemasi”na doniisen endiistrinin seri
iiretiminden kaynaklandigi belirtmektedir (2009, s. 24). Filmlere Amerikan tarzi bir “tiir
sinemast” hakimdir o yillarda. En ¢ok izlenilen tiirler ise melodramlar basta olmak iizere
komedi ve avantiirlerdir. Bununla beraber ¢esitli western ve gangster film 6rnekleri ile,
dini ve kahramanlik temali tarihi film serilerine de rastlariz. Erotik filmler heniiz ¢ok
yaygin olmamakla birlikte daha ortiik bir bigimde ¢ekilmektedir (bu tiir 1970’11 yillarin
ortalarindan baslayarak yayginlasacaktir). Toplumsal sorun veya temalar1 isleyen filmler
de bu dénemde daha yogun bir sekilde goze ¢arpar.’! Bu durumun 27 Mayis 1960 askeri
darbesinin sonug¢larindan kaynaklanan gérece hosgoriilii ve iyimser ortamdan beslendigi
diisiiniilmektedir (Refig, 1971; Ozon, 1985; Daldal, 2005; Dorsay, 2009; Kaplan, 2015,
s. 89; Yaylagiil, 2018, s. 23). Bu hususta Halit Refig Ulusal Sinema Kavgas: adli
caligmasinda sdyle yazmustir: “1961 Anayasasi, yeni kurulan siyasi partiler ve segimler
toplumumuzun ¢esitli meselelerine degisik goriis acilarindan bakmaya uygun bir ortam
yarattl. 27 Mayis ertesinin meydana getirdigi bu siyasi canlilik sinemada da etkisini

gostermekte gecikmedi” (1971, s. 24).

1960’11 ve 1970’11 yillarin sinemasin1 “Altin Cag” olarak degerlendiren Arslan (2011)
Tiirkiye sinemasina dair ¢alismasinda sinemanin Tiirkiye’deki tarihsel gelisimini 1940’11
yillarin sonlarina kadar Yesilcam oncesi; 1950-1980 arasinmi Yesilcam; 1990 sonrasini ise
Yesilcam sonrasi olarak li¢ doneme ayirir. Yesilgam’1 ise erken donem, zirve yillar ve geg

donem olmak iizere ii¢ evreye boler. Arslan birinci evrede, 1950’lerde, iiretim, dagitim

5! Toplumsal gergekgi filmlerden bazilara Metin Erksan’in Gecelerin Otesi (1960), Yilanlarin Ocii (1962), Act Hayat
(1962), Susuz Yaz (1964; Halit Refig’in Sehirdeki Yabanci (1963), Gurbet Kuslar: (1964), Haremde Dért Kadin (1965);
Ertem Goéreg’in Otobiis Yolcular: (1961), Karanlikta Uyuyanlar (1964); Liitfi Akad’in Hudutlarin Kanunu (1967);
Memduh Un’iin Agaglar Ayakta Olir (1964) ve Duygu Sagiroglu’nun Bitmeyen Yol (1965) filmlerini 6rnek
gdsterebiliriz. Bununla birlikte toplumsal gercekgiligin Tiirk sinemasindaki boyutu tartismalidir. Ornegin Halit
Refig’in sahiplenip, Ozon’iin kiigiik gapta bir girisim oldugunu iddia ettigi ve Scognamillo’nun keyfi bir adlandirma
olarak diisiindiigii Tiirk sinemasindaki toplumsal gercekgilik, Daldal’n ifadesiyle “27 Mayis sonrasinda geng bir
yonetmen kusaginin, filizlenen sinema ortami igerisinde hem ulusal bir sinema dili yaratmak hem de Bati’nin estetik
normlarini yakalayabilmek adina verdigi cesur ve candan bir ugrasi”dir (2005, s. 58).
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ve gosterim agisindan belirli bir sinemasal oriintii oldugunu; ikinci evrede, 1960’larda ve
1970’lerde ise “klasik” ya da “Altin Cag” olarak da beliren Hollywood’a benzer bir
popiiler sinemadan bahsedebilecegimizi sdyler. Son olarak, ii¢lincii evrede ise 1980’ler
icin sinemada iiretim, dagitim ve gosterim agisindan gozle goriiliir bir degisimin ve

diistisiin yasandig1 bir doneme isaret eder (2011, s. 11).3

Ulkede yasanan i¢ go¢ ve beraberindeki gecekondulasma da 1960’larin sonlari ile
1970’lerin baslarinda giindeme gelir. Gog, kentlesme, geleneksellik ile modernlesme
arasindaki gerilim gibi konular toplumsal sorun ve temalar1 isleyen filmlerde konu
edilmeye baslanir. Fakat akabinde yeni bir alt kiiltiiriin kentlerde olusmasi ile ortaya
filmlerin arabeskle bulustugu farkli bir tiir ¢ikar. Onceleri miizik alaninda kendini
gosteren arabesk bir yandan gecekondu miizigi, minibiis sarkisi veya “Arabin yalellisi”
olmakla elestirilip kiiclimsenirken diger yandan sinemaya geg¢isi ve izleyici kitlesini

genisletmesiyle iyice popiilerlesir.

Bu donemde yabanci filmlerden, fotoroman veya romanlardan uyarlanan, birbirinin
tekrar1 sayilabilecek pek ¢ok konunun islendigi filmler ortaya c¢ikmistir. Kopya film
kiiltiiriiniin igerisinde bir¢cok kaynak tiiketilmis, cogaltilmis, kopyalanmis ve kirpilip
yeniden imal edilmistir. Donemin sinema emektarlarindan bazilarina soracak
oldugumuzda ise o yillarin yoksunluklari, baskilari, smirliliklar: igerisinde baska tiirlii
davranmanin da pek olasi olmadigi goriiliir>> Hatta Metin Erksan sansiire karsi
miicadelenin ¢ok belirgin oldugu bu yillar hakkinda “sansiirii dikkate almaksizin bir Tiirk
sinemasi tarihinin” yazilamayacagini belirtmistir (1985, s. 24). Ancak tiim bunlarla
birlikte Dorsay’in da belirttigi gibi 1960’11 yillarin sinemasi baz1 6ne ¢ikmis filmleri,
yildizlar1 ve yonetmenleri ile bugiin olduk¢a genis bir toplulugun kolektif bellegini
olusturmaktadir (2009, s. 25). Bu kolektif bellegin olusumunda ise sinemanin toplumsal

bir deneyim olmasinin rolii biiytiktiir.

52 Benzer bir simiflandirmay1 izleyiciler iizerinden yapan Nezih Erdogan Tiirkiye’deki sinema izleyicisini “sinema
oncesi”, “1960’l1 ve 1970’11 y1llarda Yesilcam izleyicisi” ve “1980°1i yillardan sonraki izleyici” olmak iizere tige ayrir.
Bu ¢alismanin genel izleyicisi ise “1960’11 ve 1970’11 yillarda Yesilgam izleyicisi’dir.

33 Tiirk Sinemasindaki uyarlama, gogaltma, kopyalama meselesi iizerine Cem Kaya’nin “Remake, Remix, Rip-off —
Kopya Kiiltiirii ve Popiiler Tiirk Sinemas1” (2014) adli belgesel filmi izlenilmeye degerdir.
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1970°li yillara gelindiginde, 6nce ekonomik krizle baslayan®, akabinde politik
calkantilarla “sokak siddetine” doniisen kaotik atmosfer, Tiirk sinemasin1 da olumsuz
etkilemistir. Bununla beraber, TRT nin yayin agin1 genisletmesi, yabanci dizi ve filmlere
agirhik vermesi, insanlar1 gittikce televizyona, dolayisiyla da evlerine g¢ekmeye
baslamistir. Once sinema salonlar1 bosalmis, daha sonra yerli film {iretimi azalmistir.
1970’11 yillarda sansiir meselesi de ciddi bir sorun olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Sinirh
imkanlarla film iiretmeye ¢alisanlarin bir yandan da sansiirle miicadele vermesi, ardindan
da televizyonla rekabeti donemin sinema sektdriinii derinden etkilemistir. Evren’e gore
sinemada seks filmleri furyasi da bu nedenlerle ortaya ¢ikmistir (1975, s. 4). Boylece
Yesilgam tarihinin ilk ciddi krizini yasamistir. Kriz donemin gazete haberlerine ve

dergilerine de konu olmus, ¢oziimler aranmustir.

1970°li yallar ayn1 zamanda kuyruk yillar1 olarak da bilinir. Ozellikle 1978’¢ gelindiginde
pek cok kaynagin sikintisini ¢eken Tiirkiye’de bazi liriinler karaborsaya diigmiistiir. Artik
sinema kuyruklarinin ve bilet karaborsasinin yerini de bu temel ihtiya¢ kuyruklari almaya
baslamistir. Tiip, benzin, mazot, yag, seker, ekmek, sigara kuyruklar1 donemin sinema
filmlerinde de zaman zaman islenmistir.’> Sinemacilarin kriz sirasinda ayakta kalmak igin
buldugu c¢oziimler ise durumu daha da koétiilestirmistir. Evren’in de belirttigi gibi
“perdedekiler ekrana ve sahneye, sahnedekiler de perdeye gegmeye” ve sinemacilar da
bu sefer TRT de yayinlanmasi imkansiz olan yapimlara imza atmaya baslamistir. Bunlar
ozellikle seks filmleri ve arabesk filmlerdir. Artik “aile” seyircisini kaybeden yerli
sinemanin yeni bir seyirci kitlesi olusmustur. Evren, bu seyircileri “sinemayla sanat ve
eglence diizeyinde bir iligkisi olmayan liimpen kisiler” olarak tarif eder (1999, s. 133).
Benzer sekilde Scognamillo da 1980 yilina girildiginde iilkedeki terdr ve anarsi yiiziinden
Anadolu’daki sinemalarin ¢ogunun kapandigini; ailelerin sinemadan uzaklasarak yerini
seks ve karate filmlerini izleyen limpen bir varos seyircisine biraktigini belirtmistir

(2004, s. 294). Bu filmlerin biiyiik cogunlugunu ise erkek izleyiciler olusturmaktadir. >

3 Bir diger deyisle “70 sente muhtag olunan” bir dénem. Bu deyis, 1970’li yillarin déviz sikintisini ve tilkedeki
darbogazi anlatan, Siileyman Demirel’in hafizalarda yer edinmis iinlii bir ifadesidir.

55 Copyiiler Krali (Zeki Okten, 1978); Petrol Krallar: (Zeki Alasya, 1978) gibi filmler dénemin toplumsal, ekonomik,
politik kosullar igerisinde sekillenen kiiltiirel tirtinlere ve “kuyruk yillarina” drnektir.

3¢ Dgnemin prototipini olusturan ilk drnek igin bkz. Behget Nacar (Melih Giilgen) serisi (Evren, 1999, s. 133). Italyan
seks giildiiriilerinden esinlenerek ¢ekilen filmlere ise ilk 6rnek Bes Tavuk Bir Horoz (Oksal Pekmezoglu, 1974) filmi
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Erler film sirketinin kurucusu ve sahibi Tiirker Inanoglu hakkindaki ¢alismasinda

Scognamillo, iinlii film yapimcisinin 1970’11 yillar hakkindaki su sozlerine yer verir:

1977 yilina gelindiginde tilkedeki terdr olaylart korkung bir boyuta ulagiyor. Halk geceleri
sokaga ¢ikamaz oluyor. Dolayisiyla da sinemalar deyim yerindeyse sinek avliyor. Bu yillarda
oncelikle Anadolu’dan baslay1p daha sonra Istanbul’a sigrayan sinema salonlarinin birer birer
kapanmasi olay1 ¢1g gibi biiyiiyor. Ug dort yilda iilkede bin civarinda sinema salonu
kapanarak depoya, stipermarkete doniisiiyor. Bu sirada iktidarda Milliyet¢i Cephe hiikiimeti
vardir. Bu iktidarin ortagi Milli Selamet Partisi’nin baskisiyla filmcilere siki bir sansiir
politikas1 uygulanmaya baglanir. Yilda ¢ekilen {i¢ yliz- dort yiiz film, bu yillarda ytiz-yiiz elli
filme inmistir ve diisiis hizla siirmektedir. Bir yandan iilkeyi saran teror, diger yandan seks
filmleri rezaleti ve kati sansiiriin yapimcilar iizerinde yarattig1 panik, Tiirk filmciligini ve bu
isten ekmek yiyen binlerce kisiyi ¢ok biiyiik zorluklarin igine itmistir (2004, s. 286-287).

Inanoglu’nun isaret ettigi gibi halkin gece sokaga ¢ikamamasi demek sinemaya da
gidememesi demektir. Zira s6z konusu yillarda sinemaya en ¢ok aksamlar1 gidilir ve geg
saatlerde doniiliir. Sinemaya gitmenin topluca, mahallece, ailece ya da konu komsu,
arkadaslarla birlikte disari/sokaga ¢ikilarak gergeklesmesi, cocuklarin ve kadinlarin
aksam saatlerinde digarida olup gece yarisina dogru eve donebilmeleri, 6zellikle kadin ve
cocuk izleyiciler agisindan oldukca heyecan verici bir ayrint1 olarak kargimiza ¢ikar. Alan
aragtirmas1 goriismecilerin sinema i¢in gerektiginde kilometrelerce yol yiirtidiikleri,
saatlerce bilet kuyrugunda bekledikleri ve bu yiirliylis/bekleyislerden bugiin biiylik bir
“sOlen”, tumturakll bir “toren”, siradisi bir “ritiie]” seklinde bahsetmeleri sinemanin,
izleyicisini sokaga cikaran/harekete geciren cazibesini; izleyicinin de sinemaya olan
sadakatini ve tutkusunu agikca ortaya koymaktadir. Bununla birlikte, 1960’11 ve 1970’li
yillar sinema-seyirci iligkisinin en yogun yasandigi zamanlardir. Deyim yerindeyse
seyircinin ayakta tuttugu Tiirk sinemasi da izleyicinin bu 06zel ilgisini karsiliksiz
birakmamis, beklentilere uygun (ya da uydurulmus) yapimlar ortaya c¢ikarmaya

caligmistir. Bunu da kendini “halk sinemasi”nin ardina konumlandirarak yapmastir.

olarak gosterilir. Ozgiir Yaren Birikim dergisindeki bir sdyleside bu filmler hakkindaki imaya dayal 6rtiik erotizme
dair soyle der: “Bu filmlerde Bati’daki seks giildiiriilerinde gordiigiimiiz sekilde, seks simiilasyonu olmuyor, onun
yerine ¢ogu zaman cinsellik sozlii bir imayla ikame ediliyor. Ciplaklik da yine seksi drtmek igin kullanilryor. Cilinkii
soyunmanin Gtesinde bir sey gormiiyoruz bu filmlerde. Dikkat ederseniz, bu filmlerde seks sahnesi denmiyor,
oyuncularin soyundugu sahneler deniyor. Bu furyanin ilerleyen dénemlerinde sahnelerdeki ciiretkarlik artryor ama yine
gercekei bir seks simiilasyonuyla karsilasmiyoruz. Onun yerini imalar, argo dil, sozlii ifadeler aliyor”
(https://birikimdergisi.com/guncel/8798/ozgur-yaren-ile-soylesi-yesilcam-seks-filmleri-esas-olarak-italyan-seks-
guldurulerinden-etkilenmistir, Erisim: 20 Ocak 2021)
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3.2. BIR SOSYALLESME ARACI OLARAK SINEMA

Sosyal bir etkinlik olarak sinemaya gitmek, 1960-1980 yillar1 arasinda diinya genelinde
oldugu gibi Tiirkiye’de donemin en popiiler eglencesi, sosyallesmenin ise en yaygin
bicimidir (Akgura, 2004; Kirel, 2005; Daldal, 2005; Kirel, 2010; Belge, 2011; Akbulut,
2014; Tung, 2016). Yalnizca biletlerin satin alindigi, filmlerin izlenildigi ve tekrar
giindelik hayatin “siradan” ritmine ve rutinine hizla doniildigii bir donemden soz
etmiyoruz. Sinemaya gitmenin, “sicak’’ ve rahat bir yerde uyumak ya da yalnizca vakit
gecirmek; arkadaslarla bulugmak ya da yenileriyle tanigmak, randevulasmak™ gibi pek
cok sebebi olabilir (Christie, 2012, s. 13). Dolayisiyla ¢ogu insanin haftada en az bir kere
gittigi ve “sira dis1” olarak nitelendirdigi sinema, her bir izleyici i¢in farkli amaclar ve
farkli yollarla ulasilan, boylece ortaya pek cok farkli hikayenin ¢ikmasina sebep olan

sosyal bir etkinliktir.

Akbal, izleme deneyimini hem bireysel hem de kolektif bellekten yola ¢ikarak aktarmakta
ve sinema Oykdisiinii, o yillarin giindelik, kiiltiirel hayatina da gondermeler yaparak
anlatirken, bize bireysel deneyimlerin kolektif olana nasil eklemlendigi; sinemaya
gitmenin nasil “toplumsallastig1” ve ayn1 zamanda donemin nasil doniistiigii hakkinda da

fikir vermektedir:

Biitiin filmlerin tek bir film oldugu Yesilcam filmleri, semt sinemalar1, bahce sinemalari film
seyretmenin kolektif hazzinda biiyiitiillmek demekti. Komsu teyzelerin sefkatleri ve azarlart
arasinda, ahsap ve kagir giizelim evlerin tek tek apartmanlara doniistiigii, oyunlarin i¢ine
mermer, mozaik pargalarinin, camlart tutsun diye siiriilen macunlarin, ingaatlarin, kum
yigmlarinin karistigi cocuklugun toplumsal sinemasi; anlattiklari, konulari, Gisluplart ya da
iretim tarzlarindan dolayr toplumsal degildi aslinda. Sadece bizim seyir deneyimiz onu
toplumsallastirtyordu. Birlikte seyretmenin, giinliik hayatin ortak parantez anlarmin
paylasimi olarak; ortak, toplumsal bir seyirden soz edilebilirdi. Biitiin popiiler kiiltiiriin de
kalbi sinemaydi sanki; sarkilar, imgeler onun etrafinda giiglenirlerdi. O filmlerdeki bir
sarkinin biitlin o giinleri, kokulari, kenti, bir durus, ve jesti beraberinde getirmesi gibi (2008,
s. 8).

Bu sozlerden hareketle sinemaya gitmenin miinferit bir eylem olmaktan ziyade diger
insanlarla benzer deneyim ve duygularin da paylasilabildigi, kisacas1 kolektif bir sosyal

etkinlik oldugunu sdyleyebiliriz. Bununla beraber sinemadaki bilet kuyruklari, tanidiklar

37 Stacey’nin goriismecilerinden biri de bazen bazi insanlarin komiirii az oldugundan 1smmak igin bile sinemaya
gittiini anlatmaktadir (1994, s. 180).
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ya da yabancilarla karsilasma anlar1, film hakkinda yapilan sohbetler, makinistle ve filmle
diyalog kurma, sinema salonundaki diger izleyicilerle etkilesime ge¢me, romantik
yakinlagmalar (el ele tutusma, Gpilisme, sarilma gibi), film sirasinda yeme-igme (kimi
zaman evden getirilen piknik sepetleriyle), film artistlerinin resimlerini toplama hatta
onlara mektup yazma, topluca matinelere, konserlere, film setlerine gitme gibi
ritliellesmeye baslayan birtakim aliskanliklar da ortaya ¢ikmistir. Sosyallesme agisindan
baktigimizda sinemanin, “6grenilen” ve “ritiiellesen” bazi davraniglari da sekillendirdigi

goriilmektedir.

Bu anlamda sinemanin hem bireysel hem de kolektif bellegin dnemli bir pargasi olduguna
yonelik pek cok hatira 6rnegi bulabiliriz. Bunlardan birinde, g¢ocuklugunun gectigi
Antep’teki (sonrasinda Istanbul’daki) sinema hatirlarindan bahsettigi an1 kitabinda Tamer
(2004), gecmisteki sinema deneyimini bir torene katilmak olarak tarif eder. Filme
girmeden onceki kosturmasini, salondaki meyan serbetcilerinin film baslayana kadar
taslarini ¢gingirdatmalarini, sinemaya her haliikarda filmden 6nce gidip ortami solumasini,
film sirasinda kopan alkiglari, bagirtilari, 1sliklar1 tastamam bir tdrenin pargasi olarak
hatirlar ve yazar. Ve sonunda hicbir dev televizyon ekraninin kéhne bir sinemanin yirtik
perdesi ile yarisamayacagini soyler. Bu ifadeler ayn1 zamanda film kadar sinemasal
mekanla da kuvvetli bir bag kuran tipik bir sinefilin hatiralarina dayanir. Film izlemenin
sinemaya gitmek anlamina geldigi oldugu bir diisiinme bi¢imidir; tersi degil. 1960’11 ve
1970’11 yillarin sinema seyircisi i¢in de bir senligi yasamak, bir térene dahil olmaktir
sinema ve hatta kimi zaman filmlerin dahi 6niine ge¢en sinemasal mekanlarin varligi da
buna isarettir. Bu durum, Tamer’in “yoksa biz artik sadece film seyircisi mi olduk?”

sorusunun nostaljik goriiniimiindedir biraz da:

Birgok film sinemalarla 6zdeslesmistir bende. Séhretin Sonu’nu Ipek’le, Seytan Kadin-
Gilda’yr Melek’le, Felaket Incisi'ni Yildiz’la, Yesil Yunus Sokagi’mi Alemdar’la,
Dimitrios’un Maskesilni Lale’yle, Yakut Gozlii Kiz’1 Ar’la hatirlarim. Bazi filmler,
gosterildikleri sinemalarin Online ge¢mislerdir elbet. Sozgelimi, Kazablanka her yerde
Kazablanka’dir. Kahraman Serif her yerde Kahraman Serif’tir. Ama filmlerin iistiine ¢ikan
sinemalar da vardir. Vardi. Simdi de var midir? Sinemaya gitmek, bir térene katilmakti.
Simdi de bir térene katilmak midir? Bir senligi yasamakti. Simdi de bir senligi yasamak
midir? Yoksa biz artik sadece film seyircisi mi olduk?”’ (2004, s. 336-337).
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Tamer’e benzer sekilde sinemaya gitmek, Giichan’in da belirttigi lizere “hem bireysel
hem de toplumsal bir harekettir” ¢linkii sinemalar her defasinda farkli izleyicilerin bir
araya geldigi, filmlerin “toplu” yani kolektif bir bi¢imde izlenildigi ancak her bir
izleyicinin farkli sekillerde deneyimler elde ettigi mekanlardir (1993, s. 58). Yine
Glichan’a gore “film gosteriminden sonra, seyredilenleri, yildizlar1 vb. konusmak,
tartigmak, filmi gérmemis olanlarin katilamayacagi toplumsal bir faaliyettir ve bu da
sinemaya gitmenin toplumsallastirict unsurunu agiklar” (1993, s. 59). Bir noktada “filmi
gormemis olanlarin katilamayacagi” agiklamasii eksik buluyorum. Ciinkii sinemaya
gitmenin toplumsal bir hareket olusu sadece filmi bir arada izlemekle de aciklanamaz.
Zira sozlii anlat1 geleneginin gii¢lii oldugu bu toplumda filmi baskalarina anlatmak ve
filmi bagkalarindan dinlemek de sinemanin toplumsallastirict unsurlarindan biridir,

onemli bir sosyallesme faaliyetidir.

Sinemanin en énemli ritiiellerinden biri olan filmi baskalarina anlatma ve baskalarindan
dinleme, bahsettigimiz yillarda son derece yaygindir. Hatta bu durum dénemin bazi film
sahnelerine de konu olmustur. Sinemadan gelen kisi filmi izlememis olanlara hikayeyi
anlatirken etrafindakiler de onu heyecanla dinlemektedir. Eger anlatici isi biraz da
tiyatroya ¢evirirse durum daha da eglendirici hale gelir. Zaten filmi gérmiis olana hemen
“ee nasild1?, anlatsana” diye sorulmaktadir. Buna benzer bir sahneyi Bizim Aile (1975)
filminden de hatirlayabiliriz. Filmde Melek Hanim’in (Adile Nasit) kiz1 Feride (Aysen
Guruda) sinemadan eve donmektedir ve son derece iizgiin goriinmektedir. Evin
bahgesinden giren kizinin halini géren anne ile kizi1 arasinda gecen diyalog “film anlatma

ve dinleme” ritiielinin ge¢gmise dair bir 6rnegidir:

M: Kiz!... Ne bu halin? Yiiziinden diisen bin parga.

F: Film, anne!

M: Filme ne olmus?

F: Oglan, anne... kiz1!...

M: Aaayyy! Deli etme beni! Anlat bakim n'oldu, h1?

F: Anne... Oglan.. Kiz1... S'aapti! Ay!... Dayanamiycam.

M: Ay! Dur ayol... Meraklandim, bana da anlat. Feride! Feride! Feride kizim, nereye
kagryorsun? Gel! Gel de filmi anlat. Aman da benim hassas kiziim!

Hadi anlat da beraber aglayalim.
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Rothenbuhler (1998, s. 32), ritiiellesmis iletisim siirecinde bir seyin nasil sdylendigi ve
nasil yapildiginin, ne sdylendigi ve yapildigi kadar 6nemli oldugunu belirtir. Sinemaya
gitmeden onceki hazirliklar (bilet alimi, film se¢imi, giyim kusam gibi); film izleme
esnasindaki hareketler (oturma pozisyonu, filmin basladigina isaret eden gong sesi, perde
ve etraftakilerle etkilesim kurma) ve filmden sonra yapilanlar (kafeye gitmek, filmi
tartismak ya da filmi evde, mahallede izlememis olanlara anlatmak gibi) sinemaya dair
bazi ritiielleri igerir. Biitiin bunlar sinemanin “tdrenselligi” olarak da nitelendirilebilir
(Kirel, 2005, s. 153). “Sinemaya gitmenin bir toren havasinda gerceklestigini” belirten
goriigmecilerimden bazilariin aktardigi iizere bu ritiieller onlar i¢in sinemanin olmazsa
olmazlaridir.®® Sinemaya gitmenin, ge¢misteki aile aligkanliklarini da degistiren bir
ozelligi oldugunu iddia eden Hiley’ye (2012) gore sinema sayesinde erkekler artik
aileleriyle daha ¢ok vakit gecirmekte, sinemaya esleri ve c¢ocuklar1 ile gitmektedir.
Sinemanin toplumsallastiric1 yoniine vurgu yapan ve onun toplumsal anlamda birlestirici
bir yoniiniin oldugunu vurgulayan aragtirmalarda da sinemanin yeni sosyal pratikler ve
ritlieller yaratmasinin disinda aileden, evden ve 6zel alandan farklilasan yonlerine de

dikkat ¢ekilmektedir (Turner, 1999; Jarvie 1993; Giighan, 1992).

Kuskusuz sinemanin toplumsal bir deneyim olusunun altinda yatan nedenlerden biri de
izleyicilerin birbirine olan fiziksel yakinliklaridir. Bedensel bir aradalik ile kolektif bir
izleme halini, miisterek duygularin ve ortak dikkat odaklarinin bir sonucu olarak da
kolektif duygusal bir bag ortaya ¢ikar. Ritiiellesme, bu kolektif duygusal bagi ortaya
cikaran en onemli siireclerden biridir. Farkli sinifsal, kiiltiirel, toplumsal ve cinsiyetler
aras1 karsilasmalar mekani olarak da sinemalar sosyal etkilesimlerin en yogun izlendigi
yerlerdir. Duygusal bir deneyim yaratan sinemaya gitme etkinliginin bir ¢esit ritiiele
doniismesi bu yillarda insanlar arasindaki birligin, topluluk duygusunun ve aidiyet
hissinin yogun olmasindan da kaynaklidir. Bir diger neden ise siradanin disina ¢ikma
imkani1 taniyan sinemalarin ve filmlerin bir olay olmasini saglayan 6zel, diigsel ve anlamli
deneyimlere neden olmasidir. Seyirciyi sinemaya ¢eken bu “ritiiel” form, Durkheim’in
“kolektif cosku” dedigi duygu yogunluguna isaret eder. Kolektif coskudaki ortaklik

duygusu, mekandaki yabancilarla dahi yakinlasmaya neden olur. Ornegin biri giilmeye

% Tam da bu minvalde “sinema bir senliktir” diyen Kutlar, “senlik” ifadesini filmler i¢in kullanmamustir diye
diistiniiyorum.
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baslar ve biitlin salon ona katilir. Biri higkirigini tutamaz ve digerleri de goz yaslarina
hakim olamaz. Bu heyecan an1 ve duygusal enerji, ortak ritiiellere olan bagliligi da
kuvvetlendirir. Sinemalarin is saati disindaki zamanlarda en Onemli ve yaygmn
aktivitelerden biri olmasi1 kolektif duygusal deneyimleri yasama ihtiyacinin yogun
oldugunu da gosterir.>® Filmi izleyenlerin, izlemeyenlere anlatmasi; filmi, izleyenlerden
dinleyenlerin ise filmi gérmeden dahi bir cogskuya ortak olabilmesi de bu ihtiyacin bir
uzantisidir. Durkheimct bir ifadeyle “cosku tasiyicilar” (2005, s.263) olarak ifade
edecegim bu insanlar, izledikleri filmin verdigi coskuyu hemen digerleriyle de paylagmak
ister. Filmin ve tabi sinemanin “olay” olmasi onu ayni zamanda bir haber/giindem
konusuna doniistiiriir. Film sohbetleri “ee film nasildi, anlatsana” ile baslar, sohbetin
katilmecilar1 kendilerini olduklar1 diinyadan farkli bir diinyanin icinde bulur.
Goziin/bakmanin egemen oldugu diisiiniilen bir sanat formu burada kulagi/dinlemeyi 6ne
cikarir. Bu ¢alismada sinemanin cosku tasiyicilar ise genellikle kadinlar ve ¢ocuklar

olarak ¢ikar karsimiza (Boliim 3).

Durkheim’in dini hayat iizerinden 6rneklendirerek ortaya ¢ikardigi “kolektif cosku” veya
“miisterek cosku” kavraminda “genel olarak ortaya konulan hisler, asir1 iiziintiiden asir1
mutluluga, act veren Ofkeden coskun vecit hali gibi farkliliklar gosterir; ancak her
haliikarda, zihinlerin bir komiinyonu ve bu komiinyonun sonucu olan karsilikli bir
rahatlama vardir” (2005, s. 485). Burada soz edilen zihinsel-duygusal birliktelik ve
karsilikli rahatlama halinde siire¢ ayni olsa da sartlar degisebilmektedir. Sinemada her bir
seyircinin farkl cinsiyetleri, sinifsal konumu, kiiltiirel kimligi kolektif coskunun da farkli
tezahiirlerini ortaya ¢ikarir. Bununla beraber, kolektif cosku ifadesindeki “cosku” her
zaman neseli bir coskuya isaret etmez. Durkheim “yas da kendisine katilanlarda,
coskunluk hali meydana getiren miisterek ayinlerden ibarettir. Ortaya c¢ikan hisler
farklidir ancak uyanis aynidir” der (s. 469, 470). Sinema atmosferinde kahkahalarin

disinda 6fke, acima, heyecan anlarinda da yiikselen bagiriglarin ve kiifiirlerin olmasi,

39 Bugiinlerde (Covid-19 pandemi giinlerinde) sinema igin “disarda” bir araya toplanamayan insanlarin ¢evrimigi
platformlarda bulusmalari, zoom toplantilar1 yapmalari, 6diil torenlerini internetten takip etmeleri ve yine duygu ve
diislincelerini diger insanlarla sosyal medya araglartyla paylagmalar1 bize bu kolektif cosku ve ortak ritiiel ihtiyacinin
hi¢ tiikenmedigini de gosterir (bkz. Bolim 3).
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filmdeki karakterlerle 6zdeslesme olsun ya da olmasin kolektif izleyiciligin heyecanina

kapilip gitme halini gosterir.

3.3. SINEMA VE BOS ZAMAN

Sinemaya gitmeyi toplumsal bir deneyim olarak ele alirken “bos zaman” kavramini da
gdz onlinde bulundurmaliy1z. 19. yiizyildaki sanayilesme ve kentlesmenin kiiltiirel ve
toplumsal sonuglarindan biri olarak kabul edilen sinema, gelisimini 6nce bireysel sonra
kitlesel bir diizeye (kinetograftan sinematografa, mercege dayali izleme aygitindan
duvara gerili beyaz bir perdeye) tasityarak modern zamanlarin popiiler eglence tiirlerinden
ve bos zaman etkinliklerinden birini ortaya ¢ikarmistir. Sinema ile modern anlamdaki
“bos zaman” kavraminin ortaya ¢ikisindaki zamanlama ise anlamlidir.®® Her ikisi de
ozellikle sanayilesme ve kentlesme siirecindeki toplumlar icin birer ara¢ ve sonugtur. Is
disinda bir sosyallesme ve eglence araci olarak kullanilmaya baglanan sinema,

Geraghty’nin belirttigi lizere,

1920 ve 1930’1arda sanayilesmenin toplumsal ve kiiltiirel sonuglariyla iligkilendirilen kitlesel
eglence bicimleriyle tanimlanmaya baslamigtir. Fabrika ve is yerlerinin olusturdugu sehir
kalabaliginda sinema bu niifusu, ilgisini bir noktaya toplayabilen ‘goniilli’ bir izleyici
kitlesine doniistiirmiistiir. Boylece isten arta kalan bos zamana uygun bir mekan olarak
sinema, diizenli bir aligkanlik haline gelmistir (2000, s. 1-2).

Bu durum, giindelik hayat igerisinde “sira dis1” bir ritiiele doniisen sinemayi
kentlesmenin ve modernlesmenin bir araci ve sonucu olarak ortaya koymaktadir. Sinema,
izleyicilere kentli ve modern kadin ve erkegin goriinimii ve davranislari hakkinda fikir
verirken izleyicilerin hi¢ gérmedikleri/gitmedikleri yerlerin (siklikla Istanbul gibi biiyiik
kentlerin ya da yabanci iilkelerin) neye benzedigi, neleri icerdigi, hangi farkli anlayis ve
degerleri anlattig1 hakkinda da bilgiler verir. Dolayisiyla sinemaya gitmek ayn1 zamanda

“modern” bir aktivite olarak belirmektedir. Bu anlamda, sinemanin kentlesme ile

0 Bos zaman kavramy, tarihsel siireg igerisinde ilk kez Antik Yunan’da ortaya ¢ikmistir. Bu donemde, ¢aligmak fiilinin
zitt1 olmakla birlikte kiiltlirel ve estetik bir deger olarak tanimlanan bos zaman “okul” benzeri kurumlar tarafindan
denetlenmeye baslamistir (Hunnicutt, 2006, s. 67). Hasan Malay, Caglar Boyu Kolelik (2010) adli ¢alismasinda bos
zaman kavraminin ilk kez Yunan medeniyetlerinde ortaya ¢ikmasinin nedenini kdlelik sisteminin hiir vatandaglara
kendi ozel isleri disinda ¢ok fazla “bos” zaman birakmasinda gormektedir. Ancak daha sonra, kentlesme ve
endiistrilesme ile birlikte modern toplumlarda bos zaman kavrami da degismis ve artik kapitalizmin i¢inde is saatinin
yeni bir uzantis1 haline gelmistir. Insanlarm is disinda kendilerine ayirdiklar1 zaman, kiiltiirel ve estetik bir deger
olmaktan ¢ok ¢alisma hayatinin tirettiklerini tiikketmeye dontismiistiir.
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giindelik hayata etkisi de dahil olmak iizere topluma farkli boyutlarda niifuz edisini

Akbal’1n su sozlerinden de anlayabiliriz:

Sinema, bdylece, toplumsal yasamda birbirinden farkli ve bu denli karmasik kitlelerin sanayii
kentlerinde toplanmasi ile ortaya ¢ikan degismeleri, farkliliklari, hayal kirikliklarini, umutlar
bir potada eritecek; birlik ve beraberligin tarzlarini, kimliklerini olusturabilecek bir arabulucu
olarak degerlendirildi. Sinema algisinin kamusal boyutu, ideolojinin yazildigi, anlatinin
bi¢gimlenmekte olan kodlamalarinin olustugu yerde ortaya ¢ikmaktaydi. Kitle kiiltiirii ve dili,
sokaktaki adama toplumsal bir birey, bir kimlik ve bir topluluk olma yolunu 6greten, yeni ve
¢agm ruhuna uygun, evrensel bir dil, bir birlesme senaryosu yaziyordu (Akbal, 2004, s.
177).8!

Akbal’in soziinii ettigi gibi toplumsallagsma rolii a¢isindan sinema, bir araya getirici ve
birlestirici bir unsur olarak degerlendirilmektedir. Modern toplumlarda ve sanayi
kentlerinde bu durum bos zaman ve eglence ile iliskili olarak da agiklanmaktadir.
Kullanim durumuna gore bos zaman ile dinlenme ve eglenme anlarinin biitliniinii ifade
eden eglenceyi birbirine yakin kavramlar olarak igaretleyen Sorlin’e gore bugiin gegmiste
“hor goriilen” anlamindan ¢ok uzakta olan bos zaman kavrami, eglenmek s6z konusu
oldugunda “soluklanilacak” bir alan olmaktan ¢ok “mevcudun bir pargasi” haline
gelmisgtir (2014, s. 21-22). Musser’in (1991) zengin Amerikalilarin davranislari iizerine
yaptig1 bir calismadan aktardigi lizere Sorlin, bu insanlarin halka karigmamak igin
prestijli yerlerde diizenlenen ve bilim ya da cografya belgesellerine ayrilmis seanslara
yiiksek paralar ddediklerini aktarir. “Ozellikle 1910°dan sonra kamuya agik salonlarda
gosterilen konulu filmlerin bastan ¢ikardigi zenginlerin, nihayet her sinemay1 farkli
smiflar arasinda karsilagma yeri haline getirerek genel kalabaliga karigtiklarint™ belirtir
(Sorlin, 2014, s. 25). Dolayisiyla yaygin bir eglence araci olarak sinemanin diger bos
zaman faaliyetleri arasinda 6ne ¢ikmasindaki en 6nemli sebeplerden biri geng-yasli,
kadm-erkek, farkli sinif ve kimliklerden, herhangi bir ayirt edici 6zellige ve izne gerek

duyulmadan pek cok insanin erisebildigi, maliyeti diisiik bir etkinlik olmasidir. Bu

¢! Heniiz gok erken dénemlerinden bahsetse de benzer bir noktaya yani sinemanin giindelik hayattaki énemli etkilerine
Benjamin de dikkat geker: “Bir zamanlar i¢ki evlerimizin ve biiylik kentlerdeki caddelerin, biirolarimizin ve mébleli
odalarimizin, tren istasyonlarimizin ve fabrikalarimizin arasinda umutsuzca hapsolmus gibiydik. Daha sonra sinema
geldi ve zindan olmus bu diinyay1 saniyenin onda bir uzunlugundaki zaman parcaciklarinin dinamitiyle paramparga
etti; simdi bu diinyanin genis bir alana yayilmis yikintilar1 arasinda seriivenli yolculuklara ¢ikmaktay1z” (2013 s. 64).
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noktada sinemalar, ¢ok genis farkli toplumsal gruplarin ve siniflarin bir araya gelebildigi

kamusal alanlar olarak goriilebilir (Geraghty, 2000, s. 5; Huggett, 2002, s. 194).62

Endiistrilesme ve kentlesme ile birlikte kitlesellesmeye baslayan toplumsal ve kiiltiirel
yasam, isten arta kalan zamani da sekillendirmeye baslamistir. Adorno ve Horkheimer
(1996) gibi diisiintirlere gore sinema biiyiik kentlere go¢ eden kalabaliklarin iiretim siireci
disinda kalan zamaninda (aksamlarinda, hafta sonlarinda, resmi tatillerinde) “neler
yapacaklarin1” organize etme firsat1 yakalayan endiistriler, onlara isten kagis illiizyonu
sunan bir mutluluk zemini yaratmistir: popiiler eglence ve kitle gosterileri. Elbette bu
mutluluk onlarin goniillerini yapmak amaciyla degil, iiretim disinda kalan zamani
tilketime cevirerek cikabilecek krizleri bertaraf etmek ic¢indir. Yabancilasmis emegin
tamamlayicist olan “can sikintis1” Adorno’nun ifadesiyle negatif bir “bos zaman”
deneyimidir (2009, s. 182). Bos zamami bir endiistri (leisure industry) olarak gdren
Adorno’ya gore popiiler kiiltiir, bu bos zaman denilen zehrin tastyicisi gibidir. Adorno ve
Horkheimer (1996) sinemaya gitme deneyimini de kiiltlir endiistrinin bir parcast olarak
goriir. Ciinkii onlara gore endiistrilesen ve Kkitlesellesen “eglence” aslinda geg
kapitalizmin Ortiisii altinda uzayan bir i saatidir. Mekanik c¢alisma siirecinden kagmak
icin bir firsat sunan fakat ayn1 zamanda mekaniklesmenin insanin bos vakti ve mutlulugu
iizerinde bir giic sahibi olmasina yarayan bu sey yani sinema gibi kitlesel/popiiler
eglenceler “mutlulugun” is yerinden, fabrikadan ya da ofisten ancak bos zamanlarda

kacarak erisilebilecek bir sey oldugunu gosterir (1996, s. 137).

Bos zaman kavramui ile bu ¢aligmadaki sinemaya gitmenin toplumsal bir deneyim olma
meselesi arasindaki iliskide bog zaman (veya serbest zaman) tamamen sosyal bir etkinlik
olarak ortaya ¢ikmaktadir. Ozetle sinemaya gitmek, is saatinin disinda bir boslugu
doldurmaktan Ote cesitli amaclar dogrultusunda gerceklesen bir etkinlikler, olaylar

dizisidir. Su halde sinemaya gitmeyi, “basit bir bos zaman gecirme eylemi olarak gérmek

2 Sunu da belirtmek gerekir ki goriigmecilerim tarafindan siklikla dile getirilen “bizim igin sinemadan baska bir sey
yoktu” ifadesi, sinema disinda gidilebilecek, para harcanabilecek 6zel bir mekanin, alanin (eglenmek i¢in sinema kadar
ucuz bir yer de yoktur ¢linkil) olmadigini anlatmaya ¢aligmaktadir aslinda. Bununla beraber “bos zaman” faaliyetlerinin
smifsal oldugu kadar toplumsal cinsiyetle de iliskili oldugu unutulmamalidir. Ornegin erkeklerin toplanip
sosyallesebildigi bazi mekanlara (erkeklere &zel kuliiplere, filmlere ya da kahvehanelere 6rnegin) yazili bir kural olsun
ya da olmasin kadinlar girememektedir. Ancak erkeklerin ugrast ile kadinlarin ugrasi ya da ¢ocuklar ile gengler arasinda
degisen “toplanma” mekanlarindaki sinirlar, sinema s6z konusu oldugunda neredeyse ortadan kalkmaktadir.
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yerine ideolojik taraflari olan ve diger tiim uzlasilar1 toplumsal 6nyargi ve insalari i¢inde
barindiran bir deneyim olarak biitiinsel bir bicimde ... sinif irk ve toplumsal cinsiyet gibi
kavramlar baglaminda degerlendirilmesi gereken bir karsilasma ve yiizlesme deneyimi”
olarak incelemek gerekir (Kirel, 2010, s. 52). Peki bu deneyimin yasandigi mekanlar bize

ne anlatmaktadir?

3.4. SINEMASAL MEKAN DENEYiMi

1960’1 ve 1970’11 yillarda filmler biiylik oranda binlerce seyirci kapasitesine sahip
sinema salonlarinda izlenmistir. Ozellikle 1950°li yillardan sonra yayginlasmaya
baslayan ve “diis satolar1” olarak da tabir edilen sinema salonlari, yalnizca film izlenilen
mekanlar olmaktan oOte cesitli ritiiellerin, belirli davranislarin ve aligkanliklarin
kazanildig1 -ve sergilendigi- en énemli yerlerdendir (Evren, 1998, s. 7). Televizyonun
heniiz likks say1ldigi, film projeksiyonu, kameras1 gibi aletlerin pek az hanede bulundugu
bu yillarda film izlemek kolektif bir eylemdir. Gerg¢i bu donemde pek cok kitle iletisim
aracinmn  kullamimi icin kolektiflik vurgusu yapilabilir. Ornegin radyo dinlemek,
televizyon izlemek, hatta gazete okumak bile kolektif bir etkinlige doniisebilmistir.
Ancak ozellikle 1960’lardan 1970’li yillarin ortalarina kadar gegen siirede
toplumsallagsmanin ve sinemasal deneyimlerin en yogun yasandigi yerler sinemalardir.
Soziinii ettigimiz sinemasal deneyimi ise Casetti “hem perdedeki goriintiilerin (ve
seslerin) magrur bir bicimde duyularimizi isgal ettigi dna, hem de bunlarin diistiniimsel
olarak ne izledigimize ve izleme eylemine dair bir farkindalig: tetikledigi ana denk

diismek” olarak agiklar (2011, s. 81).

Izleyici tiirleri arasinda ise sinema izleyicileri en heterojen topluluklardir. Bu anlamda
Geraghty’ye (2000) gore kullanim yollar1 agisindan sinema, toplumsal mekanlar
icerisindeki en degisken alanlardir. Toplumsallasmanin en yogun yasandigi yerler olarak
“sinema salonlarinin ve filmlerin kendilerine ait bir biiylisti vardir. Seyirci film izlemek
icin sinemaya gitmek yani evinden disar1 ¢ikmak zorundadir. Sinema salonu seyircinin
kendisini yasadig1 hayattan siyirmasina yarayan sihirli bir alandir ve her firsatta oraya
sigmilir” (Kirel, 2005, s. 145). Karanlik salonlarda sabit ve yumusak bir 15181n karsisinda

tirlii tlirli digler kurulan bu salonlarda hem toplumsallik hem de bireysellik s6z
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konusudur. Sinema salonlar1 dedigimizde ilkin kapali salonlar geliyor akla. “Karanlik”
ifadesi de bu durumu pekistiriyor. Ancak burada agik hava sinemalar1 da -donemin yaygin
kullanimiyla yazlik sinemalar/bah¢e sinemalari- ayni toplumsallasma deneyimi
icerisinde degerlendirilmektedir. A¢ik hava sinemalarindaki fark, kapali salonlara gore
daha ucuz, konar-gbcer, gezici (seyyah sinemalar) olmalar1 sebebiyle belleklerde ve
arsivlerde genellikle anonim kalmis olmalaridir. Bu sebeple agik hava sinemalarinin
tarihine iligkin net bilgilere ulasmak da miimkiin degildir. Bu kisith bilgiler ¢ercevesinde
Istanbul’da bilinen en eski yazlik/bahge sinemasmin 1913’te Sisli Halaskargazi
Caddesindeki Eski Osmanbey Bahgesi adiyla faaliyet gosterdigini belirten Evren (1998,
s. 116) yine Istanbul’da Erenkdy bélgesinde 1933’te Sefa adiyla hizmet veren ve donemin
gazetelerine ilan veren bir yazlik sinemadan s6z eder (s.117-118). Evren (1998, s. 118)
Istanbul’da 1960°ta 122, 1964°te 143, 1966°da 169, 1967°de 184, 1969°da ise 188 yazlik
sinema oldugunu sdyler. 1970’lere dair yazlik sinema sayisina yer vermeyen Evren’e
gore bu sinemalar televizyonun yayginlasmasi, carpik yapilasma gibi sebeplerden otiirii
hizla kapanmaya baslamistir. Gorligmecilerin pek azinin isimlerini hatirladigi bu
sinemalar ¢ogu zaman kapali salonlarin yazin is yapmak iizere bos arazilere kurduklari
diizeneklerle olusturulmus gecici mekanlaridir. “Film izleme aligkanligini semt
sinemalarindan mahalle 6l¢egine indiren bu sinemalar” (Evren, s. 116), 1960’11 ve 1970’11
yillarin ortalarina kadar yaz aksamlarinin en popiiler eglencelerinden biri olmustur.
Doénemin yazlik sinemalar1 yalnizca yaz aksamlarini senlendiren film izleme mekanlar
degil; insanlarin ailece, topluca, hatta kimi zaman mahallece eglenebildikleri,
sosyallesebildikleri ve bir kiiltiir-sanat etkinligi olarak sinemanin kent merkezlerinden
daha kiiciik bolgelere tasinabildigi mekanlardir da. Kapali salonlardakine benzer ancak
belki bir nebze daha “rahat” davranilabilen bu sinemalarda ayni1 perdeye bakan ve kimi
zaman kolektif kahkahaya, coskuya, gz yasina katilan insanlar bazen ayni sinemasal
mekanda farkli diiglerin i¢inde buluverirler kendilerini. Bu durum en gencinden en
yaslisina cok cesitli amaclarla bir araya gelmis seyircinin sinemadaki seyir deneyimini
toplumsallastiran unsurlardan biridir. Dolayisiyla tiim tarihselligi icerisinde sinemalarin
toplumsal mekanlar oldugunu séyleyebiliriz. Toplumsal mekan, Lefebvre’nin de ifade
ettigi iizere toplumsal bir iiretimdir (1991, s. 26). Savas sonras1 Ingiltere’sindeki sinema
tarihi ve kiiltiiriinii inceleyen c¢alismasinda Geraghty (2000) sinemalarin, izleyicilerin

eylemleriyle doniisiime ugrayabilen mekanlar oldugunu o6ne siirer. Pek ¢ok izleyici de
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sinemaya gitmenin, o yillarda sosyallesebilmenin yegane yolu oldugunu belirtmektedir.
Sinema bu ¢aligmanin alan arastirmasi kapsamindaki goriismeler boyunca, ailece ve hatta
mahallece toplanilan, arkadaslarla, sevgili ile bulusulan ve dahas1 yeni insanlarla tanisilan
ve yeni pratiklerle karsilasilan mekanlar olarak isaretlenmektedir. Sinemaya sadece film
izlemek i¢in degil baska taleplerini de karsilamak amaciyla giden insanlarin geleneksellik
ve modernlik arasindaki gerilimlerinde yeni deneyimler elde etmeleri ve hafizalarinda bu
deneyimleri heyecanla geri ¢agrilmaktadir. Ornegin ilk dpiisme, g6z gdze gelme veya ilk
el ele tutugsma anlarina taniklik eden sinema salonlar1 onlarin hatiralarinda bu heyecanla
geri gelmektedir. Toplumsal ve kiiltiirel yasanti icerisinde sinemasal mekanlarin, riiya
alemlerine dalinan sihirli perdelerin bireysel ve kolektif anlamlarint bu baglamda

degerlendirmek miimkiindiir.

Bununla beraber sinemasal mekanlarin bireysel ve kolektif oldugu gibi sembolik ve
toplumsal anlamlar1 da vardir. Sosyal bilimlerde mekanimn sembolik ve toplumsal
boyutuna olan ilgi, “yeni sinema tarihi” catis1 altinda gelismekte olan sinema
aragtirmalarina da yansimakta; sinemaya gitmek, toplumsal ve kiiltiirel bir deneyim
oldugu kadar mekansal bir deneyim olarak da degerlendirilmektedir. Toplumsal ve
kiiltiirel bir deneyim olarak sinemaya gitmek ve bu deneyimin “fiziksel, zihinsel ve
sembolik” (Ravazzoli, 2016) mekanlari olan sinema salonlariyla kurulan iliskiler bize bu
deneyimin “mekansallig1” hakkinda 6nemli ipuglar1 verir. Toplumsal insact bir bakig
acistyla “mekan” kavrami, sinemaya gitme deneyimlerinin sekillendirilmesinde énemli
rol oynar. Sinema salonlarinin izleyiciler tarafindan devamli olarak iiretilen, yeniden inga
edilen ve yeniden sekillendirilen mekanlar oldugunu sdyleyen Ravazzoli (2016) mekan
ve yer kavramlari ile mekansal bir toplumsal ve Kkiiltlirel olarak sinema deneyimi
arasindaki diyalektik iligkiyi analiz ederek sinemaya iliskin mekan kavrami {izerine
kavramsal bir tartisma yapar. Yazara gore film, izleyici, sinema salonu, salonun
bulundugu yer ve ¢evresindekilerle kurulan iligkiler sinemaya gitmeyi hem kiiltiirel hem
de toplumsal bir deneyim olarak belirler ve sinemaya gitmek, bu pratigin ortaya ¢ikardigi
duygular, hisler, tepkiler ve hatiralarla dogrudan iligkilidir (2016, s. 33). Ravazzoli
caligmasinda, bizzat eylemlerimizle fiziksel olarak yarattigimiz ve sekillendirdigimiz
mekanm da ayn1 zamanda bizim davranislarimizi ve sinemaya gitme deneyimimizi

sekillendirdigini 6ne siirer. Bununla beraber, mekansal bir pratik olarak sinemaya gitmeyi
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ve film izleme siirecini mekanin fiziksel, iliskisel, deneyimsel ve duyusal boyutlartyla da
degerlendirmenin, sinemaya gitme deneyimini ¢ok yonlii anlayabilmemiz agisindan
gerekli oldugunu soyler ve ekler: “Her bir mekan ve insan iligkisi toplumsal, kiiltiirel,
fiziksel ve psikolojik acilardan farklidir” (2016, s. 41). Bu diislinceden hareketle, sinema-
seyirci iliskisinde ortaya ¢ikan duygular ve sinemanin algilanis bigimleri de farklidir. Bu
farkliliklar, alan arastirmasi verilerinin incelendigi boliimde daha net bir bicimde ortaya

cikacaktir.

Sinemay1 toplumsal ve kiiltiirel deneyimlerin mekan olarak degerlendirmemizi saglayan
bir bagka kavram ise kent imgesidir. Kent imgesinin ii¢ bileseni olan “kimlik, yap1 ve
anlam, kesin olarak birbirilerinden ayrilamaz. Bir kapinin gorsel algis1 onun anlamiyla
biitiinlesiktir” (Lynch, 2010, s. 1). Dolayistyla kent imgesi dedigimiz sey bir kentin hem
maddi (fiziksel varolusu) hem de manevi boyutuyla (huyu suyu, karakteriyle) ilgilidir.

Lynch bu baglamda sdyle der:

Kentte, her durumda goziin gorebilecegi, kulagin isitebileceginden fazlasi, kesfedilmeyi
bekleyen bir dekor ya da manzara vardir. Hi¢bir sey kendiliginden deneyimlenemez.
Cevresiyle her zaman baglar1 olmalidir, kendisini meydana getiren olaylar dizisiyle, gegmis
deneyimlerin hatirasiyla algilanabilir. Bir ¢ift¢inin arazisine oturtulan Washington Caddesi,
Boston’un kalbindeki aligveris caddesi olabilir yine, ama tamamen farkli bir goriiniim
sunacaktir. Her bir kentlinin kentin bazi kisimlariyla uzun bir miinasebeti olmustur ve ona
iliskin kendi imgesi hatira ve anlamlarla yiikliidiir (2010, s. 1).

Tipki kentler gibi sinemalar da insanlarin hem fiziksel olarak var ettigi ve iginde
bulundugu hem de toplumsal, kiiltiirel ve duygusal olarak anlam verdigi mekanlardir.
Bununla birlikte bugiin yerinde olmayan, kullanilmayan, yikilan ya da gériiniimii degisen
sinema mekanlar1 da gegcmiste bu mekanlar1 farkl sekillerde deneyimleyen insanlar igin
cesitli hatiralar ve anlamlarla ytikliidiir. Beyoglu’nun en eski sinemalarindan biri olan
Emek Sinemasi (ac1ldig1 donemdeki ilk adiyla Melek Sinemasi) ve bu sinema kapsaminda
verilen toplumsal-politik miicadele de (“Emek bizim Istanbul bizim”) bunun bir

ornegidir.%

93 www.emekhepimizin.com
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Kentler, Oktay’in ifadesiyle “toplumsal yasamin canliliginin ve durgunlugunun,
hizliliginin ve donmuslugunun, zenginliginin ve yoksullugunun, nesesinin ve kederinin
en acgik bicimde gozlemlenebildigi yer’lerdir (2002, s. 23). Bu sebeple kentteki bir
sinemanin bu toplumsalliktan ve duygulardan azade olmas diisliniilemez. Ayni seyi tagra
icin nasil diigiinebiliriz peki? Tasrada bulunan sinemalar1 da tasra imgesinden bagimsiz
diisiinemeyiz. Kent-tagra gerilimi baglaminda Alver (2012, s.5) kent kalabaliginin insan1
gizleyebilme 6zelliginden bahsederken tasrada aksine herkesin goz Oniinde oldugunu
belirtir. Ancak yine de zglirliigiin sinirlarin1 genisletme imkani sunan metropollerdeki

durum, kisiye nispeten 6zgiir bir ortam sunabilirken mutlak bir 6zgiirliikten s6z edilemez.

Alver’in sdzilinil ettigi tasrada “gdz oniinde olma™ hali, sinema agisindan seyirciye de
daha az “kagma” imkéani tanir ¢linkii hepi topu bir sinema varsa tiim ahali bundan
haberdardir. Sinemada “yabanci” ya da “6teki” ile karsilagmalarin azaldigi bu ihtimaller
mekaninda, kentteki gibi bir “serbestlik, rahatlik” da c¢ok nadirdir. Alver’in sehirleri
“toplumsal hayata, insanlar arasindaki iliskilere bi¢im veren, sosyal mesafelerin en aza
indigi, iliskilerin en biiyiik yogunluk kazandig1 yer”lerdir. Benzer bir bicimde sinemalar

da toplumsal mesafelerin aza indigi, iliskilerin yogunluk kazandig1 mekanlardir.

Ozetle, ¢alismanin bu béliimiinde alan arastirmasi ncesi sinemanin toplumsal ve kiiltiirel
bir deneyim olusu {lizerinde durulmus, donemin “Altin Cag” 6zelligi ve izleyicilik yapisi
ile sinemaya gitmenin bos zaman ve mekanla nasil bir iliskisi oldugu sorgulanmistir.
Literatiirdeki tartigmalarla birlikte sinemaya gitmenin film izlemenin Otesine gegen
anlamlar1 oldugu goriilmiistiir. Bu tartismalardan da hareketle, sinemaya gitme
deneyimlerinin ve bu deneyimlerin nasil hatirlandiginin ele alinacagi bir sonraki bdliimde

goriismecilerin hatiralarindan yola ¢ikilarak tematik bir analiz yapilacaktir.
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4. BOLUM: SINEMA ANILARI VE SEYIiR DENEYIMLERI

“Anilarda her sey degisik goriiliiyor, olagandir.

Sinemalar degisti, filmler, oyuncular, tiirler ve begeniler

ve seyirciler de dyle. Evrim deriz buna ya da degisim; ne ki...
anilar tath seydir, 6zellikle sinema anilar1.”

[Giovanni Scognamillo, Ah, vah Beyoglu sinemalar)®*

Mazi kdylere benzer, istikbal sehirlere;
Alnimda sarhos manas: biitiin giizelliklerin.
Ben yasamayi severim uzak sehirler igin,
Mazi kdylere benzer, istikbal sehirlere.
[Fazil Hiisnii Daglarca, Sehirler]

Bir 6nceki boliimlerde yapilan kavramsal tartismalarda sinemanin toplumsal bir deneyim
oldugunun alt1 cokea ¢izildi. Bu boliimde ise seyirciligin soziinii ettigimiz toplumsalligini
ve tarihselligini anlayabilmek tiizere sozlii tarih goriismeleri araciligiyla elde edilen
sinemaya gidis hatiralar1 tematik bir analize tabi tutulmaktadir. Analizler, Radstone’un
hatiralart ve anlatilar1 “kaybolmus bir hakikati kesfetmek icin degil, desifre edilmesi
gereken metinler” olarak degerlendirmemiz gerektigi vurgusuna dayanarak yapilmaktadir
(King’den akt. Radstone, 2000, s. 10). Radstone’un da belirttigi lizere bellek farkli
zamanlarda farkli anlamlar tasir (2000, s. 3). “Bellek metinleri” bu baglamda insanlarin
neyi hatirladig1 kadar nasil ve neden bdyle hatirladiginin da ipuglarini veren metinlerdir
(Kuhn, 2002, s. 9-12). Buradan hareketle bu boliimde 1960’11 ve 1970’1 yillarin sinema
hatiralar1 “desifre edilmesi gereken metinler” ve “bellek metinleri” olarak ele alinacak ve
bunlarin hangi anlamlara, nasil igaret etmekte oldugu, “Giindelik Hayat ve Hatirlama”,
Aileden Biri Gibi: Sinemalar ve Filmler” ve “Hatirla Seyirci: Sinema, Kiiltiir, Kimlik”

olmak lizere li¢ ana baslik altinda tartisilacaktir.®>

“Giindelik Hayat ve Hatirlama” altinda sinemanin hem siradisiligi hem de giindelikligi,
hatirlama siireci, aidiyet ve modernlesme c¢ercevesinde degerlendirilirken sinema zamani
gelip cattiginda yasanan bir arada olma deneyimleri mahalle ve komsuluk iligkileri

uzerinden irdelenecektir.

%4 Bkz. “Anilar ve Soylesiler”. Kisisel Arsivlerde Istanbul Bellegi: Taha Toros Arsivi.

%5 Bu bagliklar ve konular, Belgika’nin sinema kiiltiir tarihi iizerine yapilan “The ‘Enlightened’ City: Screen Culture
Between Ideology, Economics and Experience: A Study on the Social Role of Film Exhibition and Film Consumption
in Flanders (1895-2004)” adl1 sozlii tarih projesinin temalarindan faydalanarak olusturulmustur.
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Ikinci ana baslik olan “Aileden Biri Gibi: Sinemalar ve Filmler” bashig: altinda sinema
ve bellek iligkisinde mekanin, toplumsal, kiiltiirel ve sinifsal karsilagsmalarin, film begeni
ve tercihlerindeki ayrimin “bizden olan” (yerli) ve “bizden olmayan” (yabanci) {izerinden

nasil iiretildigi, deneyimlendigi ve hatirlandig: tartisilacaktir.

Ucgiincii ana baslik olan “Hatirla Seyirci: Sinema, Kiiltiir, Kimlik™ altinda ise cocukluk ve
genclik anilarinda sinemanin ne anlam ifade ettigi ve nasil hatirlandigs; bir sinema kenti
olan Istanbul’un hem sinema sektdrii hem de seyirci bakimindan nasil bir rol oynadigy;
Anadolu’daki seyir deneyimleri ve sinema sanat-eglence karsitli1 ¢ercevesinde ortaya
cikan yeni bir tiir seyircisi tartisilacaktir. Zaman zaman ele alinan bu konular i¢in Tiirk

sinemasindan ornekler paylasilacaktir.

Bu boliimde s6z konusu konu basliklar ¢ergevesinde sinemaya gitme deneyimleri ve bu
deneyimlerin bugiin nasil hatirlandig: tarihsel bir perspektifle ele alinmaktadir. Sinemaya
gitmenin toplumsal bir deneyim oldugu diisiincesinden hareketle belirlenen basliklar
is18inda farkli seyircilik tarihleri, sinemanin degisen anlamlari ve sinemaya gitme

aliskanligini sekillendiren kiiltiirel ortamlar incelenmektedir.

4.1. GUNDELIK HAYAT VE HATIRLAMA

Sinemanin giindelik hayat i¢indeki roliinii yeni sinema tarihi yaklagimiyla ortaya
cikarmaya calisirken sinemaya gitme aliskanliklarinin, seyircinin mekanla kurdugu giicli
bagin ve ailenin, ¢alisma hayatinin, mahallenin, komsuluk iligkilerinin devamliligiyla

birlikte sekillenen bir film izleme kiiltiirii oldugunu goriiriiz (Maltby, 2011, s. 9).

Sinemalar baglangicindan bu yana Ozellikle tarihin bazi donemlerinde mahalleleri,
kiiltiirleri, sosyal gruplar1 bir araya getiren bir “toplanma” yeri ve sebebidir. Oyle ki
sinemanin genel bagaris1 da burada yatar. Luckett, 1908 ile 1917 yillar1 arasinda,
sinemalarin izleyicilerini “aile ve toplumla derinden baglantili yerel bir zevk” olarak
yeniden konumlandirdiginda filmlerin daha biiyiik basar1 elde ettigini sdyler (2013, s.

130). Bu salonlar, sinemanin miisterilerini filmden 6nce ve sonra lobide kalmaya tegvik
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eder, kimi zaman yerel yardim etkinliklerine de ev sahipligi yapar ve yerel isletmelerin
sergi salonu olur. 1917°ye gelindiginde ise bu kiigiik mahalle salonlar1 uzun metrajl
filmlerin ana mekanina doniisiir (Luckett, 2013). Zaman ilerledik¢e ve yerel sinemalarin
popiilerligi arttik¢a, sinemacilik artik her sosyal siiftan insan i¢in bir “olay” haline gelir.
Sinemanin bir olay1 olusu goriismecilerin ifadelerinde siklikla karsimiza ¢ikar. Onlarin
sinemaya gitmekten bir “olay” olarak bahsetmeleri sinemanin film izlemenin 6tesine
gecen anlamlarini ortaya koymakla birlikte sinemaya gitmenin giindelik hayat icerisinde
insanlar1 bir araya getiren ve ¢ok cesitli etkinliklerde bulunmalarina araci bir rolii

oldugunu da gdstermektedir.

Bireysel beklentiler/kaygilardan ¢ok toplumsal beklentilerin/kaygilarin 6ne ¢iktig
geleneksel toplumlarda kendini bir topluluga ait hissetme duygusu artar, bir-arada-olma
bicimlerinde yerlesim alanlari birbirine yakinlasir. Bu ¢calisma agisindan soziinii ettigimiz
topluluk duygusu ve toplanma bi¢imlerindeki yakinlik hali baglaminda giindelik hayat ve
sinema iligkisinde mahalle kavraminin 6nemi oldukga belirgin bir sekilde ortaya ¢ikar.
Neredeyse her mahallede bir agik hava sinemasinin veya sinema salonunun oldugu
yillarda sinemanin da bir g¢esit sosyallesme imkani sundugunu sikc¢a goriiriiz. Bu durum
ayni zamanda film izleme bigimlerini de etkiler ve kolektif seyircilik vurgusu bireysel
seyircilik hikayelerinde 6ne ¢ikar. Kanbur’un da soziinii ettigi gibi 6zellikle Yesilcam
filmlerinde genellikle Istanbul’'un mahalle kiiltiirii ve komsuluk iliskilerinin yogun
yasandigi bir donemle i¢ i¢e giren bir anlati hakimdir (2008, s. 75). Bu durum filmlerde
de karsilik bulur ve Yesilgam’in en renkli aile komedisi filmlerindeki karakterleri belirler.
Ornegin, 1960’larda baslayip 1970’lerde gittikce giindelik hayat: ¢evreleyen toplumsal,
kiiltiirel ve siyasal hareketlilikler (Amerikan riiyasi, kentlesme, gecekondular, is¢i sinifi
ve dgrenci dayanigmasi, protestolar, liniversite boykotlari, fabrika grevleri vb.) popiiler
filmlerdeki hikayelere de yansir. “Komediler is¢i baba, fedakar anne, halden anlayan
cocuklarla neselendirirken sinifsal bir dayanigmay1 da tasirlar. Oh Olsun, Bizim Aile gibi

filmlerde bu atmosfer net bir sekilde goriiliir” (Kanbur, 2008, s. 75).

Giindelik hayat1 saran bir bagka konu ise modern/geleneksel, koylii/sehirli, Dogulu/Batili
gibi temel ikili karsitliklar {izerine kurulu sdylem ve bu sdylemin yeniden iiretildigi

filmlerdir. Ikilikler iyi/k&tii, melek/seytan, dost/diisman diye gogaltilabilir. Derinlikli bir
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karakter olusturmaktan ¢ok tiplemeye dayali bu hikayelerde tehdit, genellikle
aile/mahalle/ev disindan gelir. Diizeni koruyacak “cengaverlere” ve bu diizenin devam
etmesinde gorevli “fedakar ve cefakar” kadinlara ihtiya¢ vardir. Filmlerin sonunda
genellikle kaybeden zenginler, patronlar ve zalimler olur. Ahlakin, dayanismanin,
mertligin ve onurun karsisinda paranin giicii kirilir. Pygmalion tiirti degisim hikayelerinde
de esas olan Batili gibi goriinmek ama Dogunun degerlerini kaybetmemektir. Bu gorev
ise bliylik ol¢iide kadinlara diiser. Baskarakterler arada bir sendelese de hikayenin
sonunda bir sekilde kim olduklarin1 hatirlar, “6zlerine” kavusur. Bu 0z, ait oldugu
topluluga yani “biz”’e ait olan degerleri ve davranislari kapsar. Kravat, otomobil, plak gibi
semboller Batililigi, sehirliligi ve modernligi sembolize ederken soganin ciiciigii, yer
sofrasi, tahta kagik ve yazma gibi semboller de Dogululuga, koyliiliige ve gelenege isaret
eder. Ikilikler filmlerde semboller iizerinden islenirken “6ze” gagriy1 tekrarlayan replikler
duyariz: “Brrakin alafrangaligi elhamdiilillah hepimiz Miisliimamz” (Dagdan Inme,
1973). Bu tiir ikiliklerin giindelik hayata ne denli tesir ettigini goriigmeler araciligiyla

okumak mimkiin.

Bununla beraber 1960’11 ve 1970’11 yillarda kimi toplumsal gergekleri temsil eden, isci-
patron, koylii-aga arasindaki gii¢ iliskilerine ve i¢ goce, yoksulluga, egitimsizlige, sinifsal
miicadeleye deginen filmler de ¢ekilir. Giindelik hayat1 saran bu hareketliligin seyircinin
hem giindelik hayatina hem de filmi alimlama bigimlerine etkisi 6nemlidir. Gorligmeler
boyunca Yilmaz Giiney bu anlamda 6nemli bir “halk” kahramani olarak karsimiza
cikarken bir yandan da Tarkan, Battal Gazi, Malkogoglu gibi Tiirklik ve yigitlik
hikayelerini ele alan filmlerin biiyiik ilgiyle ve begeniyle izlenmis oldugunu goriiriiz.
Ancak seyircinin kahraman olarak sectigi kisiler donemin politik atmosferine bagli olarak
degisir. Ornegin, Yilmaz Giiney toplumun bir kesiminde “dnyargi” ile karsilanirken
Battal Gazi’ler de bir bagka cenahta militarist ve “bayag1” bir milliyetciligin sembolii

olarak goriiliir.

Ulusal kimligin, duygusal bir kimlik olarak belirdigi yerlerden biri de kuskusuz bu
kostiime avantiir/kahramanlik filmleridir. Ornegin Kara Murat (1972-1978, Natuk
Baytan) serisinin meshur “bu anam i¢in, bu babam i¢in bu da 6ldiirdiigiin biitiin

Miisliimanlar i¢in (bazen de masum Tiirkler i¢in)” sézlerinin duyuldugu sahnede kolektif
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bir cosku yasayan seyirci alkisladigi veya yuhaladigi karakterlerle kimden yana oldugunu

gosterir, kim oldugunu hatirlar veya dgrenir.

Genellikle milliyetci bir sdyleme eklemlenen avantiir ya da tarihi olaylar1 konu edinen
kahramanlik filmlerinde Tirklik duygusu en st seviyelerde gosterilir “Filmlerde
milliyetci sOylemlerle karsilasmak ve Tiirk olmayani, 6tekilestirmek kostiime avantiir
filmlerinin temel yap1 tagini olusturmaktadir” (Iri, 2012, s.75-76). Bu filmlerde dzellikle
erkek seyirciler, filmin basrol oyuncular1 gibi gii¢lii birer savas¢lr olmak ister. “Yigit”
erkekligin ingasi ile tarih arasinda kurulan bu iligkide yildizlar da birer arzu nesnesine

dontstir.

Muammer Bey Erzurum’daki sinema deneyimlerini hatirlarken Mehmet isimli bir
kuzeninden s6z eder. Mehmet’in hayran1 oldugu Yilmaz Giiney’e olan diiskiinliigiinii,

onunla 6zdeslesme hikayesini ise sOyle anlatir:

Benim dayimin oglu oluyor Mehmet diye ona Yilmaz Giiney derler. Asir1 derecede Yilmaz
Giiney’i severdi. Mehmet demezlerdi artik ona. Yilmaz Giiney derlerdi. Hala dyle. O da
(Y1lmaz Giiney) eski filmlerde ¢aresizlerin sesi darda kalmislara yardim ediyor, boynu biikiik
bir seyler yapmaya calistyor kendi ¢apinda... Onda demek Kkisilik biitiinlesmesi yasiyordu
bizim Mehmet. Hatta kisilik problemleri de gegirdi. Bipolar deniyor ya. Su anda mesela biraz
psikolojik durumunda da sey oldu. Acaba o filmlerin etkisi, kendisini baska bir kigilikte
gormesi mi? Asir1 seviyordu. Her seyini ona benzetmeye c¢aligiyordu. Orada kime gitsen
Askale’de Yilmaz Gliney napiyor, hemen anlarlar Mehmet’ten bahsediyor. Bizle sey yapardi
biz Ciineyt Arkin’1 tutardik, o Yilmaz Giiney’i hepimize karsi savunurdu. Soyle yapti boyle
dovdii sunu boyle korudu diye. ..

Muammer Bey’in verdigi bu ornek, ileride soziinii edecegim Stacey’nin (1994) “ekstra
sinemasal Ozdeslesme” kavramiyla baglantili olarak film yildizlarinin, seyircinin
giindelik hayatindaki roliine isaret eder. Bununla birlikte filmlere kendini kaptirmak,
giindelik hayat1 olumsuz etkiledigi ve psikolojiyi bozdugu diisiiniilen bir “takint1” olarak
karsimiza ¢ikar. Daha ¢ok “cocuksu” kisilige sahip insanlarin, yetiskin olamamis
seyirciligine vurgu yapilir. Goriismecilerin sinema hatiralarin1  aktarirken en ¢ok
kullandiklart ciimle ise sudur: “Sinemanin bir olayr vardi.” Bu ciimle bize sinema
deneyimlerinin giindelik hayat hikayelerine eklemlenen bir aidiyet duygusu icerisinde

nasil hatirlandigina iligskin 6nemli ipuclart verir.
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4.1.1. “Sinemanin Bir Olay1 Vard1”: Hatirlama ve Aidiyet

Scognamillo, 1979 yilinda kaleme aldig1 yazisinda “kirk yil Oncesinin” Beyoglu
sinemalarini iizlilerek hatirlar. Ciinkii yazara gore o yillarda sinemaya gitmek baslica bir
olaydir ve bugiin kaybedilmis bir ritiieldir: “Kirk yil 6nce bir olaydi, bugiin olagan bir
eglence. Yillar gecince deger Olgiileri de degisiyor, begeniler de; anilar hem
bulaniklasiyor hem de gergekiistiicii renklere biiriiniiyor. Kaginilmaz bundan, zamanin,
gecen ve geri donmeyen zamanin oyunlari bunlar” (1979, s. 28). Scognamillo’nun bu
cimleleri yazdig: tarihler, Tiirkiye’de sinemanin iiretim, tiiketim, gdsterim anlaminda
hizli bir diislis yasadigi bir doneme denk gelir. Dolayisiyla eski giinleri 6zlemle yad
etmesinde kendince hakli ve gecerli nedenlere sahiptir. Yazar Bir Levantenin Beyoglu
Anilar: (1993) adli kitabinda ilk genclik yillarindaki Beyoglu sinemalarindan
bahsederken sinemasiz bir eski Beyoglu'nu anlatmanin miimkiin olmadigini sdyler.
Clinkii sinema, kentin ve toplumsal hayatin ayrilmaz bir pargasi, basli basina bir olayidir.
Bununla birlikte anilarindan ve eski sinemalardan bahsederken meseleye ister istemez
nostaljik bir bicimde yaklasacagina dair okuyucusunu uyarir: “Beyoglu ile ilgili baska
konularda, anilarda gereksiz ve nesnellikten uzak bir nostalji’den, elimden geldigi kadar
uzak kalmay1 amagladim ama konu sinema olunca bir nebze nostaljik olmami eminim
anlayis ve hosgorii ile karsilayacaksiniz” (s.83). Burada nostalji, adeta utana sikila i¢ine
diisiilen miigkiil bir duygu durumuymus gibi okuyucudan anlayis beklenir. Bununla
beraber kendi kusagindan olanlarla bir dayanisma ve ani birligi i¢ine girmek istercesine

onlara seslenilir baz1 satir aralarinda.

Scognamillo’ya yasca en yakin goriismecim 1929 Istanbul dogumlu Nejat Bey’in®
anilarinda ise bu kez Beyoglu yerine dogup biiyiidiigii Fatih-Karagiimriik semti vardir.
Burasi, Nejat Bey’in anilarinda, yasam tarzi, ritmi ve ritiielleri agisindan Beyoglu ile
neredeyse zit bir semt olarak aktarilir. Tiirk edebiyatinda da ¢okca bahsedilen, romanlara
konu ve mesken olan bu semtin®’ akla gelen ilk 6rnegi Peyami Safa’nin Fatih Harbiye
(2017) isimli romanidir. Fatih’in semt imgesinin romanlara yanstyis bigimi geleneksel,

sarklt ve mutaassiptir. Harbiye, Sisli ve Beyoglu gibi semtler ise modernizmin, Batinin

% Birkag ay 6nce vefat ettigini iiziilerek 6grendigim Nejat Bey’i rahmetle antyorum.
67 Fatih semtinin anlatildig1 ya da hik@yenin bu semtte gectigi bazi romanlar i¢in bkz. Fatih Harbiye (Peyami Safa,
1931); Mesihpasa Imami (Samiha Ayverdi, 1948); Garipler Sokag1 (Oktay Akbal, 1950).
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ve acik goriisliiliigiin sembolii olarak degerlendirilir. “Ilim ehli bir aileden” gelen Nejat
Bey babasinin ve dedesinin eski ulemadan oldugunu sdyler. “Gerek ¢ocuklugumuzda
gerek gengligimizde dindar bir mubhit icerisinde yetistik” diyen Nejat Bey’in ilk gittigi
gosteri ise Tepebasi’ndaki tiyatrodur. “Bir sinema muhiti olarak™ tanimladigr Beyoglu
semtine ve Istiklal caddesine gitmeden &nce kendilerine muhit olarak daha yakin olan
Sehzadebasi’ndaki sinemalar tercih ettiklerini sdyler. O yillarda Sehzadebasi’nda hem
suare (gece gosterisi) hem giindiiz (matine) olmak iizere devamli ¢alisan, sabah girildi mi
aksam cikilan sinemalar vardir. Bunlardan biri de Ferah sinemasidir. Nejat Bey sinemaya
gitmenin miistesna sayildigi o yillarda yasadiklari muhitin mutaassip ve son derece kapali
bir topluluk olmasi sebebiyle sinemanin bazi insanlarca giinah ve haram oldugunu
belirtir. Oyle ki sinemadan énce gériintii yerine sadece ses veren radyonun bile evlerde

bulunmasi kimilerince ayiplanmistir.

Mesela bakin bizim zamanimizda biz Karagiimriik’te [Fatih] elektrik yoktu mesela
radyo filan dinleyemezdik kag sene sonra elektrik geldi bizim mahalleye o zaman
mesela babamin arkadaglari onlara ihvanlar deniyordu o ihvanlar arasinda mesela
evine radyo alanlar vardi ve bu dedikodu konusu oldu yav. Falanca evine radyo almis
aaaa. Niye? Eglence vasitas1 almig evine. Ne fena bak iste diislin, sonradan ne oldu?
Dediler ki yahu evet bunda sarki filan ¢alintyor su bu vesaire ama bu ayni zamanda
haber alma vasitasi. Ha o halde... Ha alinabilir yani, fetva ¢ikt: (giiliismeler).

- Sinema i¢in de benzer diigiinceler var myydi?

Tabi yani. Sinemaya falan nerden gideceksin? Sinemaya gitmek ¢ok miistesna bir
hadise.

- Nesi miistesna idi?

Mesela sinemaya gitmek bir cihetten gayri ahlaki sayiliyor. Orda agik sacik seyler
goriiyorsun mesela. Demek ki haram bitti. Sinemaya gidilmez, tiyatroya gidilmez
bunlar hep giinah...

Sinemanin “miistesnalig1” yani bir “olay” olusu tipki radyo gibi burada da giindem
yaratma giiclindedir. Bu glindem bir yasagin dillendirilisi ya da kuralin bozulusu sonucu
kopan yaygaradir. Bir eglence vasitasinin, sinemanin veya radyonun siradisi olusunun bir
toplulukta uyandirdig1r “neseli” merak bir baska topluluk i¢in “kaygili” bir meraka
doniisiir. Scognamillo’nun Beyoglu’nda yok olusuna {iziilerek saydig1 sinema salonlari

Nejat Bey’in ¢ocukluk ve genglik yillarinda erismekte zorluk ¢ektigi mekanlardir.
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Tamer (2004) cocuklugunun gectigi Antep’teki (sonrasinda da Istanbul’daki) sinema
hatirlarindan bahsederken gegmisteki sinema deneyimini bir torene katilmak olarak tarif
etme egilimindedir. Filme girmeden Onceki kosturmasini, salondaki meyan
serbet¢ilerinin film baslayana kadar taslarini ¢ingirdatmalarini, sinemaya her haliikarda
film baslamadan 6nce gidip ortami solumasini, film sirasinda kopan alkislari, bagirtilari,
1isliklart tastamam bir torenin parcasi olarak hatirlar ve yazar. Sonunda ise hi¢bir dev
televizyon ekraninin kdhne bir sinemanin yirtik perdesi ile yarigamayacagini soyler. Film
izlemenin sinemaya gitmek oldugu bir diisiincedir bu; tersi degil. 1960’11 ve 1970’li
yillarin sinema seyircisi i¢in de bir senligi yasamak, bir torene dahil olmaktir sinema.
“Simdi yalnizca film seyircisi mi olduk?” sorusunun nostaljik goriiniimiindedir biraz da.
Zekiye Hanim sinemaya dair hatirladigi ilk anisim1 paylasirken sinemaya gitmenin
ritiiellesen ve sosyallesmeye uygun yapisini betimleyerek gosterimi yapilan filmlerin

icerigine ve diline dair bilgiler verir:

Ik sinemaya gittigimde saniyorum bes yaslarinda falandim. Cok net hatirliyorum. Ciinkii
filmleri her zaman ¢ok sevmisimdir. Ilk gittigim film bir komedi filmiydi, salon filmiydi.
Asgilar falan vardi, filmin ne oldugunu gok net hatirlayamiyorum. Insanlar sinemaya gitmeyi
Ozel bir toren haline getirirlerdi. Kuruyemisleriyle giderlerdi. Gazozlar satilirdi hala
hatirliyorum bdyle beyaz siselerde ¢ok giizel gelirdi film arasinda i¢gmek... ve o kocaman
salondan ¢it ¢ikmadan izlenirdi. Simdi bakiyorum mesela konusuyorlardi ama orda ¢it
cikmazdi herkes filmi biiylik bir dikkatle izlerdi. Cocuklarla gidilirdi filme. Yani
yetiskin/gocuk filmi diye bir ayrim yoktu. izledigimiz filmler de zaten gocuklarm da
anlayabilecegi filmlerdi dyle yogun bi karigiklik olmayan ¢ok sade senaryolar... onun igin

biz de izlerdik onlarla birlikte.

Kolektif sinema seyirciliginin birinci kosullarindan birini anlatir boylece: “sade
senaryolar.” Herkesin bir arada film izlemesi ve bir sekilde hemen herkesin sinemadan
mutlu/memnun ayrilabilmesi i¢in gerekli olan film begenisinde “ortalama”y1 tutturmak

onemlidir. Zaten filmlerin biiyiik bir cogunlugu da bu ortalamay1 hedef alarak {iretilir.

Bihter Hanim (1949, Istanbul), bugiin sinema ile iliskilerinin eskisi gibi olmadigin1 su
sozlerle anlatir: “Arkadaslarimla sinemaya gidiyorduk. Olay artik sinemaya gitmek degil,
artik belli filmi gérmek i¢in. Gidip de hangi filme gidelim demiyorsunuz. Gérmeye deger
film gérmiiyorum simdi. Sinemanin bir olay1 oldugu zamanlardan bugiine... artik siradan
bir sey.” Bugiin “sinema keyfi kalmadi bende” diyenler sinemaya iligkin heyecanlarinin

benzer gerekgelerle ortadan kalktigin1 ve bu keyfin artik kactigini anlatmaktadir. Bu
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gerekcelerden en 6nemlisi onlar i¢in sinemanin eskiden giindelik hayatin siradan degil,
onemli bir pargast olmasidir. Sinema disar1 ¢ikildiginda rastgele gidilen bir mekan
degildir; sinema icin 6zellikle hazirlanilir. Bu anlamda sinema disar1 ¢gikmanin baglica bir
nedenidir. Sinemanin bir diger dnemi de seyirciye bulundugu yerden tiim diinyay1
izleyebilecegi hatta o diinyadan bir baska diinyaya sigrayabilecegi biiyiik bir pencere
acmasidir. “Sinemanin bir olay1 vardi” ciimlesindeki di’li ge¢mis zaman nostalji
duygusuna isaret ederken ayni zamanda degisime bir sekilde direng gosteren bir bellek
miizesi de ortaya cikarir. En kiymetli anilarin biriktirildigi ve genellikle “dokunulmaz”
ilan edildigi bu tiir bellekte eski giinlere ait her insana, mekéana, nesneye ihtimam

gosterilir.

An1 mezarligindan farkli olarak bellek miizesinde “cansiz canlilar” olarak durur
karsimizda bazi imgeler. Her bir hatiranin bir degeri, dizilimi, 6nem 6nceligi, sekli semali
vardir. En basta pek ¢ogu kirilgandir. Anneannemin vitrin dolabini hatirlatir bana bu
imgeler. O dolapta bir y18in esya (bardaklar, fincanlar, kasiklar, fotograflar, mendiller,
renkli renkli boncuklar, ¢icek desenli kaseler, biblolar, kiiclik bir ¢aki, eski paralar, bir
iplik pargasi, paslanmis bir makas, bir minik telefon defteri vs.) vardi. Cocukken o dolab1
kurcalamak, esyalara dokunmak benim i¢in heyecan vericiydi. Bir o kadar da anneannem
icin biiyiik tehlikeydi. Clinkii o esyalar onun en degerli hazinesiydi. Her birinin bir anis1
vardi, benim bilmedigim. Ve onlardan en kiiciigline bile en 6nemsizinin bile basina bir is
gelse evde kiyamet kopacak olurdu. Bunu bilmeme ragmen o dolaba yaklagmaktan
kendimi alamazdim. O da her yanastigimda bana kizar, sonra biraz keyfi yerindeyse
oturup kendi eliyle onlar1 bana gosterir, hikayelerini anlatirdi. Sonra elinde ufalanip
gidecekmis gibi bir korkuyla onlar1 tekrar ayn1 yerlerine koyup (yer dizilimi de hayati
onemde) bellek miizesinin yani dolabinin {istiinii 6rterdi. O 6rtii milim oynadiginda ise

bunu elbet anlarda.

Anneannemin vitrin dolab1 bana Orhan Pamuk (2017)’un Masumiyet Miizesi hakkindaki
su sozlerini hatirlatir: “Masumiyet miizesi bize esyalarin hayatta karsilastigimiz
zorluklara, hatiralara, unutmaya, acilara karst kullanacagimiz, yonetecegimiz seyler
oldugunu gostersin isterim. Bir miize insa etmenin bu baglamda hatiralarimizi korumak

icin bir siyaset, bir kiiltiir siyaseti gelistirmek kadar, zamanin yikimina kars1 bizim kendi
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kimligimizi, vakarimizi korumak i¢in yaptigimiz bir ¢esit savunma, bir ¢esit direnis
oldugunu da sdyliiyor miize.” Bu ¢alismadaki her bir goriismecinin bellek miizesinde de
benzer anlamda esyalar/imgeler var. Zorluklara kars1 direnci artiran, zamanin yikiciligina
kars1 benligini, kimligini, deneyimini ve hislerini koruma altina alan esyalar: hatiralar.

Gortintiiler, sesler, kokular, yiizler, sokaklar, evler ve dahasi...

Biitlin bunlar1 hatirlarken, ge¢misin yalnizca bir bellek meselesi olmadigini da anlariz.
Gecmis, Huyssen’in sdyledigi gibi, bellegin iginde yalin bir halde dylece durmaz, ani
haline gelmesi icin dile getirilmesi gerekir (Huyssen, 1999, s. 13). Bir baska deyisle
mevzu gecmis degil, gegmisin hatirlanmasidir. Boylece bellek miizeleri de ge¢misin
hatiralarini dile getiren insanlarin s6ze doktiikleri imgelere doniismektedir. Bellegin bizi
gecmiste gergekten olan seye veya hakikate gotiirme gibi bir iddiasi olmadigi i¢in bellek
miizelerindeki her bir ayrint1 birer temsildir. Huyssen bu sebeple sanatsal ve kiiltiirel
yaraticiliklarda (edebiyatta, sanatta, miizelerde) karsilastigimiz seyin ge¢misten ¢ok
gecmisin temsilleri; gizli yonleri, gélgeleri, parcalari, izleri oldugunu soyler (s. 13) ve
bize Proust’un iinlii Madlen kurabiyesi ile deneyimlediginin ¢ocuklugun kendisi degil,
cocuklugun animsanmasi oldugunu hatirlatir.  Dolayisiyla bir seyi deneyimlemek,
yasamak ile onu bir temsil icinde animsamak arasinda bir yarigin olugmasi kaginilmazdir.
Her bir hatira deneyim ve temsil arasinda gidip gelmektedir bellek miizesinde ve
zamansal statiisti simdidir (1999, s. 13). Deneyimi dogrudan gozlemleyebilecegimiz bir

yol olmadig1 i¢in de bize, soze dokiileni yani hatirlananin temsilini incelemek diiger.

Hatirlananin temsilini ele alirken ise temsilin oldugu kadar hatirlamanin da toplumsal bir
cergevede lretildigini géz ardi edemeyiz. Assmann’a gore bireysel bellek her ne kadar
bireysel deneyimleri igeriyor olsa da toplumsal olandan yalitilmis bir karaktere sahip
degildir. Oteki veya yabanci ile kurulan iliskilerdeki toplumsallik bellegin insasinda
sosyal c¢evrenin ve etkilesimlerin 6nemli bir rolii oldugunu anlatir. Assman, “6teki
olmadan ben kavrami da olmayacagi gibi bagka gruplar olmadan biz bilinci de
olamayacaktir” (2015, s. 164) diyerek bu iddiasini takip eder. Ancak her seyden once
anlatilanlar, goriismecinin kendi ge¢misinden segip birlestirdikleridir. Anisin1 Once
kendine hatirlatan ve anlatan daha sonra anlattigindan tatmin olmak isteyen Kkisi

cogunlukla gegmiste yasadigl ve bugiin hosuna gitmeyen, onaylamadig bir deneyimi ya
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anlatmaz ya degistirir ya da artik bagka biri oldugunu belirterek pigsmanligini anlatir ve
affin1 diler. Gegmis ile simdi arasindaki bag da “eski giinlerdeki” aile, mahalle ve
komsuluk iligkilerinin nasil olduguna ve bugiin neye doniistiigiine iliskin anlatilarda
ortaya cikar. Bu iligkilere dair bireysel anlatilarin kolektif olanla kesistigi yer ise

toplumsal ahlak, aile ve dindir.

4.1.2. Sosyal Etiitler: Aile, Mahalle ve Komsuluk Miskileri

- Evet efendim, bilhassa sinema saatlerinde ve 6gle yemeklerinde saat
ayarlart hatirlanir. Mamafih bu tam bir grafik degildir. Hayri Bey isi
daha ciddi sekilde derinlestiriyor. Muhtelif mesleklere gore ayar
meselesi ¢ok degisiyor.

- Su halde tam bir sosyal etiit...
- Gayemiz o degil mi?..
[Ahmet Hamdi Tanpinar, Saatleri Ayarlama Enstitiisii, 2008, s. 231]

Tanpinar romanlarindaki Tanzimat sonras1 yillarda kaybedilen biitlinliik fikrine iliskin

3

Giirbilek soyle der: “...bu kayip, insanin akliyla zamanin disina firladig1, yekpare bir
zamanin par¢alandigl, saatlerin Bati’ya gore ayarlanmasiyla birlikte ge¢gmisin yabanci bir
cisme doniistiigii, birbirini anlamayan iki alemin ortasinda ikiye bdliinmiis bir toplumun
kaybidir” (1987, s. 93). Devaminda, “madem sifirin biitiiniinii kirdik, adet olmaya razi
olduk, bunu kabul etmek lazim” diyen Tanpinar i¢in, bu tarihin daha farkli da
anlatilabilecegini sdyler. Kabul edilmesi gereken kaybin nesnesi Giirbilek’in ifadesiyle
“baba evidir”. Baba evi burada bir kiiltiir savunusudur. “Yabanci1 bir giiciin zorla
uygarlastirma girisimine kars1 tanidik bir kiiltiirel biitiinliikte direnmek™ anlasilir bir sey
olsa da, bunun o kiiltiiriin i¢inde gerceklesebilen bagimliliklarin ve onlart mesrulastiran
ideolojinin de savunusu oldugunu goz ardi edemeyiz (s. 93). Dolayisiyla “kapitalizmin
parcalayict etkilerine karsi kendi ‘ev’lerini savunan bir¢ok aydinin kiiltlir savunusunun
da zamanla bir ‘milli kiiltiir’ savunusuna varmasi tesadiif olmasa gerek” (s. 94). Bu

savunun goriismelerde en sik ortaya ¢iktig1 yerlerden biri de aile, komsuluk ve mahalle

iligkileridir.

Aile, toplumsal ve giindelik hayati sekillendiren baslica kurumlardan biridir. Tiirkiye’de
tarihsel siire¢ icerisinde aile kavraminin ve aile hayatinin modernlesme, kentlesme ve

sanayilesmeyle birlikte doniisiime ugradig1 goriiliir. Tanzimat ile basladig1 6ne siiriilen
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bu degisim hareketi donemin gorgii kurallarina gore sekillenirken, bu degisimin basladig:
en 6nemli yer ise Istanbul ve mahalleleridir. Mahalle burada ¢ok énemli bir isleve
sahiptir. Ciinkii, giindelik hayatta ailelerin en kiiciik 6l¢ekli yasam alaninin sinirlarini
mabhalle ¢izer ve “kendi iginde tutarli bir kiiltiirel degerler diinyas1 olan mahallede aile ve

ev hayati sekillenir” (Isin, 2014, s. 122).

Sinema seyircileriyle yapilan sozlii tarih goriismeleri bizi siirekli olarak giindelik hayatin
akisina ceker. Sinema, kent olsun tasra olsun yerlesim alaninin ritmine, rutinine,
mekansal diizenine gore anlam kazanir. Sinemaya gitme eylemi de giindelik hayatin
icindeki bu devamliliga gore sekillenir. Hikayeler genellikle ya evde, aile i¢inde ya
arkadas ortaminda, is yerinde ya komsulukta, mahallede ya da toplu tasimalarda,
sokaklarda geger. Dolayisiyla sinemaya gidis hikayeleri giindelik olanin i¢inde Oriiliir,
hatiralar da buralarda seyreder. Sinemaya gore ayarlanan saatler de bize bu ritmin
icerisinde sinemanin “sosyal etiit” agisindan bazen bir ara¢ bazen de bir amag¢ oldugunu
anlatir. Tipki sinemanin bu yillarda hem sira dis1 hem de siradan, rutin bir olay olmasi
gibi. Bu sebeple sinema izleyicilerinin hatiralari da o yillarin glindelik hayatina siklikla
gonderme yapar. Sinemaya gitme anilarinin filmlerden daha kalic1 olmasinin bir nedeni

de budur.

Sinemaya gitme deneyimini inceleyen pek ¢ok arastirmaci sinemanin bir sosyallesme
aract oldugunu belirtir. Bagkalariyla birlikte ev gibi 6zel alanlarda ya da askeriye, okul,
hastane, kiitliphane gibi kamusal alanlarda da deneyimlenen film izleme etkinligi sinema
gelistikce, teknoloji ve sanayinin gelisimine paralel bir sekilde yayginlastikca artik
tamamen sosyal ve kiiltiirel bir pratik haline gelir. Goriismecilerin “ben” yerine “biz”
dilini kullanmasi da, sinemaya gitme pratigini hep diger insanlarla birlikte hatirlayarak
anlatmasi da, sinemanin bireysel oldugu kadar kolektif bellegi de bigimlendirdigini ortaya

koyar.

Sozlii tarih goriismeleri sirasinda gegmis sinema deneyimlerini aktarirken katilimcilarin
hemen hepsinin soziinii ettigi en dnemli seylerden biri giiniin saatlerini sinemaya gore
ayarlamaktir. Bunun birinci nedeni 6ncelikle yukarida s6z edildigi gibi 1960’11 ve 1970’li

yillarda sinemanin -bugiine kiyasla- kendi i¢inde bir “olay1” olmasidir. Sinema giindelik
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hayatin hem 6nemli bir parcasidir hem de basli basina bir etkinliktir. Bu durum daha 6nce
de belirtildigi gibi hem sinema salonlarmin yapisal ve karakteristik 6zelligi hem de
seyircinin sinemaya atfettigi anlam sebebiyle bdyledir. Oncelikle sinemalarmn kendilerine
ozgii farkl farkli isimleri ve sahip olduklar fiziksel ve sembolik anlamlar1 vardir. Bu da
her bir sinema salonuna giden yolun, oradaki film kiiltiiriiniin ve seyir deneyiminin 6zel
bir yeri oldugunu gésterir. Sinemalar isimleriyle miisemmadir. Ornegin “Aksam Saray
sinemasinday1z” ya da “bu hafta Konak sinemasinda su film var” denilir. Sinemaya

gitmek kadar sinemalarin kendisi de sira dis1 olur.

Zamani bu siradis1 mekanlara yani sinemaya gore ayarlamak ise yine toplumsal bir rutinin
parcasidir. Ferit Bey (1958, Ankara) cocuklugunda yasadigi bolgedeki (Ankara-
Iskitler’deki) agik hava sinemasindan séz ederken, mahalle kiiltiiriiniin asinaligim1 ve

yakiligini, sinemaya gidis ve sinemadan doniis ritiielleriyle birlestirir:

Biitiin ailelerle bir mahalle gidiyoruz, yiiriiyerek. Komsuyuz zaten ayni bloklardaydik.
Haberlesirdik. Iste o zaman telefon yok ya da bir tek evde var. Mag yapiyoruz arkadaslarla
hep beraberiz mahallede. Hepimiz birbirimizi taniyoruz. A bu aksam sinemaya gidilecek.
Nereye? Iskitlere gidilecekmis. Tamam. Herkes toplanir, ona gére zaten yemek... Sonra
cikardik. Yemegi biraz erken yerdik. Yaz, uzun yaz aksamlar1 zaten. Annem babam tabii
biitiin komsularimiz hep birlikte ¢oluk g¢ocuk giderdik. Sadece oraya gitmemiz yarim saat
kirk dakikamizi alird1 ve filmden sonra yine yarim saat kirk dakika doniis alirdi. Giderken
film hakkinda “acaba nasil bir film”, dontiste de film degerlendirir gecerdik ve gelip uyurduk.

Ferit Bey’in ekledigi lizere “yemekler filmin saatine gdre yenir, o giin eve misafir
geldiyse sayet sinemaya onlar da davet edilir hep birlikte gidilir.” Birlikte sinemaya
gitmenin Ozellikle c¢ocukluk donemine dair bellekteki imgesi bir senlige benzer.
Sinemaya giden yolun uzunlugu, yolculuk siiresi, yol boyu yapilan sohbetler, film
hakkindaki yorumlar ve en Onemlisi de geceleyin sinema ¢ikisi sokaklarda olmak
cocuklugun en dile gelir anilarindan olur. “Anlasmali” sinema giinlerinin aci-tath kolektif

deneyimini Zekiye Hanim (1962, Kirklareli) su sozlerle anlatir:

Ailemle giderdim sinemaya. Ama genellikle anlagmali olurdu, komsular toplu halde falan
giderlerdi sinemaya ve yaklagik 1.5 km kadar yol yiiriirdiik sinemaya gidebilmek i¢in. O
yolda ¢ok giizel sohbetler edilirdi ve aileler birlikte hareket edildigi i¢in ¢ocuklarin arasindaki
iligkiler de ¢ok giizeldi. Eglenme ihtiyaglarimizi birlikte karsiliyoruz, sikintimiz varsa yine
komsularimizla paylastyoruz. O yiizden ¢ok tatli bir cocukluk gegirdim. Aileler yakin oldugu
icin ¢ocuklar da birbirine ¢ok yakindilar.
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Bunlarla birlikte, sinemanin yani sira radyonun ve 1970’lerin ortalarindan itibaren
yayginlasmaya baslayan televizyonun da yine ailece, mahallece takip edildigi, ¢aylarin
demlendigi, ikramlarin yapildig1 sosyal bir etkinlige doniistiigiinii anlariz. Televizyonun
birlestirici unsuru yine bu yillarda kolektif seyircilikle baglantilidir. Radyoyu kalabalik
bir misafir topluluguyla dinlediklerini ve daha sonra 1960’larin sonralarinda evlerine
aldiklar1 ahsap mobilyali televizyonu ise yine hemen her aksam komsulartyla birlikte
izlediklerini belirten Victoria Hanim (1950, Mardin) her iki aracin da insanlar1 bir araya

getirme bi¢imlerine dair sunlart anlatir:

Bizim radyomuz vardi ama her evde radyo yoktu. Mesela ben Menderes’lerin anayasa
yargilanmas1 oldugu aksam yedide tabi daha erken baslarmis ama bize aksam yedi
haberlerinde biraz bir saat mi yarim saatlik mi bir canli yayin yapilirdi. Bu sebepten babam
derki ki hadi Salih amcani1 ¢agir sunu ¢agir bunu ¢agir ben de her aksam giderdim bu amcalari
cagirir gelirdim ¢linkii onlar da her giin bu saatte gelmeye utanirlardi beni gonderirdi annem
babam. Her aksam. Her aksam benim gorevim amcalar1 ¢agirmak. (...) Biiyiik bir evimiz
vardi ¢iftlik evi ¢cok bilylik ev. Ondan sonra ¢ay... Her aksam ¢aysiz, kahvesiz, ikramsiz
misafirlerimiz gitmezdi. Ama her aksam, her aksam. O Yassiada saati bitene kadar yani o
mahkemeler bitene kadar. Daha sonra 1968’de o televizyonu, Argelik’ti, aldik. Ceviz tahta
mobilyali bir televizyonumuz vardi. Adana’dan paket yayin yapiyordu. iste bazi filmleri
televizyonda oynayinca bizim terasta bilylik genisge bir salonumuz vardi, annem onu
sedirlerle boyle U seklinde yere hali, kiigiik tiip. Cay kahve setleri seyleri indirirdi ondan
sonra komsularimizi film oldugu giin komsularimizi ¢agirirdi. Ondan sonra erken yatan oldu
mu derdi ki “en son giden televizyonu kapasin kapiy1 da ¢eksin.”

Bireyden ve bireysel kaygilardan ¢ok toplumun ve toplumsal kaygilarin 6n plana ¢iktig1
bu yillarda giindelik hayatin giindiizii de gecesi de biiyiik dl¢iide kolektif yasanmaktadir.
Bu kolektifligin en belirgin tespit edildigi yerlerden birisi komguluklardir. Komsulugu bir
iliski ag1 olarak ele aldigimizda, akrabalik iliskilerine ¢ok benzer yanlari oldugunu
goriiriiz. Komsuluklar, en yogun izlendigi yasam alani olan mahallelerde aile ve akrabalik
iligkilerine benzer sekilde kurulur. Komsuluk, tim goriigmecilerin neredeyse en az bir
kere yardimlasma, dayanigsma, samimiyet, birlik, beraberlik ifadeleri g¢ercevesinde
degindigi ve bir tiir komsu nostaljisi insa ettigi bir konudur. Bununla beraber komsuluk
hikayelerini en ¢ok aktaranlar ise kadinlardir. Bu anlamda Ozbay, akrabalik ve komsuluk
iligkilerini ele aldig1 bir ¢alismasinda, kadin ve erkeklerin konumuna ve sorumluluklarina

dair soyle soyler:

Akrabalik ve komsuluk iligkilerini digerlerinden farklilastiran bir unsur, bu iligkilerin ev
hayatiyla daha yakin iligkilerinin kurulmus, olmasidir. Bu farkliliklar nedeniyle akrabalik ve
komsuluk iligkilerinde kadmnlar 6n plandadir. Iyi iligkilerin siirdiiriilmesi, ¢atigmalarin
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yatistirilmasinda genellikle kadimlar daha aktiftir. Ote yandan, diger sosyal iliskilerde
erkekler daha fazla rol almaktadirlar. Akrabalik ve komsuluk iliskileri dogal olarak
hemsehrilik, dini cemaat mensuplugu, arkadaslik, ayni agirete ait olma gibi baglarla da
igicedir. Bireyler eslerini, evlerinin yerini secerken diger sosyal iligkilerinden yararlanirlar.
Dolayistyla, erkekler akrabalik ve komsuluk iligkilerinin kurulusunda dolayli bigimde
etkindirler. Ornegin, hemsehrilerin, dini cemaatlerin vb. aidiyet gruplarinin biiyiik kentlerde
kendi mahallelerini olusturmasinda, yani komsulugun kurulmasinda, erkekler aktif rol
oynamaktadir (2014, s. 2-3)

Komsuluk vurgusu kent merkezinde yasayan goriismecilere gecildik¢e azalir. Bu durum
kentlesmenin ve beraberinde apartmanlagmanin insanlar arasi iliskilere nasil yansidigiyla
ilgilidir. Ayrica Ozbay’n (2014) soziinii ettigi hemsehrilik meselesi de bu noktada
onemlidir. Zira kentlinin hemsehrilik dayanismasina ihtiyaci yoktur ¢iinkii ya oraya uzun
yillar 6nce gd¢ etmistir ya da oranin yerlisidir. Ancak gogle beraber insanlarin ayni yerden
gelmesi, yakinliklari, benzerlikleri, ortak Ozlemleri, sikintilar1 onlar1 birbirine
yakinlastirir. Gogiin yaygin bir sonucudur bu. Bununla beraber sinemaya gitmenin
komsuluklarla bu kadar yakindan iliskili bir sekilde anlatilmasi, istisnasiz her bir

goriismede en az bir kere komsuluga deginilmesi tesadif degildir.

Eskiden mahalleler birbirine diiskiindii komsular. Insan iligkileri daha samimi daha igten,
tamam dedikodu itis kakis olurdu ama fazla degil. Ama birbirlerini ¢ok kollarlardi. Mesela
evlendirirken. (...) Huzur vardi. Az yenirdi ama daha mutluydu insanlar. Neden? Beklentileri
higbir zaman fazla olmadi. Ekmegim yagim olsun diyorlardi simdiki nesil gibi doyumsuz
degillerdi. Insanlar simdi doyumsuz. Aile iliskileri akraba komsu iliskileri daha saglamdu.
Bir komsusu hasta oldu mu yemegi yapilir, evi temizlenirdi. (Melahat, 1957, Istanbul)

Fatih’te o zamanlar konu komsuluk iligkileri ¢ok yaygind: biitiin aileler goriisiirlerdi gocuklar
sokakta oynardi mahalle iliskileri ¢ok yogundu. Her anne her baba ¢ocuklarinin arkadaslarini
bilirdi tanirdir ve korurdu kollardi. Dolayisiyla, aileler ... Hanimlar gilindiizleri ev gezmeleri
ya da daha sonraki adiyla giinlerde goriisiirlerdi. (Cemal, 1958, Istanbul)

Annemin ablamiz, kardesimiz yani erkek kardes... Hep beraber gidilirdi veya komsularla.
Eskiden komsuluk ¢ok iyiydi, bir akraba gibiydik komsularla. Gece giindiiz zaten birlikte
vakit gecirirdik. Aksamlar1 oralarda, kiiciik yerlerde gezme falan fazla olmazdi herkes
kapisinin Oniinde otururdu, ¢ocuklar oynardi. Biz oynardik, ailemiz de kapisinin oniinde
komsularla otururlardi. Ag¢ik hava sinemasini iste biiyiikk bir alana kurarlardi, etraftan
apartmandan hep seyrederlerdi gelmeyenler. Damlardan agaclardan. .. Giizeldi. (Sevgi, 1952,
Yozgat)

Gorlisme yaptigim insanlarin pek cogunun yasi diisiiniildiigiinde, temel yasam alanlarinin
genellikle mahallelerden olustugu goriiliir. Bu mahalle sakinlerinin ise birbirlerine yatay
bir bag ile baglandiklar1 bir iletisim ag1 vardir ki o da komsuluktur. Bununla beraber

komsuluk vurgusunun dini kimliklerle de giiclii bir bag1 vardir. Ciinkii din ve toplumsal
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ahlakta komsulugun neredeyse akrabalik iligkileri kadar 6nemli oldugu belirtilmektedir.
Komsuluk iliskilerine ve hukukuna iliskin Hristiyanlik’ta, Musevilik’te ve Islam’da

onemli bazi vurgular vardir.

Ornegin Victoria Hamim’m “Bizde bir sey var, kendini sevdigin gibi yani Rabbini
sevdigin gibi komsunu da seveceksin” ifadesi Hristiyanlik’ta komsuluk kavraminin nasil
degerlendirildigiyle iliskilidir. Matta Incili’ne gére (XXIII, 36-40) en temel buyruklardan
biridir kisinin dnce Allah’1 sonra komsusunu kendisi gibi sevmesi. Hz. Isa’nin “Sen
komsunu sevecek ve diismanindan nefret edeceksin” seklindeki Yahudi ahlak 6gretisini
hatirlattiktan sonra, “Diismanlarinizi sevin ve size eza edenlere dua edin” (Matta, V, 43-
44) dedigi rivayet edilmektedir (Islam Ansiklopedisi, 26. Cilt, s. 157).°® Tiim bunlarla
birlikte Miisliimanlar arasinda da “Allah’a ve ahiret giiniine inanan kimse komsusuna
eziyet etmesin” (Buhari, “Rikak”, 23; “Nikah”, 80; Miislim, “Iman”, 74, 75); “Allah’a ve
ahiret giiniine inanan kimse komsusuna iyilik etsin” (Buhari, “Edeb”, 31; Miislim,
“Iman”, 74, 76, 77) seklinde ornek hadisler vardir. Bunlar komsuluk kavraminin ve
komsuluk haklarina iligkin toplumdaki bazi davranislarin, normlarin ortaya ¢ikisinda
onemli bir dini referanstir. Dolayisiyla bu yillarda sosyal hayatin aileden sonraki en
onemli iligki aglarindan birini komsuluklar olusturur. Aile, din, mahalle ve komsuluk

iligkilerine dair Hilal Hanim’n (1960, Erzurum) aktardiklar1 da bunu gosterir:

Arag olarak bir sey yok ama bir su var o zaman huzur vardi. Kesinlikle huzur vardi, can
saglig1 vardi. Bu kadardan biiyiik Isparta (halis1) ki yerinden kalkmaz, kollarda catir ¢atir
silkelerdik. Bir de komsuluk vardi. Mesela sen biitlin halilarini atarsin disarrya herkes gelir
kenarindan tutar yerlerde ¢irpardir giimbiir glimbiir, ondan sonra onunkine sen gidersin
seninkine o. Temizlikte yardim ederdik birbirimize. Az buz temizlik yapilmazdi o yorganlar
sokiiliir ¢irpilir yikanir bilmem ne olur...Yani giizel bir komguluk vardi hele ramazanlari yaz
giinii mesela iftardan sonra camiye giderdik Ulu camiye teravih kildiktan sonra hemen
komsunun biri semaveri yakard:i erkeklere kapmin oniinde verirdik, kadinlar da igeride
caylarini icerdi. Bir semaver onlara yakardik bir semaver onlara. Ben onlar1 ¢ok artyorum
iste. O ¢ok giizeldi. Mesela iftara sirayla biitiin komsular birbirilerini ¢agirir. 15’inden sonra
zaten kimse birbirine iftar etmezdi. Herkes, sen ona, o ona... 15’inden sonra herkes birbirini
dolagirdi. Herkesi dnceden kendi akrabalarini alirdi bittikten sonra... Ramazan’da simdiki
gibi hocalar evlerde hatim okuturdu. Bizde saat onda baslardi hoca 6nce bizden baslardi.
Bizden ¢ikarlardi baska komsuya giderlerdi. Kadinlar ikindiye kadar boyle mahallede hatim
dinlerlerdi ondan sonra camiye giderlerdi ikindiyi kilarlard: ikindiden sonra da hoca vaaz
verirdi. Aksama dogru da kaynanalar eve gelirdi gelinler de yemek pisirirdi (giiliismeler).

%8 Mustafa Cagric1, “Komsu”, TDV Islam Ansiklopedisi, https://islamansiklopedisi.org.tr/komsu#1 (16.04.2021).
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Zekiye Hanim da (1962, Kirklareli), “neredeyse sadece yataklarimiz ayriydi” ciimlesiyle
donemin bireyden cok aileye, topluma olan baghligin1 ve komsuluk iliskilerindeki
yogunlugu ortaya koyar. Ge¢migin yoksulluk, issizlik, sinifsal ayrimlar gibi toplumsal
gerceklerine karst komsuluk iligkileri icerisinde nasil ¢éziimler arandigini da anlatir.
Kanaat ve huzurun anahtar temalar oldugu bu anlatilar bir noktada ddnemin
imkansizliklarini, zorluklarmi, baskilari1  gogsiinde yumusatmaya ¢alisan ve
gbzyaslarini, isyanini filme saklayan bir neslin yen i¢inde birakmaya ¢alistig1 bir kirik

kolun nostaljisine doniisiir:

O donemin aile yapisinda aslinda ciddi bir kanaat vardi. Her seye kanaatkardilar. Ve neden
giizel bir ¢ocukluk yasadim diyordum ¢iinkii simdinin aksine o zamanlar ailelerin ¢ocuklari
benimseme tarzlari ¢ok farkliydi. Benim ailem beni nasil benimsiyorsa, dglende yemek
yemem i¢in evine ¢agirtyorsa eger komsunun ¢ocuguyla oynuyorsam komsu anne de bizi
yemegine davet ederdi. Yani uzun kis gecelerini nasil gecireceksin? Komsulari gezerek
gegirirdik. Yiyecegin icecegin hesabi asla yapilmazdi. Yoksullugun ¢ok yogun oldugu bi
donem diye anlatildigin1 hatirliyorum hani yoksulluk ¢ok derlerdi. Ama yiyecek sikintisinin
asla olmadig1 bir donemdi. Kimse kimseden bunu esirgemezdi. Belki daha bir kent kiiltiirii
olusmamisti. Neden? Yazin sonlarinda hepimiz koOylerimizden giderdik yiyecegimizi
icecegimizi c¢uvallarla getirirdik. O yiizden kimsede kimsenin ¢ocugundan yiyecek
esirgemek ya da bunun ailede bir krize yol agacagini diisiinmek gibi diisiinceler yoktu. O
ylizden de aile i¢i de ¢ok daha sicakti. Biz komsularimizi da gérmesek ¢ok 6zlerdik, onlar
ailemizden biriydi. Aslinda sadece gece yataklarimiz ayriydi. Onun disinda biz onlarla ¢ok
i¢ iceydik. Oyle bir iliskimiz vardi.

Tiim bu 6rnekler bize 1960’11 ve 1970’11 yillarin Tiirkiye’sinde yasamis insanlar i¢in aile,
mabhalle, komsuluk ve din gibi kavramlarin hem dayanigmayi, aidiyet duygusunu, birlik
ve beraberligi pekistiren duygularla olumlu bir sekilde aktarildigin1 hem de kisitlayici,
denetleyici Ozellikleri bakimidan olumsuz bir cagrisim yaptigim1 da gosterir. Bu

baglamda en sik karsilasilan ise utanma duygusudur.

4.1.3. “Utanma Vardi...”: Toplumsal liskilerde Denetim ve Utanma Duygusu

Sinema-seyirci iliskisinde filmlerin giyim-kusam ve davranislara iliskin giindelik hayati
sekillendiren 6nemli bir yonii vardir. Ancak bu durum 6zdeslesme, adaptasyon ve taklit
etme konusunda c¢ogunlukla bir onceki kusagin ve toplumun muhafazakar
simirlandirmalariyla gerceklesir. Geleneksel iliskilerin giiclii oldugu ve utanma
duygusunun toplumsal sdylemin merkezinde yer aldig1 bir ortamda sinemanin doyuma

ulagtirma anlaminda baski altinda tutuldugunu sdyleyebiliriz. Bir diger deyisle sinemadan
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alinan bireysel ve kolektif hazlar toplum, aile, din ve devletin sinirlart icerisinde ve
denetiminde gergeklesmektedir. Kezd sinemaya gitme anilar1 bize sinemaya ailece,
mabhallece, konu komsu gitmenin “eglendirici” oldugu kadar sinirlayici bir tarafi

oldugunu da aktarmaktadir.

Mabhalle ve komsuluk iligkilerinin dayanigmay1 kuvvetlendirdigi gibi 6zellikle kadinlar
iizerindeki sosyal denetimi ve yiikiimliiliikleri de artirdigini sdyleyebiliriz. Ornegin
Melahat Hanim (1957, istanbul), mahallenin delikanlilarinin komsu kizlarmi “koruyup
kollama” siariyla denetime ¢ikma hikayelerinde komsuluk iliskilerinin yogunlugunun,
iciceliginin “komsu kizlarinin da aileden biri gibi” goriilmesine ve bu iligskinin onlarin
aralarinda herhangi bir flortiin bile mevzubahis olamayacagi bir utanma duygusu

yarattigina vurgu yaparak soyle der:

Mabhallenin kizina laf atamazsin oranin delikanlilar seni yer. Giiler’in kizina (bir
akrabasindan bahsediyor) satagmislar, pesine diismiisler. Bir baktim mahallede almislar iki
¢ocugu haydee, paraliyorlar. Doviiyorlar. “Sen bu mahallenin kizina nasil laf atarsin bir daha
gormeyecegiz.” O ¢ocuk bir daha o mahalleye giremedi. Nasil itler var sokaga sokmuyorlar
ayni1 Oyle. Eski adap... Mahallenin kiz1 evin kiz1 gibi oluyor. Cok severse belki, ama o gozle
bakmryorlardi.

Melahat Hanim’1n anlattiklarimi iki erkek goriismeci de destekler ve toplumsal ahlakin

mabhalle 6lceginde yarattig1 kag-goe tiirii iliskilere isaret eder:

Orada komsunun kizi kardesimizdir. Bizim kiz kardesimiz da onlarin kardesidir. Hi¢ o
niyetle... Zaten ¢ok daha gozii agilmamis kisiler olarak degerlendirelim. Dostane, kardesce
ve kirli duygulardan uzak arkadasliklar olurdu. (Galip, 1941, Artvin)

Mesela bir komsuya gittik, komsuda akranin bir kiz var. Onunla birlikte g6z goze gelmeye
yani utanirdin yani. Utangaghik vardi hem kizlarda hem erkeklerde. Utanirdi yani. Bu
utangacligin yani temel unsuru da namus kavramindan gelir yani namuslu insan utanir.
(Ismet, 1956, Kayseri)

Burada toplumsal anlamda utang kavramina ve utanma duygusunun nasil insa edildigine
deginmek gerekir. Komsu kiziyla géz goze gelme, kadin resmi oldugu i¢in film
afislerinden goziinii kacirma, bir filmin dpiisme sahnesinde gdziinii kapatma, sinemaya
aileden olmayan yabanci bir erkekle gitmenin ya da nisanliyla locada film izlemenin
yarattig1 gerginlikler gibi goriismelerden ¢ikan pek ¢ok utanma hikayesi vardir. Bununla

beraber yasanilan donemin toplumsal ahlak, aile, din gibi kurumlarindan beslenen bir
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utanma kiiltlirlinlin ve yiiceltilen bir utanma ahlakinin oldugunu da sdyleyebiliriz. Tiim
bunlar1 bir arada diisiindii§iimiizde utanmanin aslinda 6grenilen bir sey oldugu ve

toplumsal cinsiyete dayal1 kurallarla pekistirildigini goriiriiz.

Ozellikle tarihsel anlamda utang kavrammin ciplaklik ve mahremiyetle olan bagi
giicliidiir. Goriismecilerin yogun toplumsal iliskilerin yasandig1 bir ortamda ve dénemde
yasadig1 gercegini goz Oniinde bulundurursak, bu iliskilerin ve karsilagsmalarin neden
oldugu sorumluluklar, denetim ve sosyal kontrol kisilerin davraniglarina, inanglarina ve
aliskanliklarina donlismesi meseleleri anlamli hale gelir. Ciinkii burada utang ve
toplumsal iliski arasindaki en belirgin unsur sorumluluk duygusudur. Goériismecilerin
utanma kavramu tizerinde 1srarla durmalar1 utanmanin o yillar1 “giizel” yapan en 6nemli
sey olduguna inanmalaridir. Utanmanin diinyay1r kurtaracagi ve utanmazligin ise
diinyamiz1 daha da c¢irkinlestirecegi inanciyla fakat bir yandan da bu utanmanin sebep

oldugu “cehaleti, bilgisizligi ve mutsuzlugu” da sizdiriverirler hikayelerinin arasindan.

Ayrica utanma, gecmisin hatirlanis biciminde de dnemli bir veri olarak karsimiza ¢ikar.
Gortigmeciler gegmisteki bir davraniglarini bugiin onaylamiyorlarsa bunu ya utang
duygusuyla paylasirlar ya da hi¢ anlatmazlar. Bu durumu genellikle kadin-erkek
iliskilerinde, filmlerin agik sahneleriyle ilgili anilarda ve ge¢misteki politik tercihlerde
goriiriiz. Bu goriismelerde konunun derinlesmesine izin vermeyen gorligmeci ya sorudan
yola ¢ikarak hikayesinin varacagi yeri gostermek istemez ya da gegistirici ciimlelerle
bugiin benimsedikleri davranislarini, inanglarini, arzularini 6rtecek ifadeler kullanir: “Biz

de eskiden bdyle hatalara diistiik, Allah affetsin” gibi.

Toplumsal birlikteligin bir bagska unsuru da duygusal baglar olduguna gore utanma
duygusu onlar1 “biz” yapan seylerden biridir. Biz kimliginin bir parcasidir. Boylece neyin
ay1p neyin utang verici olduguna karar veren bu sosyal iliskiler film tiikketimi sirasinda da
ortaya ¢ikar. Yine utanma kavramina yiiklenen anlaminda kentten kent disina dogru
gittikce utanma duygusunun farklilagtigin1 bu baglamda kadinlarda erkeklere gore daha
yogun bir kaygi yasandigini s0yleyebiliriz. Kaygi ve utancin nedeni iizerine Sartre sdyle
der (2009, s. 476): “Kaygimin ve utancimin nedeni en basta baskasi-i¢in varligimin i¢inde

kendimi her zaman bagka-seye dogru Gtesine gecilebilen sey, salt deger yargisi nesnesi,
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salt arag, salt alet olarak duyumsamam ve kavramamdir. Kaygim bir bagkasinin beni
mutlak bir 6zgiirliik i¢inde oldurdugu bu varligi zorunlulukla ve 6zgiirce listlenmemden
kaynaklanir: ‘Kim bilir ben onun i¢in neyim! Kim bilir beni nasil diisiiniiyor?’, ‘Kim bilir
beni nasil olduruyor?’” Bu da bize, utanmanin baskasinin bakisinin en ¢ok hamlettigi
noktalarda yani toplumsal iligkilerin yogun oldugu yerlerde ve kadinlarda ortaya ¢iktigini
gosterir. Baskasinin baktigi ve yargiladigi yerde ortaya ¢ikan utang bakisin en fazla

yoneldigi ve bakisin1 kagirmasi gerektigine inanilan kadina yoneltilir.

Bu konuya iligkin goriismelerde en sik karsilasilan 6rnek Opiisme sahneleriyle ilgilidir.
Gorligmecilerin aktardiklarina gore donemin filmlerindeki 6piisme sahneleri seyrek olsa
da izleyiciler arasinda hem ¢ok popiilerdir (sahnenin gelmesi heyecanla beklenir, film
koptugunda homurtular yiikselir) hem de tiirlii tepkilere neden olur. Dolayisiyla
Oplismenin ne perdeye ne de gilindelik hayata yansima bigimleri goz ardi edilemez.
Opiisme sahneleri izleyicilerde kipirdanmalara ve cesitli tepkilere yol agar. Kimi
gozlerini kapatir, g¢evresinden utanir, kimiyse izler ve cinsellige dair bir seyler

ogrendigine inanir.

Ama bir yan bakmazdim. Karanlik da olsa sanki biri benim baktigimi gorecek gibi... Bir yani kag
gd¢ vardi, utanma vardi... Benim hala devam ediyor. Televizyonda mesela ¢ikinca oglumun
yanindaysam bile kalkiyorum. (Ziileyha, 1932, Istanbul).

Sadece film izlemeye gidilmiyordu yani. Hayir canim, sinema hemen orada bir mektepti yani bazi
seyler 6greniyordun orada. Yani, sdylemek isteyip de sdyleyemedigim seyler var... Birgok insan
affedersin Opilismeyi sinemada film seyrederken 6grenmistir. (Ismet, 1956, Kayseri)

Ismet Bey’in cekinerek dahi olsa agik¢a ifade ettigi “cinselligi filmlerden 6grenme”
meselesini kadin goriigmeciler ya iistii kapali bir sekilde ifade eder ya da bu konuya pek
deginmez. Bu “¢ifte cinsel standart” olarak da ifade edilen bir duruma isaret eder.
Erkeklerin erotik filmlere gitmeleri 6plisme sahnelerinden utanarak bahsetmemeleri gibi

durumlar onlarin cinsellikle olan iliskilerindeki rahatligi ve serbestligi isaretlerken
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kadinlar i¢in bu tiir iliskilerden ve sahnelerden kaginmalari, cinselliklerini

“yasamamalar1” veya utanmalar1 beklenir.%’

Benzer sekilde kadinlarin dehsetli ya da “agik™ sahnelerde goziinii perdeden kagirmasi,
cocugu varsa onun gozlerini kapatmasi gibi durumlara iligkin Williams’in 6nemli bir
tespitini ele almakta fayda var. “When the Woman Looks” baglikli makalesine garpici bir
paragrafla giris yapan yazar, “bir sinema perdesinde ne zaman dehsget verici bir imge
ortaya ciksa, kiiclik kizlarin ve yetiskin kadinlarin gozlerini kapatirken ya da flortlerinin
omuzlarinin arkasina saklanirken kiiclik erkek ¢ocuklarinin ve yetiskin adamlarin o
sahneye bakmay1 gururlanacak bir mesele haline getirdiklerini” sdyler (2002, s. 61). Bu
girig kadinin bakmay1 reddedisine dair 6nemli ipuglari igerir. Sadece dehset araciligiyla
kendi giigsiizliiklerine, kirilganliklarina taniklik etmeleri beklenildiginden degildir bu
bakisin gizlenisi; bir baska neden de kadinlarin perdede kendilerini tanimlayabilecekleri

cok az seyle karsilasabilmesidir.

Utanma ve sikilma duygusu farkli topluluklara ve kiiltiirlere gore degistigi gibi cinsiyete,
sinifa ve egitime gore de degisir. Utanma duygusunun toplumsal bir iglevi oldugunu ve
toplumun yapisina gore bi¢cimlendigini sdyleyen Elias bu durumun “insanlarin toplumsal
olarak birbirlerine yakinlagmasi ve bagimlilik iliskilerindeki kademelerin ve toplumun
genel hiyerarsik karakterinin 6nemlerini ve gii¢lerini yitirmeye baslamasiyla” degigsmeye
basladigin1 6ne siirer (2004, s. 240). Goffman da (2009) toplumsal diizenin istikrar1
acisindan utanmanin sosyolojik bir 6nemi oldugunu diigiiniir. Bu durumun goze carptigi
yerlerden biri kadin seyircilerin “utanma” duygusunu ortaya ¢ikaran film sahneleriyle
kurdugu iligkiler ve kadmin mahcubiyet duymasini gerektiren kaliplarin iiretildigi
toplumsal iligkilerdir. Goriigmecilere “hi¢ film sirasinda sinemadan ¢iktiginiz, salonu terk
ettiginiz oldu mu, neden?” diye sordugumda pek azinin bunu yaptigini, yapanlarinsa

sadece kadinlar oldugunu gordiim.

 Eren Vurmaz’in Perdeden Ekrana Yesilgam (2008) adli belgeselinde bir goriigmeci: “Ask sahnelert,
Oplisme sahneleri pek 0yle olmazdi. Oldugu zaman ‘makinisttt, makinistt’ bagirir gengler balkondan, ya da
iyl muz iyi muuzz diye... Ne demekse... Bagirirlardi” der. Benim goriismecilerim arasinda “iyi muz”
vurgusundan bahsedilmis olsa da ne goriismecim (Ayten, 1940, istanbul) ne de ben bunun tam olarak neye
karsilik geldigini ¢6zemedik fakat bu ifadede erotik bir vurgu oldugu, argoda bir karsiligi bulundugu ve
genellikle erkekler tarafindan dile getirildigi agiktir.
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Evet bir kere terk ettim. Yatak sahnesi vardi. Biz ¢ok utandik. Yabanciydi. Yabancilar yapardi
Oyle seyleri zaten... Kagtik. Gene bu Yasemin’le (yakin arkadasi). Dedik ki kizim kalk bu ¢ok
koti. Egilerek ¢iktik kagtik ¢ok utandik. Seyredebilirdik ama utanma vardi o zamanlar. (Melek,
1954, Gemlik)

Bir bagka gorligmede ise bu tiir “yatak” sahnelerinin yogun oldugu erotik filmlere az
sayida bile olsa (beyanlara gore tabi) kadinlarin da ilgi gosterdigi ortaya ¢ikar. Zekiye
Hanim Istanbul’da memurluk yaptig1 bir dénemde bir grup kadim arkadasinin bu filmlere

gittigini anlatirken kendisinin “onlar kadar ¢ilgin” olamadigin1 da belirtme ihtiyaci duyar:

Yabanci filmler matinelerde hi¢ yoktu o zamanlar. Ben sinemada yabaci film izledigimi hig
hatirlamiyorum. Boyle bir furya da yoktu zaten. Yabanci filmler benim 18°li yaslar
donemimde vizyona giren seyler oldu... Sonra porno filmlerle bir girig oldu. Potansiyel
izleyicisi erkek olarak gorliniiyordu. Ama ben Adliye’den bir grup arkadasimin gilindiiz
seansina porno filme gittigini ¢ok iyi hatirliyorum. Simdi soyle, adliyede sey... Zeka oziirli
demeyecegim de duygusal olarak ¢ok gelismemis bir arkadasimiz vardi. O her seyi anlatarak
algilardi. Yani burada s6yle opiistiyorlardi ¢ok romantik bir sey demezsen onun romantik bir
sey oldugunu diisiinmiiyordu. Oyle bir yapis1 vardi. Ozellikle cinsel hayat: cok renksizmis
bunu arkadastyla paylasmis. O da gorsiin diye bir grup kadim alip gétiirmiislerdi. Epey bir
muhabbetleri oldu. Su pozisyon sdyle boyle. En de ¢ok merak etmigtim ama utandigimdan
gidemedim. Ben de ¢ilgindim ama onlar kadar olamadim. Onlar daha bir ¢ilgin. Bu da
sinemanin egitici bir tarafi oldu... Tabi tabi.

Lale Hanim (1951, Sakarya) ise sinema ve utanma arasindaki iliskiye dair farkli bir 6rnek
verir. Burada s6z konusu olan artik sinemaya gidemeyecek kadar “olgun” oldugunu

diisiinen bir erkegin kendini sinemadan uzaklagtirma c¢abasidir:

Benim babam da sinemay1 o kadar ¢ok severdi ki, onun inancia gore bir adamin sakal
birakabilmesi i¢in esinin izin vermesi gerekiyordu. 60 yasindayken anneme dedi ki “bana
izin ver sakal birakayim.” Annem, “hayir istemiyorum” dedi. “Ya ver, belki sakaldan
utanirim da sinemaya gitmem” dedi. O kadar seviyordu sinemay1. Ama herhalde o zaman o
yaslarda hala senin sinemada senin ne igin var moduna mi giriliyor ne oluyorsa. Hani
sinemaya gitmemek, kendini durdurabilmek i¢in (giilityor) sakal birakmak istedi...

Toplumda “ayip” kabul edilen ve utanilmasi gereken davranislardan biri de kadinlarin
can sikintisini dile getirmeleridir. Havva Hanim ¢ocukluk anilarinda bu konuya dair soyle
bir 6rnek verir: “Annemle herhalde yalniz ikimiz gidiyorduk (sinemaya). O da iste benim
gonliim olsun diye, eglendireyim oyalayayim diye... ‘Canim sikiliyor, canim sikiliyor’
derdim. Ayip derlerdi eskiden. Kizlar canim sikiliyor deyince ayiplarlardi.” Benzer bir
vurguyu Melahat Hanim da (1957, Istanbul) yapar ve utanmanin toplumsal iliskilerdeki

davranig bigimlerine nasil yansidigina iliskin ipuclar1 verir: “Eskiden kizlar canim
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sikiltyor dediginde cani baska bir sey istiyor derlerdi, ayipti. (...) Ben yatili lisede
okurken siityenle yikanirdim. Kizlar derdi ki “cikarsana.” “Yok”, derdim. Oyle aralardan
sabunlanirdim. Hi¢ banyoda da ¢ikarmazdim. Oyle alistik. Utanma vardi. Utanma
duygusu olandan korkma...” Goriigmecilere ait bu ifadeler Scheff’in soziinl ettigi
“utanmanin giindelik hayatin baslica duygularindan biri oldugu” (2003, s. 244)

meselesini de ornekler.

Sosyo-kiiltiirel kuramda duygularin “toplumsal sdylemin kalbi” oldugunu belirten
Lupton, bu noktada “toplumbilimcilerin duyguyu bedenli toplumsallik olarak
acikladiklarin1 soyler (2002, s. 14). Seyirci sinemaya yalnizca bilinciyle degil
duygulariyla da baglidir. Duygusal deneyimlerin yapilar1 da farkli toplumlarda ve
kiiltiirlerde farklilagir. Bu acidan duygular1 toplumsal siireglerin bir sonucu olarak
gorebiliriz. Bu cercevede benim ele aldigim sinema ve seyirci arasindaki etkilesimi
toplumsal ¢evre ile beden arasindaki etkilesimden ayr1 diisiinmemek gerekir. Zira sinema
ve seyirci etkilesiminden ortaya ¢ikan duygular ayn1 zamanda o sinemanin ve seyircinin
cevresi ile bedeni arasindaki etkilesimden ortaya ¢ikan duygulardan bagimsiz degildir.
Bir diger deyisle bireysel duygular kolektif duygularla neredeyse i¢ ige girmistir. Burada
amag tarihsel/yapisal yaklasim c¢ercevesinde sinema atmosferinde ortaya c¢ikan
duygularin tarihsel siirecte nasil degistigini ortaya koymak degildir ancak yine de bu

duygularin tarihsel siire¢ i¢inde nasil kolektif bir hale geldigini de anlamaya ¢aligmaktir.

4.1.4. “Bir Filmde Gormiistiim”: Sinemadan Ogrenilenler

Sozli tarih goriismelerinde bireysel hikayelere dahil olan umutlar, yaralar, korkular ve
yargilar; i¢ ¢ekisler, vazgecisler, doniim noktalar1 ve kirilma anlar1 vardir. Bunlar ayn
zamanda Tiirkiye nin kiiltiirel ethosunu da yansitir. Tiirkiye ethosu ile (aksi belirtilmedigi
stirece kisaca ethos olarak kullanilacak) tilkenin bu yillarda sinema anilar1 aracilifiyla
ortaya ¢ikan degerlerini, ilkelerini, inang¢larini, tutumlarini, duygularini 6zetle “ruhunu”

saran kimligini ve karakter 6zelliklerini de betimlemeyi amacliyorum.

Adanali pamuk (ya da bir bagka sanayinin) krali ile fakir mahalle kizinin “prenses yalan1”

meshur bir Yesilcam hikadyesidir. Bunlardan birinde Yalanc: filminde (Mehmet Dinler,
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1973) Zeynep (Tiirkan Soray) ona arka ¢ikan patronu Ferhunde Hanim ve bir grup kiz
arkadasiyla birlikte “ya istiklal ya 6lim” diyerek bir “prenses yalan1” baslatirlar. Yoksul
bir kadinin kendini zengin ve soylu gostererek karsi tarafi kandirdigi ama genellikle ava
giderken avlandigi bu tiir hikayelere Yesilcam’da sik rastlariz. Filmde bu is i¢in liiks bir
arabaya, pahal1 kiyafetlere ve en 6nemlisi de miicevherlere ihtiya¢ duyulur. Zeynep o giin
isine yarayacak olan bilgiyi yani miicevherleri nasil temin edecegini ise gordiigii bir

filmden 6grenmistir. Arkadasiyla arasinda sdyle bir diyalog geger:

Z: Bu is i¢in miicevher de sart diye diistiniiyorum.

A: Nerden buluruz?

Z: Seyy ben bir filmde gérmiistiim. Kuyumcuyu dolandirtyorlardi.
A: Aaben korkarim, ya yakalanirsak?

Z: Yakalana kadar isi biter, iade ederiz. Ama Once bir araba lazim.

Zeynep gordiigi bir filmdekine benzer sekilde sahte bir ¢ek defteri sayesinde goriintigiine
aldanan kuyumcuyu kolayca kandirir. Cek, senet, bono gibi araglar o donemin, 6zellikle
sinemacilar gevresinde, 6deme bigimlerinden biri olarak sik¢a karsimiza cikar (Refig,
1971, s. 88; Scognamillo, 2009, s. 20; Erkili¢ ve Unal, 2018; Ozayten, 2009). Filmlere de
konu olan karsiliksiz ¢ek ve senetler, ddenmeyen bonolar bu yillarda Ogrenilir.
Dolandiricilik gibi toplumda “asagilik” goriilen bir sucun elbette film igerisinde
yumusatilmast gerekir. Seyirciyi, “0diing alinanlarin” hayirh bir is i¢in kullanildigina
ikna etmek gerekir. Vicdan azabi da bunun bir uzantis1 olarak ¢ikar karsimiza ve basrol
oyuncusu yalanlart ve “yaptig1 ¢ilginliklar1” i¢in af diler bir cami avlusunda. Kiigiik
diistiriilmenin acisii ¢ikarmaya calistigi bahanesiyle sugunun hafifletilmesini ister

Allah’tan ve dolayisiyla da onu izleyen halktan.

Bu filmin beklenti, umut, korku ve yargi icermesi bakimindan 6zel bir anlam1 oldugunu
diistinliyorum. Birincisi, begenilme ve onay gorme arzusu perdeye yansiyan yoksulluk
mekaninda baslar ve mutluluk yine, ait olunan toplulugun bir diger iiyesinde bulunur.
Paranin mutluluk getirmedigini anlatan bir baska hikdye daha ¢ikar karsimiza ve

hikayeler 6ze doniis anlaminda da dis goriiniis degisse de icerideki Ozili, karakteri
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kaybetmeme iizerinden yeniden insa edilir. Benzer bir 6rnegi Hollywood sinemasi igin

veren Kolker sunlar1 sdylemistir:

Sinifsal farklar neredeyse her zaman stereotiplestirilir. Cok zengin genellikle kotii olarak
tanimlanirken, yoksul 1stirap ¢ekisi i¢inde soylu olarak goriiliir ve kaderinden mutlu olmaya
zorlanir. Sadece mutlu olacagimiz i¢in bizi sahip oldugumuzdan daha fazla istememeye sevk
eden daha biiyiik ideolojik istikrar anlayisiyla su¢ ortakligi yaptigi goriilen filmler- de -
Yurttas Kane (O. VVelles, 1941) ve Baba H'yi (F. F. Coppola, 1974) diisiiniin- siirekli olarak
paranin mutluluk getirmedigi, zenginligin ise kedere yol agtig1 klisesi sunulur (1999, s. 118)

Bu kliselerin bir anlamda sinemanin nasil bir kiiltiiriin i¢inde oldugunu ve nasil bir kiiltiir
inga ettigini ve “egitici” bir rolli oldugunu “taklit”, “adaptasyon” ve “ekstra sinemasal

0zdeslesme” gibi kavramlar iizerinden sorgulayabiliriz.

Bir sosyal etkilesim araci olarak sinemaya gitmenin giindelik hayattaki en Onemli
rollerinden biri de egitici ve 6gretici olmasidir. Sinemadan edinilen bilgiler cogu zaman
taklit edilmeye ¢aligilir. Tiirkiye’de sinemanin ve filmciligin gelisim siirecinde de Batili
film 6rneklerini, tekniklerini taklit ederek 6grenme onemlidir (Ayga, 1992, s. 120-121).
Cocukluk oyunlarina da yansiyan yeniden canlandirmalar, taklit etmeler 6zellikle tagra
kokenli seyirciler tarafindan ¢okca bahsedilen bir konudur. Bunda, Anadolu sehirlerinde
ulagilabilen medya araglarinin ve sanayi/teknolojik/egitim gibi imkanlarin sinirli olusu da
belirleyicidir. Ge¢ sanayilesen ve kalkinan bu bdolgelerde insanlarin kendilerine “rol
model” alabilecekleri, hayatta ve diinyada olan bitenden haberdar olabilecekleri en
ulagilabilir aractir sinema. Taklit edilenler ise genellikle kentli yasam, kentli insanlar ve
onlarin konusma tarzlari, davranislari, giyim kusamlaridir. Sinema bu anlamda tasrali
kadin ve erkek seyirci i¢in bir “okul”, modernlesmenin bir aracidir. Ornegin Zekiye
Hanim o dénemde gazete okumanin/ya da okuyormus gibi yaparak caka satmanin da

filmlerden 6grenilen bir davranig oldugunu, kimi zaman ise de yaradigini anlatir:

Gazete de yine filmlerle hayatimiza giren bir seydir. O filmlerde kalantor insanlarin gazete
aclp okumalar1 toplumumuzda ¢ok ciddi bir etki yaratmustir. Ve bir delikanh kiiltiirli
goriinmek istiyorsa giiniin hangi saatinde olursa olsun katlanmis bir gazeteyi sdyle arkasina
hafifce dondiire dondiire sallayarak gezerdi. Biz de onu okur yazar biri oldugunu diisiiniirdiik.
Mesela bir Vedat abimiz vardi. O ¢ok zor ikna etmisti kiz arkadasini biliyorum, ¢ok mektup
tasimighigim vardi. Ve o gazeteyi tasimasindaki nezaketi asla unutamam. Ve aynen film
kahramanlar1 gibi giyinirdi. iki diigme agik, yaka ceketin disinda... Yaptig1 tek sey kizin
evinin oniinden gidip gelmek. Kiz zaten onu gozetliyor. Ondan sonra konusma evresine
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geciyorlar ve simdiki gibi ¢ok uzun siireli bir arkadagliklar1 olmazdi. Cok kisa donemde de
evlenirlerdi.

Sinema heyecanini diri tutan unsurlardan biri de filmlerin farkli diinyalara ve hayatlara
acilan birer pencere olmasidir. Hayatinda hi¢ deniz ya da tren, araba gdrmemis bir
seyircinin beyaz perdeye yansitilan bu yeni diinyaya dair merakini cezbeden ise yine
sinema olmustur. Kadin seyirciler giyim kusamlarma sekil verip, konusma tarzlarini
degistirirken erkekler de etkili bakislar atmay1, eslerini dansa kaldirmayi filmlerden
ogrendiklerini sOyler. Kentli seyirci ise i¢in sinemanin dgrettikleri de yerli filmlerden
ziyade c¢ogunlukla Avrupa ve Amerikan filmlerinde bilinmeyen diinyalara agilan
pencerelerdir. Bu filmlerdeki insan iligkileri, yasam tarzi, ev dekorasyonlari, modalar,
miizikler, danslar kentli seyircinin ilgi odagidir ve yine benzemeye calistiklari, belki
ornek aldiklar, taklit ettikleri ya da sadece bilgilendikleri konulardir. Sinema bu agidan
kentlesmenin, modernlesmenin neye benzedigini, nasil gerceklestigini bu filmlerle
ogretir. Anadolu’daki seyirci igin 6zellikle Istanbul, bir kentin toplumsal yasammna ve

modernlesmeye iliskin pek ¢ok imgeyi tasidigi i¢in dnemlidir.

Sehir modernlesmenin bir aracidir. Sinema hem kentli hem de modern bir icat olunca
sinemanin modernlesme baglamindaki 6nemi yadsinamaz. Tiirkiye’deki modernlesme
siireci iizerine yapilan ¢alismalarda modernlik rejimden dile, giyim kusamdan sanata bir
“projeler biitiinii” olarak ortaya c¢ikar. Ancak Kaynar’a (2012, S.31) gore boylesi bir
yaklasim modernlesme {izerine diisiinmeyi “bu projeleri {iiretebilecek muktedirler
iizerinde yogunlagmaya tesvik eder”. Oysa modernlesme sinema gibi somut mekanlarda

ve film gibi somut malzemelerden de izleyebilecegimiz bir degisim, doniisiim stirecidir.

Seyircinin bu siirece nasil ve ne kadar dahil olduguna, modernlik, Batililik kavramlarini
nasil anlamlandirdigina bakmak bu siirecin anlagilmasi i¢in 6nemli bir noktadir.
Modernlesmenin somut bir mekéan1 olarak sinema, ulagim ve yerlesim gibi modernligin
tiirlii veghelerinin deneyimlenmesi ve izlenmesine yol agar. Anadolu’da ve oradan kente
gbc edenlerin giindelik hayatlarinda bu siire¢ daha ¢ok sinema perdesi ve daha sonra da
televizyon ekrani iistiinden ilerlerken, temel gerilimler kadin-erkek iliskilerinde yasanir.
Filmler ve yildizlar araciligiyla baglayan modernlige adaptasyon ve kisilere dykiinme

meselesi ise “gonillii” ilerler. Yildizlara 6zenme, taklit yoluyla onlara benzemeye
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caligma hali “tepeden inmeci” reformlardan 6te katilimciliga tesvik eder. Gelenegin
modernlikle kargilasmasinda yasanan en biiyiik gerilim ise yine kadin-erkek iliskisindeki
degisim {lizerinedir. Eskinin, gelenegin, toplumun yerini zamanla yenilik¢i, modern,

kentli birey alir.

Selanik muhaciri Zekiye Hanim (1962, Kirklareli) Istanbul’'un Sefakdy ilgesinde
siirdiirdigli hayatinin, ilgenin farkli bolgelerden aldig1 i¢ gogler sebebiyle renkli bir
kiiltiirii oldugunu soyler. Sefakdy Ozellikle Bulgaristan ve Yunanistan’dan go¢ eden
insanlarin yasadigi bir bolgedir. Daha sonra Karadeniz ve Dogu bolgesinden de gog
almigtir. Onun deyimiyle bu karma kiiltiir film izleme deneyimlerine de yansir. Kendi
umutlarini, beklentilerini, acilarini, korkularini, yargilarini perdede buldugunda seyirci
bu tiir hikdyelere daha fazla ilgi gosterir. Ornegin “sinemaya gittigimiz zaman eger
Dogulu komsularimizla gidiyorsak onlar {iziintiilii filmleri tercih ediyorlardi. Hatta film
biraz neseliyse ‘ay hi¢ aglayamadik’ diye yakinirlardi” der. Bununla birlikte yasadiklar
ilcenin, Istanbul’da olsa da tagra niteligi tasidigim orada heniiz kent kiiltiiriiniin
olusmadigin1 belirtir. Ornegin yollar bozuktur, su dagitimi yoktur, es secimleri ¢esme
basinda yapilir; yazin sonlarinda herkes yiyecegini igecegini cuvallarla kdylerinden
getirir; komsular aileden biri gibidir, “sadece geceleri yataklar ayridir” onun disinda
yedikleri ictikleri birdir, iliskiler i¢ icedir. Filmlerde ise zenginlerin hayati “balolarda,
kokteyllerde, av partilerinde ya da yurtdist seyahatlerinde gecerken” kiyafetleri
Avrupa’dan ithaldir, miizikleri yabancidir, danslar1 Batilidir, yemekleri masada yenilir.
Bu masada ¢esit ¢esit her birinin gérevi baska olan bardaklar, catallar ve bigaklar vardir.
Tiirk sinemasinda sik¢a kullanilan bir hikdye formiilii olarak Pygmalion yani “egitimsiz-
gorgiisiiz-cahil kadinin bir erkek tarafindan ya da bir erkek i¢in bastan yaratildigi”

anlatilar ¢ok popiilerdir.”

Bastan yaratilan kadin onun i¢in tutulan Batili hocalardan oturmasini, kalkmasini,
konusmasini yemesini igmesini, dans etmesini 6grenir ve birdenbire eski halini kimsenin
hatirlayamadig1 bambagka bir insana doniisiir. Bu doniisiim hikaaeleri ise 6zellikle kadin

seyirci tarafindan ilgiyle izlenir. Bu hikayeler, donemin kadin ve kiz ¢ocugu seyircilerini

0 Dagdan Inme (Metin Erksan, 1973), Giillii (Atif Yilmaz, 1971), Kezban serisi (1960-1970), Kinal: Yapincak (Orhan
Aksoy, 1968), Tatl: Dillim (Ertem Egilmez, 1972) gibi filmleri 6rnek gosterebiliriz.
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oldukga etkilemise benzer. Zekiye Hanim, Istanbul’un tasrasi sayilabilecek bu ilgede yani

Sefakdy’de gittigi sinemalardan dgrendiklerini sdyle hatirlar:

Ben biraz zarafet konusuna takintiliydim. Dedigim gibi ¢evremden ¢ok farkli kiiltiirler
almam miimkiin degildi. Genellikle Bat1 gb¢lerinin oldugu bir yerde yasadim. Ben filmlerden
sofra diizenini 6grendim. Oradaki masalar ¢ok hosuma giderdi ve o zamanlar herkesin
evinde masa yok, masa kiiltiirii yok zaten, sofra var. Ben sandiklari yere ters ¢evirip kendime
sofra hazirlardim. Masa hazirlardim. Bir de duydugum kelimeleri asla unutmazdim, farkl
gelen kelimeleri giinliik hayatimda kullanmaya ¢aligirdim. Mesela “pardon” kelimesini ben
filmlerde gordiim. Pardon kelimesi bizim aramizda kullanilan bir kelime degildi. Bir de
Arapca kelimeler vardi. “Berhiidar oldum efendim”. Oyle kelimeler vardi, ¢ok enteresan
gelirdi. Tabi biz kelimenin anlamini bilmezdik ama filmin gidisinden bunu demeye getiriyor
diye tahminde bulunurduk. (Zekiye, 1962, Kirklareli)

Ailesi 1923 miibadelesiyle Tiirkiye’ye gelen Zekiye Hanim’in sz ettigi Bati gocleri
Balkanlardandir. Filmlerden duyup giinliik hayatinda kullanmaya calistig1 kelimeler ise
“Istanbul Tiirk¢esi” olarak tammlanan Batili-kentli insanin dilidir. Filmlerde de
“genellikle Istanbul Tiirkgesi ve miizigi” duymaya aliskin seyirci igin “yéresel miizikler
sadece Dogu kiiltiiriinii anlatan filmlerde” ve Bati Istanbul ile 6zdeslesir. “Batiya dair ben
higbir film izledigimi hatirlamiyorum ciinkii Bati Istanbul’du” diyen Zekiye Hanim’a
gore o tiir filmlerde de hep “Istanbullu” yerel sarkilar, tiirkiiler calinmaktadir. Yesilgam
filmlerindeki Istanbul ve modernlik iliskisinde modernlik kentlilikle bir arada islenir.
Modern olabilmek ise Yesilcam filmlerinde Batili hocalardan 6grenilir ve doniisiim ¢ok
hizl1 bir bicimde gergeklesir. Kitaplar basin tistline konulur ve “kadinsilik” dersleri alinir,
zarafet ve adab1 muaseret 6grenilir. Bugiin dalga gecilen bu filmlerin o giinlerde neden
bu kadar ilgiyle izlendigini sorgularken Istanbul’un temsil ettigi anlamlara bagvurmak
gerekir. Ciinkii bir arzu nesnesi olarak Istanbul, basta kentli ve modern olabilmenin
ogrenildigi bir otorite mekanidir aym1 zamanda. Alaturkadan alafrangalifa geciste
Istanbul Tiirkcesiyle konusmak bir nevi yeterlik sinavin1 vermektir. Filmlerde genellikle
koylii kadinm arzulanabilir bir kadm olabilmek igin Istanbul’dan yardim aldig1
hikayelerde birdenbire giyim kusami degisir, birka¢ giine sive yok olur Istanbul
Tiirkgesine gecilir. Dil, ancak dig goriiniim istenilen dl¢iiye geldiginde degisir. Fakat bu
“hizlandirilmis modernlik” filmin sonuna gelindiginde ¢ogunlukla geleneksel olanin
kutsanmastyla biter. Izleyiciler de hem modern olabilmenin hem de 6ziinii kaybetmeden
kendi kalabilmenin yolunu arayan karakterlerle 6zdeslestiginde, ortaya Muammer Bey’in

sOziinii ettigi durumlar ¢ikar.
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Erzurum, Kayseri gibi Anadolu’nun bazi sehirlerinde Istanbul Tiirkgesi dzellikle geng
erkekler ve kadinlar tarafindan taklit edilmeye, 6grenilmeye ¢aligilir. Genglik yillarini
Askale’de geciren Muammer Bey icin de sinema “bagka diinyalar1” gosteren bir aragtir.
Ozellikle kadilarin genellikle Istanbul’da gegen Yesilgam filmlerindeki giyim-kusam ve

konusma tarzini begenip uygulamaya c¢alistiklarini sdyle anlatir:

Sende merak uyandiriyor. Merak uyandirinca onlarla olan gelismeleri takip ediyorsun bir
seyler Ogreniyor paylastyorsun. Baska bir diinyalar filmlerde gordiigiin... Istanbul’un
giizelligi... Yani o eski Istanbul ¢ok giizel. Yani herkes ¢ok giizel giyiniyor. Filmler Tiirk
insanina giyinmeyi, konugsmay1 6gretti. Ben bunu Asgkale’de gordiim. Rol model. Kizlar
mesela buradaki hanimefendinin konusmasi. Onlarin konusmalarint... Konusma seklini,
sivesini... “Gelirem” degil de “geliyorum” demeye ¢alisiyordu. Bizim oradaki insanlar
gercekten Erzurum’daki bilhassa kizlar Istanbul agz1 ile konusmaya ¢ok ¢aba sarf etmislerdir.
Cogusu da konusmustur. Askale’nin zenginleri onlar gibi giyinmeye baslamisti. Sinemanin
o zamanki insanlar {istiindeki etkisi inanilmaz bir sey.

Benzer bir 6rnegi yine Erzurum’dan bu kez kadin bir gériismecim, Hilal Hanim (1960,

Erzurum) sdyle anlatir:

Daymmin karsisina gegip boyle “dayr dayr hangi aktrise benziyoruz?” derdik, siislenip
piislenip... Bana Bahar Oztan’a benziyorsun sen hep, derdi. Merak ya iste hangi aktrise
benziyoruz... Isterdik ki onun gibi olalim, dogru giyinmek isterdik, alirdik da merakliydik.
Yapardik saglari. Ablamin diigiiniinde yaptirirdim ara ara.

Goriismecilerin giindelik hayatlarinda karsilasmadiklar1 fakat filmlerden 6grendikleri bir
baska sey ise ikili iliskilere, flortlere, topluluk icerisinde nasil davranilacagina dair
deneyimlerdir. Ornegin dans etmek, dpiismek, topluluk icinde ya da hoslanilan kisiyle
konugsmak kent kiiltiiriiniin disinda yasayan seyirci tarafindan sinema mektebinde
ogrenilir. Bireysel iligkilerinde ya da topluluk iginde “giizel sozler kullanmay1”

filmlerden 6grendigini belirten Ismet Bey sinemanin bir “mektep” oldugunu sdyle anlatr:

Ben nisanlanana kadar hi¢ dans etmedim. Sadece filmde gordiigiim kadariyla bir diigiinde
Fatma Teyzenle dans ettim. Mesela insanin konusurken herhangi bir bayanla olsun erkekle
olsun herhangi bir toplum igerisinde ben mesela girdigim her toplumda 6zellikle de toplumun
cok oldugu yerlerde diiglinlerde/derneklerde hep 6n plandayim. Mesela bir taki takilacak
kimse beceremez. Ya bir nisan yiiziigii takilacak iki ¢ift bir laf sdyleyip de... Dogaglama
konusurum yani o tiir seyleri. Tabii bazi filmlerden de etkilenmemiz olmustur. Karsindaki
kisiyi etkilemek i¢in yani... Sinema orada bir mektepti.
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Ismet Bey sohbetin devaminda “simdi sdylemek isteyip de sdyleyemedigim seyler var”
diye ekler. O sirada goriisme mekanimiz kendi evidir. Yanimizda esi, ¢cocuklar1 da var.
Belki onlardan, belki benden ¢ekiniyor fakat devaminda sunu da sdylemeden edemiyor:
“Birgok insan affedersin &piismeyi sinemada film seyrederken ogrenmistir. Oyle
ogrenmistir ger¢ekten yani. Adam evleniyor kari koca oluyor 6piismesini bilmiyor yani.
O donemlerde bu filmlerin sinemanin ¢ok biiyiik rolii olmustur...” S6zii edilen filmler ise
genellikle yabanci filmlerdir. Ismet Bey 1970’li yillarda Kayseri’de yabanci film
gosterimi yapan tek bir sinema oldugundan s6z ederken burada, tasrada yasayan insanlar

icin “mahrem” ve “gizemli” kalan konulara dair “egitici” sahneler oldugunu soyler.

Seyirciler, romantik iligkilere dair piif noktalar1 daha edepli varsayilan “yerli” filmlerden
cok bu tiir filmlerde bulur. Bunlardan biri de erken donem Hollywood yildizlarindan
Clark Gable’in “capkin” ve “etkili” bakislarina gonderme yapan “klark c¢ekme”
deyimidir. Bu daha ¢ok 1940’11 ve 1950’1 yillarda dile getirilen bir ifade olsa da 1960’11
ve 1970’11 yillarin 6zellikle erkek seyircisinin diline, davranisina ve pek tabi donemin
yerli yildizlarina ve filmlerine malzeme olmustur/taklit edilmistir. S6z konusu eylem
Tiirk edebiyatinda da karsimiza ¢ikar. Tatli Betiis (1973) romaninda Nesin, klarker
Muammer karakterinin maharetlerini dolayisiyla klark ¢cekmenin muhteviyatini detaylica
yazar (2005, s. 24-26). Goriismecilerden Nejat Bey klark ¢ekmenin hikayesini klasik
Tiirk edebiyatiyla kiyaslayarak soyle anlatir:

Bir de sey vardi, meshur Clark Gable. Klark ¢ekmek o zaman ¢ok meshurdu hani kizlara
klark cekmek. Yani ¢ok esasli bir bakis atmak. Yani Clark¢a bakmak. Bu eskiden beri vardir.
Aslinda klasik Tiirk edebiyatinda da var yani gamze deniyor ona. Bakis yani gamzeye bakis
anlami veriyor mesela.

Tiirk sinemasinin yildiz oyuncularindan Ayhan Isik, uzun bir siire Clark Gable’a
benzetilmistir. Ozellikle 1960’11 yillarin yerli filmlerinde Amerikan tarz1 oyunculugu ve
filmciligi gérmek miimkiindiir. Bu donemde Hollywood yildizlarindan etkilenmeler,
onlar1 taklit etmeler de olur. Hasan Bey meshur “nayir, nolamaz”larin yani konugmalarin
dramatik ve daha etkili olmast i¢in Ozellikle ciimle baslarinda “n” harfini baskin
sOylemenin, Amerikan filmlerinden ¢akma oldugunu diisiiniir. “Nay lav yu, naay kent
hiyir yu” diyerek de diislincesini 6rneklendiriyor. Bir bagka erkek goriismecim klark

cekmeyi donemin sinir bozucu bir modasi olarak goriir. Zaten malum oyuncudan da pek
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hazzetmedigi agiktir. Erdem Bey (1941, Istanbul) dénemin meshur -Oscar da kazanmis
olan- Hollywood yildiz1 Clark Gable’1t hem kotli hem de ciddiyetsiz bir oyuncu olarak

degerlendirir:

Clark Gable, Arnold Schwarzenegger ile beraber sinemanin gordiigii en yeteneksiz
oyunculardan biriydi. Tabi tabii, kotii oyuncudur. Bir yerden bulursan seyret Oscar aldig1
filme bile bakarsan [It Happened One Night] kotli oyuncuydu. Klark ¢ekmek de dyle hafif
biyikli giilimseme... Ayhan Isik da onu ¢ok yapardi, zaten ona benziyordu. Yani bdyle o
biyikli antipatik agziyla (anliyorsun ne kadar sevdigimi benim Gable’1) hafif bir siritis ve yan
bir bakisla... Zaten kendini ¢ok ¢ekici zannediyor. Kiz tavlama havalari filan...

Erdem Bey’in soziinii etti§i durum bir donem Oyle yaygindir ki, erkekler saglarin1 onun
gibi tarar, kaslarin1 onun gibi kaldirmaya ve sigaralarini onun gibi i¢meye calisir. Bu
anilar araciligiyla sinemalarin “kiz tavlama sanatinin” da 6grenildigini yerler oldugunu
anlariz. Kadinlar i¢in de durum benzerdir. Onlar da begendikleri yildizlarin sag
modellerini veya giysilerini taklit etmeye ¢alisirken, oturup kalkmalarini, suh bakiglar
atmalarini ve konusma tarzlarini benimserler. Kimi film artisti olmak i¢in evden kacar
kimi izledigi filmin etkisiyle sevdigine varir ancak umdugunu bulamayip “Allah belasim

versin bu filmlerin” diye yakinir.

Bu Ornekler izleyicinin giindelik hayatina yansiyan, Stacey’nin ifadesiyle ‘“ekstra
sinemasal 6zdeslesme” (1995, s. 288) ozellikleri tasir. izleyici ve yildiz iligkisine dair pek
cok farkli tiirde O0zdeslesme kategorisi One siiren Stacey, 6zdeslesmenin iki farkli
bigciminden sz eder: 6zdeslesme fantezileri ve 6zdeslesme pratikleri. Bu iki 6zdeslesme
bicimi arasindaki ayrimin fantezilerden pratikleri ya da pratiklerden fantezileri diglamak
tizere degil, bu analitik ayrimin 6zdeslesmelerin yalnizca hayal giicli ya da imgelem
diizeyinde olmadigini, kiiltiirel aktiviteler seklinde de ortaya c¢iktigini gostermek icin
yapildigim belirtir (1994, s. 306-307). Bu baglamda yaptig1 bir baska 6nemli ayrim ise
sinemasal 6zdeslesme ve ekstra-sinemasal 6zdeslesme arasindadir. Birincisi izleme
deneyimini kapsarken ikincisi y1ldiz kimliginin farkli kiiltiire] zamanda ve mekanda ne
anlama geldigine isaret eden bir dizi pratikleri igerir. Bu noktada Stacey (1994, s. 289-
306) ekstra-sinemasal Ozdeslesme pratiklerini soyle siralar: “mus gibi yapma”
(pretending), “benzemeye calisma” (resembling), “taklit etme” (imitating) ve

“kopyalama” (copying). Stacey’nin kavramsal ayrimlar1 ve ele aldig1 ekstra-sinemasal
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0zdeslesme pratikleri, bu ¢alisma agisindan olduk¢a 6nemlidir keza, farkl bir kiiltiirel
zamanin ve mekanin sinema deneyimlerine odaklanan bu ¢aligmanin alan arastirmasinda
sinemasal 6zdeslesmeden ¢ok ekstra-sinemasal 6zdeslesmenin daha belirgin bir bigimde
ortaya ¢iktigini soyleyebiliriz. Bu “ekstra” ya da “fazladan” sinemasal 6zdeslesme halinin
kadinlarda yine bakisin iizerine g¢ekildigi nesnelesme ile erkegin bakmanin 6znesine
donme durumu olarak goze carpmasi toplumsal cinsiyetin analizdeki énemini bir kere
daha ortaya serer. Ayrica ¢ocukluk anilarinda erkeklerin oyunlarina yansiyan “filmcilik”
hikayelerinde de kiz ¢ocuklar1 genellikle artistleri canlandirirken erkek ¢ocuklari olan
biteni kamerayla ¢eken yani filme alandir. Yonetmenlerin biiyiik ¢ogunlugunun erkek
oldugu Yesilcam’in bir baska goriiniimii de film iiretiminin sahne arkasina/giindelik

hayata yansir.

Hayrani olunan ya da hayran olundugu i¢in saygi duyulan yildizlarin, seyircinin
kimligini/benligini doniistiirmesinin yalnizca fantezi diizeyinde gerceklesmedigini, o
yildizlarin bir parcast oldugu etkinliklerin de taklit edilip uygulandigin1 goriiriiz.
Adaptasyon siirecinde de kadinlarin sag sekillerini ve kiyafetlerini yildizlara benzetmeye
calistigini fark ederiz. Her erkek ve kadin seyircinin favori bir yildizi mutlaka vardir.

Begendigi yildizla fiziksel bir benzerlik tasimak da bu sebeple dnemlidir.

Kirel’e gore (2010, s. 101-102), sinemaya gitmeyi “Ozellikle cumhuriyet sonrasi
modernlesme cabalar1 ile paralel bir rol modelligi gorevi iistlendigi ve ortaya ¢ikan
modalarla birlikte taklit etmenin de agir bastig1 bir yolla Batili goériinmenin ‘6grenildigi’
bir alan” olarak varsayabiliriz. Goriismelerde ortaya ¢ikan yeniden canlandirma, taklit,
benzemeye c¢alisma gibi eylemlerin yalnizca Tiirkiye’deki seyirciye 6zgli olmadiginm
belirtmek gerekir (Stacey, 1994, s. 107; Kuhn, 2002, s. 138; Stempel, 2001, s. 250). Bu
acidan da toplumsal ve kiiltlirel anlamda farkliliklar gdsterse de “sinema kiiltiiriiniin”
evrensel Ozellikler tasidigini sdyleyebiliriz. Clinkii sinema kiiltiiriiniin her {lkede
uygulanan bazi standartlart vardir. Seyir deneyimini ortaklastiran da bu standartlardir.
Seyir deneyimlerinin farklilastig1 noktalarda karsimiza cinsiyet, egitim, sinif, yas, din,
ideoloji gibi unsurlar ¢ikar. Modern, kentli ve iist orta sinif sinema seyircilerindeki giyim-
kusam Ozeni kent merkezinden tasraya dogru gittikge degisir. Ornegin, Askaleli

Muammer Bey’in iistiine giyecek tek bir gdomlegi vardir ve onu da gece yikayip sabaha
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kurumasini beklemek zorundadir. Kurumasa da 1slak 1slak giyecektir ¢iinkii bagka bir
secenegi yoktur. Boyle bir ortamda sinema zaten liikstiir ancak yine de 6zellikle agik hava
sinemalarinin ucuz bilet secenegi Muammer gibi seyircilerin de sinemaya gitmesine
olanak tanimistir. Ya da Istanbul’un iki farkli semtinde (Sefakdy ile Nisantasi) oturan iki
seyirci arasindaki sinemaya hazirlik siireci farklidir. Sefakdy’li Zekiye Hanim imkani
olsa donemin modas1 olan kot pantolonu giyecektir ancak babasi miisaade etmez,
saclarin1 yaptirmak isteyecektir fakat yasadig1 yerde ne kuafor vardir ne kendi basina
saclarina sekil verebilecegi bir malzemesi. Ya da Nisantasili Erdem Bey (1941, Istanbul),
yiiksekokuldaki tahsili sirasinda Beyoglu'nda 6gle arasindaki filme yetismeden once
dolabindaki kravati takip ¢iktigini sdylerken; Fatihli Nejat Bey, iiniversite diplomasi i¢in
fotograf cekilirken giydigi ceketi arkadasindan 6diing almigtir.

Moday1 sinemalardan takip ettigini belirten Lale Hanim (1951, Sakarya), Adapazari Kiz
Enstitiisii Di1g Giyim mezunudur. Kendisini “giyinmeye ve siislenmeye merakli” biri
olarak tanimlayan goriismeci okuldan 6grendigi ve filmlerden gordiigii sekliyle elbiseler
diktigini hatta bunlardan defileler bile yaptigini sdyler. 1970’lerin modasi olan apartman
topuklu ayakkabi giyip “leylek gibi yiiriirdiik tepesinde” derken apartman topugu
giymenin de bir kurali oldugunu belirtir. “Uzerine, pagasi yere degerek ayakkabiy
kapatacak pantolonlarin” tercih edilmesi gerektigini sdyler. Ozellikle Yesilgam

yildizlarinin kiyafetlerini ve sa¢ modellerini taklit ettigini belirten goriismeci soyle der:

Kendime diktigim bir kiyafet vardir, Tiirkan Soray filminden. Saglar, masa yok o zaman,
mizanpli ile kivirtiyoruz. Bugiin sorsan perde deseni ama o giin modaydi. Ne ¢ikt1 bakayim.
At yele. Onler kisa buralar uzun. Bugiin baktigimizda ¢irkin ama o zaman ¢ok modayd.
Modalar filmlerden gelirdi. Baska gorecegimiz bir yer yok ki.

Filmlerden Ogrenilen bir baska sey ise “tarihimiz”dir. Cocukluk ve genclik yillarinda
tarihsel konulari ele alan kahramanlik filmlerine diiskiin oldugunu belirten Muammer
Bey (1959, Erzurum) bu tiir filmlerde islenen milli duygularin donemin seyircisinde nasil

bir karsilik buldugunu sdyle anlatir:

Cocuksun gidiyorsun daha degisik bir diinya... Kahramanlar, onlarin basarilari... Zaten
Atatiirk de basta 6zgiliven kazandirmasi igin Tiirkliik kelimesine ¢ok vurgu yapryor. Bir Tiirk
iste on seye bedeldir... Tiirk askeri falan... Buradaki sey 6zgiiven kazandirma. O filmler de
insanlara 6zgiiven kazandirtyordu bence. Cogu insan da benim bildigim kadartyla mesela o
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milli duygularini o filmler vasitasiyla gelistirdiler. O Tarkan, Oguzlar, Tiirkler, Hun Devleti
falanlar. Hi¢ unutmuyorum onlar1 mesela, tarih dersinde ¢ok sey yapmadik ama o. Simdi
dikkat ediyorum o zamana gore ¢ok biiylik para harcanarak yapilmis filmlerdi. Belki bizim
kiiltiir seviyemiz de diisiik oldugu i¢in belki. Egitim de 6yle, filmler de dyle. Cok giiliiyoruz
ama su anda Kurtlar Vadisi’nde Erzurum’da mesela elektrikler kesiliyor —ben bunu gazetede
okudum- adamlar gidip Erzincan’da izliyorlar 2-3 km 6tede. O zamanin Kurtlar Vadisi,
Dirilis’i onlardi. Bence Tarkan filmi, Dirilis filminden kat kat daha biling, Tiirkliik bilinci,
vatan su bu bilinci veren filmlerdi. Biz onlarla biiytidiik.

1960’li ve 1970°li yillarda popiiler olan bu filmlerde Tiirkliik duygusunun ve
milliyetciligin glinlimiizdeki dizi ve filmlere gore ¢cok daha basarili iglendigini belirten
goriigmeci, sinemay1 bu anlamda hem 6gretici bulur hem de bir yasam bi¢imi olarak
goriir. Biitiin bu orneklerle sinemanin farkli bir kiiltiirel zamanda ve mekanda sosyal
gruplar1 nasil bir araya getirdigi, giindelik hayati, kimligi ve aidiyet duygusunu
sekillendirmede nasil bir roliinlin oldugu, ekstra-sinemasal 6zdeslesme pratiklerinin ise

giindelik yasamin énemli bir pargas1 haline geldigi ortaya ¢ikmaktadir.

4.2. AILEDEN BIiRi GiBi: SINEMALAR VE FILMLER

Bu boliimde, seyircilerin hatiralart gercevesinde yazlik/kislik sinema salonlari,
sinemalarin mekansal diizeni, ¢esitlenen film gosterim mekanlar1 gibi genel olarak
donemin sinemalarinin mekansal ozelliklerinden; ayrica yerli/yabanci filmler, film
begenilerinden ve oyunculardan s6z edilecektir. Goriigme bulgular: araciligiyla donemin
sinema, film ve seyirci iliskisinin samimi, gii¢lii, yogun ve en dnemlisi kolektif oldugu
goriilmektedir. Ayrica sinema mekanini yasatan, ayakta tutan, kullanan ve ona anlamlar
veren seyircinin belleginde yer eden yerlerin, sahnelerin, olaylarin, duygularin ve dahi
duyularmn giindelik yasamlarindaki anlamlar, inanglar ve degerlerle yiiklii oldugu ortaya
cikmaktadir. Bunun yani sira ele aldigimiz donemin sinema seyircisi biiyiik Slgiide

3

ailelerden olusmaktadir. Donemin sinema kiiltiiriindeki “yildiz sistemi”, oyuncularin
benimsenen rollerde (iyi kadin-kotii adam gibi keskin ayrimlarla) ve riistiinii ispatlamig
hikayelerde yer almasi, film tiiketimi sirasindaki duygusal ve sosyal atmosfer gibi
unsurlar da sinemay1 toplumsal bir olguya doniistiirerek aginalik beklentisiyle birlestirir.

Bu da sinemay1 aileden biri gibi yapar. Genelde yildizlar tanidiktir, hikayeler bildiktir.
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Biiyiilii fenerin 151k tutarak aydinlattigi hatiralarda ortaya ¢ikan “mutluluk” anlari ise her
bir gorliismecinin gézlerinden okunmaktadir. Anilarda sinemadan sanki kaybedilmis bir
aile biliyligli gibi hiiziinle hatta yer yer kizginlikla dahi s6z edilirken, hatiralar sinemanin
sevgisi, ilgisi, sefkati ve sicakligiyla birlesir. Bu sebeple goriismelerde artik sinemaya
degil, gecmisteki deneyimlere bagliligin ortaya ciktigini da sdyleyebiliriz. Gegmisi,
ozellikle isimleri hatirlamak, goériisme yaptigim insanlarin yas1 géz Oniine alindiginda
giiclesir ancak sinema her haliikarda hatirlamanin en “zevkli” ve gdriisme yapmanin en

“kolay” araglarindan biri olur.

Treveri Gennari, Barthes’in “Sinemadan Cikmak” ([1986]/2013, s. 379) adh
makalesinden yaptigi bir alintiyr, kendi calismasinda elde ettigi sinema anilariyla
iligkilendirerek bir sema ¢izer. Semay1, bu ¢alismadan elde ettigimiz bellek metinlerine

uyarladigimizda sonuglarin birbirine yakin oldugu ortaya ¢ikar:

“Ucuz, tahta sandalyeler”, “bagirirlard:
. makinistttt uyuma diye”, “ara verilince Alasko
...gorlintlyl degil de Frigooo denilirdi”

tam olarak goruntuyu asanlarl “Localar ve balkonlari olurdu ve locada

. X . . oturmak bir ayricaliktr”
fetis nesneleri haline getirme

sapkin bir beden;

“Karanlikta rahatca yanasabiliyordun

v e e e kiz arkadasima”
goruntuyu

sesin tarzi, salon, “Ama bir yan bakmazdim.. Karanlik da olsa
sanki biri benim baktigimi gorecek gibi”

karanlik,

baska bedenlerin goriilmeyen kitlesi, “Is1g1 dogrultur sana, yakalanirsin

/ karanlikta”
151810 demetleri,
glI'lS ve Qlklstlr. “Cocuklar bacak aralarinda ya da manto
iclerinde saklanarak sokulur, yakalaninca

disar1 ¢ikarilir”
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Kaynak: Treveri Gennari 2018, s. 46.

Barthes’in notlar1 ve goriismecilerin hatiralari, Gennari i¢in perdedeki goriintiilerin
Otesine gegen anlamlar1 yakalamada dnemlidir. Bu tezde de s6z konusu tablo ile ortaya
konulan acik benzerlikler aslinda s6z konusu sinema deneyimlerinin ve hatiralarinin bazi
acilardan evrensel olabildigini, kesismelere imkan verdigini ve birbirine benzedigini
gosterir. Sinemada ¢ikan sesler de bunlardan biridir: bir savag ya da doviis sahnesi
sirasinda sandalyelerle c¢ikarilan giiriiltiiler, sikict bir sahnedeki mirildanmalar
“off’lamalar, “puff’lamalar, film durdugu sirada makiniste seslenmeler “hoop!”,
“heey”lemeler, sevilmeyen karakter c¢iktigindaki yuhalamalar veya tatmin olunan
sahnelerdeki alkislamalar, heyecanli sahnelerdeki “ay, uy, aman, hadi”ler, film sirasinda
cok konusanlara ya da gerilimli sahnelerde giiriiltii ¢ikaranlara “cik cik”lar, “ssst”ler gibi.

Tiim bunlar, mekan-hatira iligkisinde daha fazla belirginlesir.

4.2.1. Mekanin Hatirasi ile Hatiranin Mekan1 Arasinda

“Biz filmlere degil sinemalara bilet satiyoruz »71

Marcus Loew

“Baska bir alemi yagiyorsun zaten oraya girince...”
[Hilal, 1960, Erzurum]

1960’11 ve 1970’11 yillarda sinemaya gitme ve film izleme deneyimi heniiz televizyon,
internet gibi alternatif yeni ara¢ ve ortamlar olmadigindan ya da yayginlagmadigindan
bliylik 6l¢iide sinema salonlarinda ve agik hava sinemalarinda gergeklesir. Sinema
salonlarinin mekansal ozellikleri ve bu mekanlardaki seyir deneyiminin yapisi ise
sinemay1 sosyal bir etkinlige doniistiiriir. Salonlarin mekansal 6zellikleri -beyaz perde,
birbirine yakin koltuklar ya da sandalyeler, karanlik, yiiksek ses, giris ve ¢ikis kapilari,
localar, lobiler, fuayeler, seyyar saticilar, film afislerinin sergilendigi duvarlar- hem
seyirciler i¢in hem de sinema ¢evresindeki insanlar i¢in bir sosyallesme alani olusturur.
Evren’in de belirttigi gibi “Sinema salonlar1 ya da diger bir deyisle diis satolar1, yalnizca
filmlerin izlendigi siradan mekanlar degil, onun da 6tesinde sinemaya gitmeyi bir ritiiele

doniistiiren, topluca film izleme aliskanlig1 sunan, benzer keyfi ve giizellikleri paylagmay1

71 “We sell tickets to theaters, not movies” (Eyman, 2008, s. 76).
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cogunlukla kendi tercihleri dogrultusunda yapan insanlarin, birlikte soludugu bir baska

mekanlardir” (1998, s. 7).

Sinemanin giicii “seyircisini kendi ritlieline ve kendine 6zgii/ait mekanina ¢ekebilmesi”
(Kirel, 2010, s. 29), sinema-seyirci iliskisinde bu mekanlarin sosyallesmeye acik yapisi
ile bu biiylik yapilarin “yogun duygular yaratan torensel” nitelikleridir (Jarvie, 1993, s.
24). Bu mekanlardaki film tiiketimi duyusal bellege de etki eder. So6zlii tarih goriismeleri
aracilifiyla edindigimiz bilgiler sinema bellegini duyusal bellek olarak da gérmemizi
saglar. Clinkii sinema kiiltiirel ve sosyal bir deneyim oldugu kadar duyusal unsurlar1 da
barindirir i¢inde. Ornegin hatiralarda ne ¢ikan salondaki mazot kokusu, gazoz kokusu,
ay cekirdeginin veya Alaska Frigo dondurmasimin tadi, saticilarin bagiriglari, film
baslamadan 6nce calan “gong” sesi, tahta sandalyeler veya yumusacik kadife koltuklar,
sigara dumani vb. ayrintilar bize sinemanin duyusal deneyimine iliskin bilgiler verir.

Tiim bunlar eski sinema miidavimlerinin sinema mekaniyla ilgili anilarinda belirir.

Sinema ve mekan iliskisine dair edebiyatta da pek cok drnek bulabiliriz. Ornegin, Walker
Percy’nin 1961 senesinde yayimlanan Sinema Miidavimi (2005) adli kitabinda bas
karakter Binx Bolling, bir filmi seyretmeden 6nce sinemayla veya onu isleten insanlarla
ilgili bir seyler 6grenme ve iceri girmeden Once her seyi kolacan etme ihtiyaci duyar.
Hemen akabinde bu ihtiyacin diger insanlara asgari diizeyde bir kibarlik gostermek icin

degil de tamamen bencilce gerekgelerle ortaya ¢iktigini soyler:

Sinemanin sahibiyle ya da bilet saticisiyla konugsmasaydim, kaybolurdum, metafizik yoniinden
baglantim kopardi. Bir filmin herhangi bir zamanda herhangi bir yerde gosterilebilecek bir
kopyasini izlemis olurdum. Zamanin ve uzamin biitiiniiyle disina kayma tehlikesi s6z konusudur.
Hayalet olup ¢ikmak, Denver’da Loews’in merkezinde mi, yoksa Jacksonville’in banliyosii
Bijou’da m1 bulundugunuzun farkinda olmamak miimkiindiir. Benim i¢in de durum bd&yleydi
(2005, s. 79).

Gorlisme yaptigim insanlarin ¢ogu Binx’in s6ziinii ettigi bu metafizik baglantiy1 kurmusg
gibidir. Ciinkii sinema-seyirci iliskisinde amag yalnizca film tiikketimi degildir. Seyirci
ayni zamanda mekanla ve mekani kuran diger insanlarla ve nesnelerle de iliski i¢ine girer.
Sinema mekan1 ve seyirci arasindaki iliskide 6ne ¢ikan duygunun mutluluk oldugu iddia

edilebilir. Ciinkii sinemanin seyirci ¢ekmesindeki en belirgin nedenlerden biri giindelik
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yasamin disinda ona diis kurabilecegi bir mutluluk vadediyor olmasidir. Bu vaadin
mekant olan biiyiilii mekanlari, “diis satolarim1”, mekana duyulan sevgi, sadakat ve
bagliligin pekistirildigi “mutluluk mekanlar1” (Bachelard, 1996, s. 26) olarak ele
alabiliriz. Elbette tiim sinemalar ayn1 biiyiileyicilige sahip olmayabilir. Baz1 sinemalar
yapisal oOzellikleri bakimindan daha gosterisli ve liikstiir, bazilar1 ise daha ucuz
malzemelerin kullanildig1 sade, basit ve gecici mekanlardir. Ancak burada s6zii edilen
mekanin fiziksel goriiniimiiniin verdigi mutluluk degil, bu mekéna atfedilen anlamlardir.
En 6nemlisi de bu mekanlarin ve filmlerin diis kurdurma 6zelligidir. Erdem Bey (1941,
Istanbul) bugiin aym yerde film izlemeyi tekrar gdzden gecirerek bu durumu soyle
pekistirir: “Ama ¢ok rahatsiz bir seyirdi bir kere. Cok rahatsiz sandalyelerdi. Simdi orada
bir film boyunca oturabilir miyim bilmem. Projeksiyonlar orta halliydi. Kendine gore

farkli bir eglenceydi.”

O giin keyifle film izlenilen bir mekanin bugiin begenilmemesi goriigmecinin oray1 nasil
hatirladigiyla ilgilidir. Bir baska deyisle mekanin imgesi, hatirlayis bicimine gore kimi
zaman hatira nesnesinin anlamini bozabilir/degistirebilir. Bu mekanlarin sadece sinema
salonlarindan ibaret olmadigini1 da hatirlatmaliyim. Goriismecilerin yasadiklar: ev, kent,
sokak, mahalle, kdy, sinemaya giderken ve sinemadan donerken kullandiklar1 yol, yolda
duraksadiklar1 yerler de sinema bellegindeki mekan imgesine dahildir. Boylece sozlii
tarih gorligmelerinde mekanin hatirasi ile hatiranin mekéani arasinda gidip gelen bir
sarkaci tutmaya c¢alistigimiz1 hayal edebiliriz. Bununla birlikte daha 6nce de soziinii
ettigimiz gibi mekan toplumsal bir iiretimdir (Lefebvre, 1991, s. 26). Bununla birlikte
“mekan, pasif, bos bir sey olarak ya da iirtin gibi, karsilikli miibadelede bulunmaktan,
tikenmekten ve yok olmaktan bagka anlami olmayan bir sey olarak diisliniilemez”
(Lefebvre, 2014, s. 24). Keza bir iirlin olarak bakildiginda mekan “iiretken ve {iretici”
olmakla beraber bu iiretim iligkilerini ve iiretim giiclerini de kapsar. Diyalektik ve
dinamik bir mekan olarak sinema, Lefebvre’nin ifadesine paralel bi¢cimde “liretici
giiclerle (ve liretim iligkileriyle) baglanti i¢inde iiretilir ve yeniden iiretilir” iken (2014, s.
103), filmler gibi seyirci de ve sinemanin diger tiim aktorleri de bu mekani1 doldurur,
sekillendirir. Sinema, yeni bir tiir sosyallesme ve eglenme bigcimi yaratirken bu
hareketlilik sinema mekaninin nerede (tasrada mi, kent merkezinde mi?) olduguna ve

mekani1 yeniden iiretenlere gore de degisir. Lefebvre’nin (2014, s. 107) toplumsal mekan
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ifadesindeki “toplumsalligin” isaret ettigi gerceklik “ikilidir, ¢okludur, ¢oguldur.” Bu
dogrultuda sinema mekanin ele aldigimizda soziinii ettigimiz toplumsal gerceklik de
“son derece somut soyutlamalar igerir, bunlar1 gerektirir (hala ve daima: para, meta,
maddi mallarin miibadelesi); keza miibadele, dil, isaret, denklikler, miitekabiliyetler,
sozlesmeler gibi “saf” haldeki bigimleri de icerir” (2014, s. 107). Sinema mekanlarina
iliskin hatiralarda ortaya ¢ikan toplumsal iliskiler ve bu iligki bi¢cimleri de Lefebvre nin

sOziinii ettigi bu “somut soyutlamalar1” goz onilinde bulundurmay: gerektirir.

Bir toplumsal iiretim ve iligki bigimi olarak sinema mekaninin seyirci basta olmak iizere
pek cok farkli aktorii daha vardir: biletgiler, tesrifatgilar (yer gostericiler), makinistler,
seyyar saticilar, biifeciler, sinema 6niinde yiyecek-igecek veya kitap/dergi satis1 yapanlar
ya da kismetgiler, bul karay1 al parayicilar... gibi. Goriismecilerin sinemaya gitme
amaglari, nedenleri, bigimleri, tercihleri de sinemayi ve sinema mekanin1 nasil
anlamlandirdiklarina dair pek ¢ok sey sdyler. Sinema mekaninin seyircilerin ve diger tiim
aktorlerin bireysel ve kolektif eylemleriyle nasil doniisiime ugradigini ise yine mekana

iliskin hatiralardan yola ¢ikarak anlamak miimkiin.

Gortismecilerden Zekiye Hanim (1962, Kirklareli) sinema biletlerinden konu acildiginda
once eskiden sinemalarin ne kadar ucuz oldugundan -6rnegin ekmek 30 kurugsa sinema
bileti yirmi bes kurustur-, bu sebeple de pek cok insanin sinemaya gitme firsati
buldugundan s6z eder. Hemen akabinde sinema-mekan iligkisindeki en Onemli
aktorlerden birine, biletcilere deginir. Onlarin ne kadar sevimli insanlar olduklarini, bileti
verirken nasil bir film izleyeceklerine dair izahat verdiklerini, onlarla kisa ve hos

sohbetler ettiklerini anlatir.

Ozellikle kadin seyircilerin sinema mekani kullanimlarinda ortaya ¢ikan bu tiir taktikleri
yazlik sinemalardan bahsettigim kisimda daha ayrintili ele alacagim. Bir bagska
goriismecim Erdem Bey (1941, Istanbul) de sinemada biletgilerle benzer bir iliskiyi
kuranlardandir. Dogup biiylidiigii Nisantasi’nda kiigiik bir ¢ocukken halasinin onu “ayak
altinda dolasmamasi i¢in” Yeni Sinema’ya gotlirlip, orada biletgilik ve tesrifatgilik (yer
gostericilik) yapan Rum matmazellere emanet ettigini hatirlar. Matmazeller heniiz 4,5-5

yaslarindaki bu kiiciik ¢ocugu alip salonda oniine, sagina ve soluna da pek kimseyi
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yaklastirmadan uygun bir yere oturturlar. Film aralarinda da -iicreti dnceden 6denmis-
gazozu ikram eder ve ona film boyunca goz kulak olurlar. Erdem Bey daha sonra bu kez
gencken tek basina yine ayni semtte gittigi Yeni Melek sinemasindan s6z eder. Bu kez
Rum matmazellerle kurdugu yakin iliskinin ona bilet bulma konusunda bir avantaj da

sagladigini anlatir:

Tabi biz her Allah’in giinii sinemaya gide gele gisedeki Rum bilet satan madamla ¢ok iyi
arkadas olmustuk. Kombineden dnce Yeni Melek’te, hele cumartesi dort buguga bilet bulmak
imkansiz gibiydi. ki kisilik bilet alacagimiz zaman biz madama bes lira verirdik. Hic yer
yoktu ¢iinkii saat dort buguga. “Bize zuladan iki tane verir misiniz?” derdik, verirdi. Tabii ki
bes liranin {istiinii hicbir zaman vermeyi diisiinmezdi, denemezdi zaten. Oyle... Daha giseden
baslayan bir kara borsamiz vardi.

Gorligmecinin bu anis1 seyircinin sinema mekaninda kurdugu baglara ve sosyallesmeye
dair iyi bir ornektir. Sinema g¢evresindeki insanlarla kurulan iligkiler, yakinliklar veya
sadik bir seyirci olmak gibi deneyimler bu insanlar1 yalnizca bir film seyircisi olmaktan
cikarir. Seyir deneyimlerini ise kimi zaman Omiirlerinin “sonuna kadar” saklayacaklari
anilara donistiiriir. Tiim sinema hatiralarindan da anlayacagiz ki filmlerden dnce seyir
deneyimin yasandigi yerlerde kurulan iligkiler, sinemanin atmosferi daha akilda kalicidir.
Bu durum ise bize biletlerin filmlerden 6nce sinemaya 6denen bir bedelin gdstergesi

oldugunu soyler.

. B Eglence Yerlerl B. ;
iinema HEcnebi Filinx !

Sonuna kadar saklayimiz

300

Ne 001185 KR

Gorsel 4: Sinema biletlerine iki 6rnek. Donemin sinema ve tiyatro biletlerinde siklikla karsimiza ¢ikan
bir uyar1: “Sonuna kadar saklayimiz” ya da “sonuna kadar saklanacak.”

Sinema-mekan iligkisindeki en dnemli aktdrlerden biri olan biletcilere alternatif olarak

bir de kara borsacilar vardir. Genellikle sinema mekaninin disinda “gayri resmi” olarak
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calisgan bu insanlar da bilet saticisidir fakat bu isi biraz daha farkli bir bigimde
yapmaktadirlar. Ozellikle popiiler filmlerde kimi zaman sinemaya bilet bulamayan
seyirci bu yola bagvurarak normal bilet fiyatinin birkag kat {istiinii 6demeyi kabul edip

filmi izleme imkani bulur.

Erdem Bey’in (1941, istanbul) hatirladig, biletler hakkindaki kara borsa meselesi de yine
s0zii gecen yillarda -1950°1i yillardan itibaren- Tiirkiye sinemalarinda olduk¢a yaygindir.
Bazi filmler -6rnegin Avare (Raj Kapoor, 1956)- dyle ¢cok begenilir, izlenir ki sinemalarda
yer bulunmaz, biletler karaborsaya diiser. Sinema kapilarinda ndbet tutan bazi kisiler de
kapidan geri donenlere yaklasip daha dnceden satin aldig1 bileti iki veya ii¢ katina satmay1

teklif eder. Oyle ki bir Yesilcam filminde de bu olaydan bahsedilir.

Mavi Boncuk (Ertem Egilmez, 1975) filminin bir sahnesinde Emel Sayin (Emel Sayin)
rehin tutuldugu evde gezinirken Baba Yasar’in (Miinir Ozkul) yanina gider. Evin hemen
her yerinde film afisleri asihdir. I¢lerinde bir donem Tiirk seyircisinin de onlarca kez
izledigi, biiyiik hasilat yapan Avare (Raj Kapoor, 1956) filminin de afisi vardir. Emel
Sayin ve Baba Yasar arasinda sdyle bir diyalog gecer:

E: Bu afisler ne?

B: Eski filmlerin afigleri. Hayatimizi kurtaran filmlerin... Hey goziinii sevdigimin Avare
filmi. Ne filmdi be. Tam 14 hafta oynadi. Oglumu bu filmden kazandigim parayla
biiytittlim.

E: Sinemact misiniz siz?

B: Hayir bilet satariz.

E: Giseci misiniz?

B: Pek sayilmaz. Bilet satariz ama gisede degil. Gisenin hemen yaninda ya da sinema
Oniinde

E: Biraz daha ytiksek fiyata he? Kara borsacilik yani?

B: Teessiif ederim. Amme hizmeti yaptyoruz biz, niye karaborsa olsun? Milletin bogaziyla
sthhatiyle oynamiyoruz ki. Ne yag sakliyoruz ne seker.72 Vatandasin rahat1 igin ter
dokiiyoruz. Olsa olsa pembe borsa diyebiliriz.

20zellikle soguk savas dénemi ve sonrasindaki ekonomik krizlerin Tiirkiye’deki giindelik hayata yansiyan
olumsuzluklarmdan biri de yiyecek sikintisidir. Yag, un, seker, piring gibi gidalara erisim ¢ok giigtiir. Pek cok gida
iirtinline ek olarak ekmek karneleri de karaborsaya diiser. Baba Yasar filmde bu yillara gonderme yaparak kendi “kara”
borsasini masumane bulur. Erigim:
http://openaccess.marmara.edu.tr/bitstream/handle/11424/164446/001504053006.pdf?sequence=3&isAllowed=y
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...olsa olsa pembe borsa diyebiliriz.

Gorsel 5: Mavi Boncuk (Ertem Egilmez, 1975).

Filmde, kara borsayr pembeye boyamak, “vatandasin rahat¢a diisler kurabilmesini,
mutlulugunu saglamak”™ anlamina gelir. Sinema dendiginde akla gelen, kolektif bellekte
yer edinmis diisler, satolar, saraylar, melekler, yildizlar, riiyalar ve biiyiilii fener gibi
ifadeler ise sinemanin bu biiyiileyici/mutluluk verici/diigler kurduran yanina isaret eder.
Bu ifadelerin kolektif bellekte yer etmesi, bu mekanlarin nasil iiretildigi ve seyircinin bu
mekanlara nasil anlamlar yiikledigiyle iligkilidir. Sinemalarin diis ve biiyii etkisi yaratan,
hazza yonelik mekanlar olarak kurgulanmasi ve seyircinin bunu yeniden insa ederek
sinemay1 bir “litks”, “baska bir alem” olarak algilamasi sinemalar1 diissel mekanlar haline
getirir. Bunlar ayn1 zamanda basta Istanbul olmak iizere iilkenin pek ¢ok yerindeki sinema
salonlaria da isim olmus kelimelerdir. Saray sinemasi, Melek sinemast, Riiya sinemasi,
Liiks sinema gibi. Zamanin sinema salonlarinin ihtisamiyla ahenk i¢inde olan bu
sinemalar i¢in “bir liiksiin i¢ine girerdin” diyen Zekiye Hanim doénemin sinemalarini

sOyle anlatir:

(...) ve sinemanin sdyle bir enteresanligi vardi. O donem itibariyle betondan yapilmis ender
biiyiik binalardandi. Oyle binalar evlerimizde yoktu, cevremizde de ¢ok bilinen binalar
degildi. Yani bina, sinemanin kendi yapis1 bir liikkstii. Bir liiksiin i¢ine girerdin. Localarda
oturmak bir ayricalikti. Localar i¢in daha fazla bilet farki ddersin, genellikle ikinci katlarda
olur, 6zel girisleri olur. Bordo-sar1 yaldizli ortiileri olur, perdeleri olur. Localara girersin,
koridora agilan perdeyi kapatirsin, tamamen ailenle bas basa kalirsin... Cocuklugumda en
degisik gordiigiim seyler bunlardi. (Zekiye, 1962, Kirklareli)

Goriismecinin soziinii ettigi 6zellikle Istanbul’daki Yeni Melek, Emek (Eski Melek),
Konak gibi bazi1 sinemalar binlerce seyirci kapasitesine sahip, genis, yliksek tavanli,

parterleri, balkonlari, localari, lobileri, fuayeleri, biifeleri ve pastaneleri olan, art-deco
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yapilardir. Zenginligi, likksii ve gosterisi cagristiran isimleriyle de ¢ogunlukla uyum
halinde olan bu salonlarin birinci bagsarisi mimari 6zellikleridir. Erkili¢, ddnemin sinema
salonlarin ihtisaminin “diis satolar1” isminin hakkini verdigine ve bazi salonlarin
filmlerin de Oniine gecerek kendilerinin baslh basina bir tercih sebebi olduguna deginir:
“Tirkiye’de ozellikle 50°1i yillardan itibaren yayginlik kazanan sinema salonlar1 - bir
donemin deyimiyle ‘diis satolar’’ - bir kentin sosyal ve kiiltiirel hayatinda her zaman
onemli mekanlardan olmustur. Bin bes yliz, iki bin kisilik koca salonlari, siislii localari,
ozel olarak tasarlanmis mobilyalar1, dev perdesi, fuayesi, gong sesi, emektar projeksiyon
makinesi ile film izlemeyi, sinemaya gitmeyi torensellestiren bu mekanlar, diis satosu

deyimini fazlasiyla hak etmektedirler” (2009, s. 148).

Sefakdy ve Liileburgaz sinemalarint gérmiis bir kadin seyirci olarak Zekiye Hanim’1in
cocukluk anilarinda sinemalar gorkemli bir yapiya sahiptir. Mekanin biytkligi,
evlerinde alisik olmadig: tiirden kumaslar, perdeler ve filmi 6zel bir odada, locada ve
diger seyircilerden yukarida izlemek onun ¢ocukluk doneminden hatirladigi bir liikstiir.
Zekiye Hanim, Sefakdy’den Once oturduklari bolgeye en yakin sinemanin Kanarya
semtinde oldugunu hatirlar. Bu sehirdeki (Istanbul’daki) ilk sinemaya gitme deneyiminde
sinema salonunun “gérkemli” mimarisi ve dekoru en dnce akla gelendir. Goriigmecinin
mekana dair hatiralarinda 6ne ¢ikan ve hayranlikla anlatilan sinema salonlarindaki
siislemeler, 1siltilar bugiin kendi evine de bir &lgiide yansimis gibidir:”> “Oncelikle
Kanarya semti var. O semtte agildi. Ciinkii oras1 tren yolunun iizerinde, ¢ok islek bir yerdi.
[Ik ulasgimm ciddi olarak geldigi yer orasidir. Ciinkii buralar1 tarimsal araziydi. Ilk
ulagimin geldigi yer oldugu i¢in de insan yogunlugunun yerlesim olarak oradaydi ve ilk
sinemada orada agilmisti. Hatirliyorum, tavanda 1siklar y1ldiz gibi goriiniirdii ¢iinkii tavan

dosemesi yildizli sekilde kesilmisti. Isiklar yaninca yildiz seklinde yanardi.”

Benzer sekilde Ayten Hanim (1940, istanbul), bu sinemalarin bugiine nazaran ¢ok biiyiik
oldugunu ve binlerce insanin ayni anda film seyredebildigini sdyler: “Eskiden devasa

sinemalar vardi. Opera sinemasi vardi, Reks sinemasi vardi. Cok meshurdu. Kadikdy’iin

73 Evinde yaptigimiz goriismelerde goriismecinin hem kiyafetlerine hem de evine yansiyan gosterisli, siislii, simli,
renkli bir karakteri oldugunu diisiiniiyorum.
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alt1 yolda. Biiyiik sinemalar ama dyle boyle degil. Simdiki gibi bir oda kadar sinemalar

degil. Biiyiik. Bu binanin alanini i¢ine alir herkes set set oturur... Gayet giizeldi.”

Her iki kadin goriismecinin ifadelerinde Stacey’nin (1994) de soziinil ettigi gibi sinema,
siradan giindelik hayat ve filmlerdeki fantezi diinyas: arasindaki bir gecis mekanidir.
Bagka deyisle giindelikten fanteziye, siradanliktan gorkemli bir diinyaya gegilen bir riiya
kapisidir. Mekanin mimari tasarimi ve dekoru da bu gecisi bir riiyaya — diis kurmaya
doniistiiren araclardir. Dolayistyla 6zellikle kadin seyirci i¢cin bu “diis satolar1” sadece
Hollywood veya Yesilcam fantezilerini yansittig1 i¢in gosterisli mekanlar degildir. Ayni
zamanda bu filmlerin tiiketimine uygun olacak sekilde tasarlanan mekansal diizeni ve
liksii sagladig1 i¢in de boyledir (Stacey, 1994, s. 188). Bununla beraber Stacey, bu
donemde sinemalarn “feminize edilmis” ve gosterisli bir alan saglamak iizere

kurgulanmis mekanlar oldugunu da ileri siirer.

Sinema salonlarindan sz ettigimiz sirada, kendisinin de ge¢miste sinema salonu insa
etmis oldugunu belirten Erdem Bey (1941, Istanbul), istanbul’daki biiyiik sinemalarin
tarih icerisindeki yapisal ve kiiltiirel degisimine dikkat ¢ekerken, bugilin bir sinema
miizesine doniistiiriilen Aflas sinemasinin restorasyonunu elestirir ve bize mekéanin

kiiltiirel bellegine iliskin 6nemli tarihsel ipuglar1 verir:

Ona bakarsan, bilyiik bir gururla aferin bize! “Biz At/as’1 eski haliyle restore ettik” diyorlar.
Televizyonda da soylediler. Sinema miizesi yapiyorlarmis. Kara cahiller! Sen Atlas
sinemasina da gittin mi? Simdi bak, Atlas sinemasimin su anda, girisin oldugu yerden,
girdigin anda, soldan yukariya dogru sekiz dokuz sira, asagtya dogru da bir o kadar on bes,
on alt1 siralik bir sinema su anda. Ve bu, aralar genigletilmis, diizeltilmis, restore edilmis
dedikleri... Ama Atlas sinemasi 0yle degildi. O A#las sinemasinin bir balkonu vardi. Ve bu
balkonun oniinde dort bes tane ¢ok liikks loca vardi. Su anda Atlas’in gerisinde altinda bir
pasaj var 1vir zivir satiliyor. Atlas’ i parteri oydu hala o pasaj duruyor. Veya bagka bir sey
yapmuslar. Ve Atlas devasa bir sinemaydi. Yani koskoca bir parteri vardi. Dedigim gibi sekiz
dokuz sira... yine yliz iki yiiz elli kisilik bir salonu, 6niinde localar1 arkasinda localari... Ve
iki tane yan balkonu vardi. Bunlar ¢ok biiyiik sinemalardi. O zamanlar bunlar biiyiik
sinemaydi. Lale sinemasi vardi. O da biiyiik sinemaydi. O yikildi. Lale sinemas1 Taksim’den
seye doru yiiriirken Emek’e dogru camiye gelmeden soldaydi. O da biiyiik bir sinemaydi
kdsede. Kimini kapadilar, kimini yiktilar, kimini yaktilar... Simdi ona bakarsan AVM var ya
orada, su anda camiyi geger gecmez sagda biiyiik bir AVM var, Demirdren AVM’sinin
oldugu yerde iki tane sinema vardi. Kosede Liiks sinemast vardi onun yaninda da Saray
sinemas1 vardi. Saray sinemasi yikildiginda hi¢ kimse laf etmedi nedense, ama Saray
sinemasi Istanbul’un en azindan Emek kadar eski. Emek kadar eski bir sinemastydi onun da
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iki balkonu vardi, gayet hos bir sinemaydi ve en onemli &zelligi Istanbul’'un konser
mekémydl.74

Gorligmecinin soziinii ettigi durum, sinemalarin zaman igerisindeki degisimine ve
doniistimiine kayitsizlik haline de bir elestiri niteligindedir. Erdem Bey’in sinema
mekanina dair bu denli ayrmtil bilgiler paylasmasi ise onun meslegi icabidir. ITU Ingaat
Miihendisligi boliimiinden mezun olduktan sonra meslege baglayan ve bu siire boyunca
bazi sinema salonlarinin da insaatinda ¢alisan goriismeci Istanbul Film Festivali’nin de
sik1 bir takipgisidir. Ayn1 zamanda bir sinema okulunda da sinema tarihi iizerine dersler
vermektedir. Cogunlugu Tiirk Yahudilerinden olusan ve kendisini de dyle tanimlayan
goriismeci “sinema ortak askimiz” adini verdikleri bir sinefil grubunun da iyesidir.
Sohbetimizin devaminda Emek sinemasinin aslinda ¢ok onceden “yok edildigini”
sOyleyen Erdem Bey sinemanin kiiltiirel baglamda “diisiis” hikdyesinin 6nce mimarisiyle

basladigin1 ortaya serer:

Her ne kadar Emek yikilmasin diye herkese destek vermis idiysem de aslinda Emek yikilmig
yikilmamus hig¢ fark etmiyor ¢ilinkii 1950lerde bu yeni sekline giren Emek’ten ¢ok dnce orada
Melek sinemasi vardi. Ama nedenini sdyleyeyim. Simdi Melek ¢ok fazla enine genis bir
sinema gibi goriiniir. Halbuki aslinda dyle degildi o enine genis sinemanin iki tane yan
balkonu vardi. O Doénemin filmleri zaten format olarak dort bolii tigti, yani bire bir 33 yani
kareye daha yakindi. Bire bir 33 karenin de saginda solunda da resmen fresko iki tane
muhtesem duvar resmi olarak iki tane melek tablosu resmi vardi. Onun i¢in o sinemanin adi
Melek’ti. Yan balkonlar1 yiktilar, sinemaskop ekrani yaptilar tavan tamamen degisti bu
ellilerde falan oldu. Yani ellilerden 6nceki orijinal Melek zaten yok edilmisti. Onun i¢in yani
bina olarak mimari olarak orada yapilmis oldugu gibi iist kata taginmis. Emek’in baska bir
degeri vardir. Emek sinema festivallerinin daha evet kirkincisini yasiyoruz bu sene. Sinema
festivalinin ve de ondan 6nce de benim kullandigim bir terminoloji degildir “art house” sanat
filmlerinin oynadig1 bir numarali sinemaydi1 Beyoglu’nda.

Sozii edilen bu “devasa” sinemalarda yer alan localar ise goriismelerde mekana iliskin
siklikla hatirlanan bir ayrinti olarak ¢ikar karsimiza. Sinema salonlarinda genellikle
balkonlar ve localar bdliimleri vardir. Zekiye Hanim bu localarda oturmanin bir

“ayricalik” oldugunu sdylerken localarda oturanlari ise sOyle anlatir: “Aslinda meraktan

74 Sozii gegen sinemalarin tarihteki kiiltiirel ve toplumsal yeri iizerine Scognamillo da sdyle der: “Yesilgam sokagindan
¢ikip yeniden Istiklal Caddesi’ndeyiz ve karsimiza 1909 yilinda “Eclair” ad1 ile agilan, sonradan “Sark” ve en sonunda
da “Liiks” adin1 alan sinema. Savas yillarinda 6nce Alman sonra Fransiz filmleri ile “nezih” bir seyirci ¢ekmesini bilen
sinemanin bir ézelligi de salon boyunca her iki tarafta uzayan aynalardir. Isteyen filmi perdeden degil de aynalardan
da seyredebilirdi, gézlerin yormak sartiyla tabi. “Liiks”iin yaninda iste “Saray” sinemasi ya da 1930’larin “Gloria”s1.
Siirekli olarak “kaliteli” bir seyirciye “kaliteli” Avrupa filmlerini sunan bir salon. “Saray”in sahnesi ayn1 zamanda
Istanbul’a gelmis birgok iinlii y1ldizin merkezidir” (1979, s. 28).
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herkes oturuyordu diyebilirim. Loca ¢ok olmadigi i¢in her seferinde loca i¢in bilet bulmak
gibi bir sansin olmazdi. Biz izleme anlaminda bir fark hissetmedigimiz i¢in... yani

ayricalik oldugu i¢in tercih ederdik.”

Yazlik sinemalarda bile localar oldugunu, bunlar1 daha ¢ok ailelerin tercih ettigini
sOyleyen Victoria Hanim da (1950, Mardin) localarin aile oturma diizenine benzer bir
bicimde “i¢ mekana” (Srinivas, 2010, s. 303) doniistiiriildiiglinii sdyle anlatir: “Yazlik
sinemalarda localar olurdu, aileler localarda otururdu. Diger boyle, hani esiyle, ailesiyle
gelmeyenler diger yerlerde otururlardi ama aileler localarda. Tabi bu localarin birkag giin
onceden rezervasyonu yaptirilirdi.” Her iki kadin goriismecinin localar1 ayricalikli ve
konforlu bir mahremiyet sunmasi nedeniyle tercih ettiklerini goriiriiz. Benzer bir sonuca
ulastig1 calismasinda Srinivas da Hindistan’daki kadin seyircilerin balkonda veya locada

film izleyerek kendilerini giivende ve ayricalikli hissettiklerini sdyler (2010, s. 293-294).

Sinemanin kamusallig1 iginde 6zel bir alan yaratan localar “mahremiyeti” saglarken
kadinlarin kalabaliga karismasini da Onler. Sinemanin popilerligi denetimi de
beraberinde getirirken kadin seyirciler ailelerinin tercih ettikleri localarda film izlemekten
genellikle memnun olduklarini belirtir. Kalabaliga karismamanin bir baska yolu da
filmleri ilk gosterimden sonra izlemektir. Lale Hanim (1951, Sakarya) Geyve ilgesindeki
Tahran sinemasmin mekansal diizeninden bahsederken, filmi nerede ve ne zaman

izlemeleri gerektigini de anlatir:

Birinci geceleri hep c¢ok kalabalik olur diye enistem bize ve aile esrafina ikinci gece
gitmemize izin verirdi. Ozel locamiz vardi. Kontrplaklarla boyle béliinmiis localar vardi.
Sinemanin kapisindan igeri girersiniz. Salondan girince saga ve sola koridorlar ayrilir
localarin kapisi o koridorlara bakar. Koltuklara bakan tarafi kapali. iste kontrplaklara
boliinmils dyle bize ait ailenin bir locas: vardi oraya giderdik. Zaten koltuk dedigime
bakmay1n tahta sandalye birbirine ¢akili tahta sandalyeler halindeydi sirali. Locadakiler hayir
bdyle miistakil birka¢ sandalye olarak oturuyorduk. Yine tahta sandalyeydi.

Melahat Hanim da (1957, Istanbul) heniiz 9-10 yaslarindayken babasinin onu istanbul-
Aksaray’daki Bulvar ve Nigsanca sinemalarindaki localarda film seyretmeye gotiirdiiglinii
anlatir. Oncesinde, babasinin filmi denetledigini ve uygun goriirse onlara loca bileti alip

oturacaklar yere kadar biraktigini sdyler:
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Giizel bir sinemayd1 (Bulvar). Babam ilk dnce gider bakar ‘ha bu film size gore’ derdi. Ciinkii
ilkokulda bagsladik sinemaya gitmeye. Biz de arkadaglarimizla giderdik. Giindiiz matinesine
giderdik. Hemen hemen her hafta. Film degistikce giderdik. Sinema yakind1 bize. Hep babam
gotiirtirdii. Derdi ‘bizimkiler geldi’, hepsini de taniyor. Esnaf esnafi tanir. Babam bizi
sinemanin i¢ine kadar koyardi. Bize gazoz alirdi. ‘Hadi ¢ikista dogru eve gidin’ derdi.

Melahat Hanimin anisina benzer bir aniyr Hilal Hanim da (1960, Erzurum) paylasir.
Cocukken Erzurum-Merkez’de yasayan goriismeci askeriyeye ait bir sinema salonunda
her hafta sonu babaannesi ile birlikte Tiirk filmleri izlemeye gittiklerini anlatir.
Gorligmeci biraz daha biiyiidiigiinde bu kez de arkadaslartyla birlikte babasinin 6nceden
denetleyip uygun gordiikten sonra izin verdigi filmleri localardan izledigini hatirlar.
Localar Hilal Hanim’1n hatiralarinda diger insanlardan, 6zellikle de erkeklerden uzakta,

kiz arkadaslartyla birlikte rahatga film izleyebilecegi alanlar olarak yer eder.

Erzurum-Askale’deki Subay sinemasinda film seyrettigi yillarda Muammer Bey de
(1959, Erzurum) ¢ocuk yaslarindadir. Bu sinemanin gorece daha “liikks” oldugunu anlatan

goriismeci, localarin “ayricalifina” dair sunlar1 anlatir:

Bu Subay sinemasi bayagi liikkstii. Suandaki sartlara gore bile liikks diyebilirim. Localar1 vardi.
Tiyatro oynanirdi. Okul miisamerelerini orda yapardik. Localar biraz daha yiiksekti. Bir alt
kisim var iki tane de iist kisim vardi. Ben mesela ortadan izlemeyi severdim. Ama arkada asil
loca vardi oraya subaylar girerdi siviller girmezdi. Orasi biraz daha yiiksek. Oraya da subay
hanimlar1 subaylar gocuklar1 otururdu.

Localar Istanbul’un Kadikdy, Nisantas1, Beyoglu gibi zengin ve “sosyetik” semtlerde bir
ayricalikken biraz daha orta halli Kocamustafapasa, Sehzadebasi, Aksaray gibi semtlerde
bir zenginlik gostergesidir. Benzer durum Anadolu’daki sehirler i¢in de gegerli olsa da
tagsrada yasayan seyirci i¢in localar oncelikle “aile salonu” islevindedir ve korunakli,
mahrem bir alan olarak algilanir. Locanin ayricaligin, sinifsal farkin veya zenginligin
isareti olmasi ikinci planda kalir. Bu agidan mekanin toplumsal iiretiminin bolgeye ve

kiiltiire gore nasil degistigini de goriiriiz.

Localar aile mahremiyetinin, sinifsal ayricaligin oldugu kadar randevulagsmalarin,
romantik yakinlklarin da “6zel” mekamdir. Cemal Bey (1958, Istanbul) &grencilik
yillarinda Istanbul’daki loca deneyimlerini sdyle anlatir: “Zevk ile Renk sinemasinin 6zel

localart vardi. Localar tabi bizim i¢in ¢ok Onemliydi, 6grenciler icin. Mesela kiz
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arkadasinla locaya gidersen elini tutabiliyorsun, ¢aktirmadan &pebiliyorsun falan. Bunlar

cok onemli seylerdi. Bunlar i¢in de tesrifatciyla ¢cok iyi anlagman, geginmen gerekiyor.”

Gorsel 6: Act Hayat (Orhan Aksoy, 1973). Filmde geng asiklar gizlice San sinemasinda bulusuyor.

Cemal Bey localardan soz ettigimiz sirada sinema-seyirci iligskisinde bir baska aktoriin
varligini hatirlatir. Biletciler gibi tesrifatcilar da bu donemde sinema salonlarinin bir diger
onemli aktorleridir. Bahsisle ¢alisan tesrifatcilarla kurulan iligkiler ise bilet¢ilerden biraz

farklidir.

Sitheyla Hanim (1939, istanbul) “iyi” sinemalardaki tesrifat¢ilarin kendine ozgii
iiniformalar giydigini hatta armalar1 bile oldugunu sdyler. Cemal Bey de Istanbul’da
siklikla gittigi Renk ve Zevk sinemalarinda bordo renkli, islemeli tiniformalar giyen
tesrifatcilar oldugunu hatirlar. Ayrica sadece erkeklerin degil, 6rnegin Beyoglu
sinemalarinda kadin tesrifatcilarin da gorev yaptigimi sdyler. Cemal Bey bu kisilerin
sadece yer gostericiligi yapmadigini, bazilarinin salonun temizliginden de sorumlu
olduklarini hatta bazen sinemalardaki biifelerde de ¢aligtiklarini aktarir. “Bunlar giriste
tesrifatgilik yapiyor seni yerlestiriyor sonra bir bakiyorsun satislar1 bu yapiyor. Genel
olarak bahsis aliyorlardi. Zaten basinda durur beklerdi vermen gerekiyordu” diyen
goriigmeci tesrifat¢ilarin bahsislerini az veya cok bir sekilde almaya baktiklarini,

alamazsa film boyunca seyirciyi huzursuz edebildiklerini de ekler:

(...) yani tesrifatgrya mutlaka bir yiiklii bahsis vermen gerekiyordu yoksa film oynarken sak
diye herkesin i¢inde feneri tutardi, sen kiza sarilmigsin... Ya 6perken yakalar. .. Rezil olursun,
millet bakar... Benim hayatimdaki paralarin pek ¢ogu San sinemasindaki tesrifatgilara
gitmigtir. 2,5 lira vermek zorundasin. Cilinkii San sinemasinin ¢ok genis localart var. Aman
Tanrim kizla orada, ohh... Kimse gormiiyor seni normalde. Ama vermezsen bahsisi zink
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diye tutar [feneri], verene kadar. Yoksa film yerine seni seyretmeye baslarlardi. Orada tirink
vereceksin bahsisi.

Erdem Bey (1941, Istanbul), biiyiik sinemalarin kapanmasiyla birlikte yer gostericilerle
kurulan yakin iligkilerin de ortadan kalktigini anlatirken “Kiskanilacak bir Istanbul’da

yasadim, onun farkindayim” diye ekler:

Yer gostericiler, son doneme kadar vardi. Simdi, yer gostericilerle neredeyse devamli
sinemaya gidenler artik tanis, akraba olurdu. Tanis olurdu. Normal olarak en son iki liraya
kadar falan... Atlas kapanana kadar yer gostericisi vardi. Emek kapanana kadar yer gostericisi
vardi. Cemberlitag Safak, kapanana kadar yer gostericisi vardi. Ciinkii prensipte yerler
numaraltydi. Ve o numarali yerlere gore adam gotiiriir seni yerine oturturdu. Bahsis tabii. En
son iki liraya kadar falan veriyorduk. 25 kurustan baglamisti. (Giilityor)

Localara geri donecek olursak, filmi genellikle aileleriyle, esleriyle birlikte izlemek
isteyen seyirci gruplarinin belirli bir fiyat farki 6deyerek bu localari tercih etmekte
oldugunu sdyleyebiliriz. Siiheyla Hanim (Istanbul, 1939) da sinemaya c¢ogunlukla
ailesiyle birlikte giden ve filmi localardan izleyenlerden. “Localara giderdik daha kapali
oldugumuz i¢in kendi kendimize oturmazdik, hep birlikte” diyen goriismeci mekana

iligkin sunlar1 anlatir:

Beyoglu’nda biiyiik At/as Sinemasi vardi. Antikaydi seyler. Garson seyler vardi
ayriyeten, yer gosteren... Mesela simdi gidip sinemada oturuyorsunuz ya, dyle bir
sey degil. Var dyle bir sey var da ayriyeten de ama localar var sira sira. Biz
cogunlukla locada otururduk. Babam da arada bir dyle filmlere gelirdi de oraya
otururduk. Mesela o locada bes alt1 kisi oturur oradan seyrederdik.

Ayten Hamim (1940, Istanbul) ise, gocukken babasiyla birlikte gittigi sinemanin
locasindan asag1 seyircilerin iizerine kuruyemis atarak eglendigini hatirlar. Hatiralardan
goriilen o ki ¢ocuk seyirci icin localar bir oyun alanidir ve digerlerinden daha yukarida
olmak onemlidir: “Babamla ben hi¢ sinemaya gittigimi... Aaa pardon giderdik. Kuru
yemis alirlardi, dut kurusu falan. Ben locada dut kurularini agagiya atardim boyle. Isik

yaninca herkes yukariya bakardi. 5-6 yaslarinda falandim.”

Ayten Hanim’in anisina benzer sekilde Murat Bey de (1951, Ankara) 1960’larin
baslarinda heniiz ¢cocukken abisiyle birlikte gittikleri Kadikdy’deki Siireyya sinemasinin

localarini nasil bir oyun alanina doniistiirdiigiinii hatirlar: “Siireyya sinemasina, abimle
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beraber giderdik. Ceplerimizde piring dolu. Orada localar olurdu. Araba antenlerini -56
model Chevrolet- kirariz onu. Saridir i¢indeki iki ucunu keseriz. Boyle 25-30 cm aralig1
olur. O bir avug pirinci at agzma. Locaya girip, tif tiiflerdik. Bir giin az kald1 dayak
yiyecektik... Boru yoksa ¢itlembik vardi. Boru ¢apina yakin. Onu da kullanirdik.” Her
iki goriismecinin anisinda localarin diger seyircilerden daha yiiksekte olusu ve kisiye 6zel

bir alan sunusu oyunlar i¢in elverislidir.

Son olarak, sinema salonlarina verilen anlamin hem yerlesim alanina hem de seyirci
profiline gore degismekte oldugunu belirtmek gerekir. Ornegin, Nejat Bey’in (1929,
Istanbul) anlattiklarina gére, matine ve suare gosterimleri de localara benzer bir ayricaligi
sembolize eder ve zengin-yoksul seyirci arasindaki mekana iligkin smifsal bir ayrimi
gosterir. Goriismeci, yoksul seyircinin halk matinesine giderken zengin seyircinin

suarelerde film izledigini sdyle anlatir:

Karagitimriik’te Aysu sinemasi vardi oraya giderdik. Mesela saniyorum ¢ok ucuzdu o zaman
sinema. 5 kurus muydu 15 kurus muydu neydi. Gidiyorsun bir gece iki film birden, gece
12’ye kadar orda oturuyorsun. Mesela ne denir ona? Halk matinesi. Simdi eskiden sdyle bir
sey vard1 bir halk matinesi vardi. Bu fakir fukara takiminin gittigi matineydi. Bir de suare
vard1. Oraya parasi bol olanlar giderdi. Aralarinda zenginlik farki var. Davraniglari mesela...
Daha iyi giyimli daha gorgiilii vs insanlar. Ama 6biirii mahalle ¢ocuklar1 vs su bu... Mesela
hani oturus pozisyonlari. Ondan sonra sinemada oturma, bagirma ¢agirma olan, reaksiyon
gostermeler... onlar suarede olmazdi. (Nejat, 1929, istanbul)

Bu 6rnek ayni zaman sinema deneyiminin de sinifsallifina igaret eder. “Fakir fukara
takim1” olarak ifade edilen seyircinin film izleme sirasindaki “rahat” davraniglari
suarelerdeki “gorgiili”, ‘“zengin” seyircinin itibar etmedigi, “nahos” buldugu

davraniglardir.

Tiim bunlarla birlikte, topluca film izleme hazzinin kapali sinema salonlarin disindaki
mekanlarda da gergeklestigini goriiriiz. 1960’11 ve 1970°1i yillarda ¢ok daha ucuz ve
hemen herkese agik olan bir yaygin etkinlik daha vardir: A¢ik hava sinemalar1. Yazlik
sinemalar ya da bahge sinemalari olarak da adlandirilan bu mekanlardaki toplu

eglencelerde ayricaliklarin ve sinifsal farkliliklarinin sinirlart esnemeye baslar.
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4.2.2. Tahta Sandalyelerin Esnettigi Simirlar: Yazhk Sinemalar

Goriismecilerin daha ¢ok “yazlik sinemalar” olarak ifade ettikleri acik hava veya bahge
sinemalari, genis bir perde Oniine yiizlerce hatta binlerce tahta sandalyelerin
yerlestirildigi, cevresi agik oldugu icin filmlerin etraftaki binalarin balkonlarindan,
catilarindan hatta aga¢ dallarindan da izlenebildigi, kapali sinema salonlarina oranla
kurallarin/sinirlarin daha esnek oldugu, giiriiltiilii bir ortama sahip, film izleme
sirasindaki davraniglarin daha rahat, samimi bir bigimde sergilendigi, farkli siniflardan,
cinsiyetten ve kiiltiirel kimliklerden insanlarin karsilastiklari, “topluca” film izleme keyfi
sunan, “diis satolarindan” mekansal olarak farkli, ucuz ve gecici eglence yerleridir.
Genellikle Tiirk filmleri ya da yabanci popiiler tiir filmlerinin gosterildigi bu mekanlar

adeta film de izlenebilen bir mesire yeri gibidir.

Yildizlarin ya da yagmurun altinda, riizgarin ya da uzun bunaltici yaz aksamlarini
serinleten aga¢ dallarinin arasinda, rengarenk ampullerin aydinlatti§i mekéanlarda film
izlemenin keyfinden s6z eden goriigmecilerin gozlerinin i¢i parlar o giinleri
hatirladiklarinda. Nostaljinin belki de en yogun ortaya ¢iktigi bir konudur yazlik
sinemalar. Burada 6zlenen sadece kaybolup giden bir film izleme bi¢imi degil, yillar
icinde kentlesmeyle birlikte donilisen ve degisen “bugiin gitsem kaybolurum” denilen

bellek mekanlarinin da artik orada olmayisidir.

1960’1 ve 1970’11 yillarda Tiirk sinemasinin iiretim agisindan devamlilifini saglamak
gibi 6nemli bir islevi de bulunan bu sinemalardan bazilar1 binlerce seyirci kapasitesine
sahiptir. 1970’lerin sonlaria dogru yapilan bir arastirmada Tiirkiye’deki yazlik sinema
sayisinin kapali sinema salon sayisini gectigi belirtilir (Kirel, 2005, s.163). Cogunlukla
ailelerin, kalabalik gruplarin beraber gittikleri bu mekanlarin sayica {stiinliigii yazlik
sinemalara olan ragbeti ve ilgiyi ortaya koymakla beraber Tiirk sinemasinin tiretimdeki
en bilylik motivasyonunu ve ekonomi kaynagini saglayan seyircisini de betimlemektedir.
Bu dogrultuda 1950°1i ve 1960’11 yillardaki acik hava sinemalar1 iizerine bir sozlii tarih
caligmast yapan Erkan (2015, s. 229), bu sinemalarin “toplu bir bigimde film izlenen
mekanlar olmasinin &tesine gegerek farkli bir sosyal deneyime de zemin hazirladigini”

belirtirken Bakhtin’in karnaval kavramiyla bir analoji kurar:
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Sinifsal ve ideolojik siirlara karsi bir bagkaldir niteligindeki karnavallar arzu, cosku ve senlikle
dolu olan bir ¢esit kahkaha diinyasina benzeten Bakhtin’in (1984, s. 59) karnavaldaki ritiielleriyle,
cemaat iliskilerinin 6n plana ¢iktig1 yazlik sinemalardaki sosyal deneyimin aracisiz, samimi ve
dogal bi¢imine eslik eden ritiiellerle benzestigi goriiliir (2015, s. 238).

Acik hava sinemalarinda gosterimi yapilan ve seyircinin en ¢ok ilgisini ¢ceken filmler ise
genellikle “bol aglamali” melodramlar, komedi filmleri ve avantiir filmlerdir. Bu
filmlerin bagrolleri ise en ¢ok begenilen yildizlardir. Filmin is yapmasi neredeyse bu
yildiz oyunculara ve onlar1 en fazla izleyen, takip eden kadin seyirciye baghdir. Cilinkii
kadn seyirci sinemaya yalniz gitmez, filmi ailesiyle, arkadaslariyla, komsulariyla izler.
Onu kazanmak neredeyse sinemadan elde edilecek gelirin teminati gibidir. Binlerce kisi
kapasiteli bu mekanlarda bilet fiyatlar1 da bir gazoz, ekmek veya otobiis biletine esdeger
olunca sinemalar her aksam dolup tasmaktadir. Bu durum elbette hem sinema

isletmecilerini hem de film sirketlerini olduk¢a memnun etmektedir.

Bu nedenle o yillarda sinemanin i¢ine diistiigii buhranin bir nedeni olarak da bu salonlarin
bire birer kapanmasi gosterilir (Kirel, 2005, s. 170). “Sinema literatiiriinde ‘61i mevsim’
olarak isimlendirilen yaz aylar1” (Evren, 1997, s. 17) bu yillardaki yazlik sinemalar i¢in
tam aksine en canli mevsimdir. Oyle ki neredeyse her kislik (kapal1) sinemanin bir de
yazlik sinemast oldugunu sdyleyen Mustafa Bey (1956, Sakarya), bazen sadece yazin is
yapmak {izere sinemalarin da ortaya ¢iktigini belirtir. Adapazari’nda 1960’11 ve 1970’li
yillarda is yapan alt1 kiglik ve alt1 yazlik sinemaya ek olarak bir de yalnizca yazin agilan
sinemalar oldugunu, talebe ve hava durumuna gore yazin bu kapali salonlara da seyirci

aldiklarimi sdyle anlatir:

Simdi alt1 kighk alt1 tane yazlik. ilave yazliklar yazin Yenicami’de Can sinemasi, ilave yazin
calisanlar... Bunlar yazin agiliyor. Yani sinemalar ig yapiyor diye. Oradaki yeri olan, bos
arsasi olan yazin sinema diye degerlendiriyor. Bir sandalye koyuyor, perde, biifemsi bir sey
yapiyor, haziran gibi baslar eyliil ortalarina kadar. Ekime kadar pek siirmeyebilir yagmurlar
baslar ¢linkii. Hadi bizim kolaydi yagmur yagdi mu1 diyelim gece ani bastiriyor hemen yan
tarafa miisteriyi aliyorduk yazliktan hemen kisliga. Cok oldu. Hatta ¢ok is yaptig1 zaman
yazlik bahgeye film ¢ok is yapiyor, gece erkenden dolmus... Miisteriyi kisliga da aliyorduk.
Yazlik da oynuyor ayn1 anda kiglik da oynuyor. Tabi ¢ift film oynadigimizda biri bittikten
sonra Obiir tarafa koyuyoruz. Diyelim burada a filmi oynarken orda b filmi oynuyor...

Seyirciye, kapali sinema salonlarina gore daha 6zgiir bir film izleme ortami saglayan bu

hareketli ve giiriiltili mekanlarda donemin ikinci veya {iglincli vizyon filmleri
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gosterilmektedir. Ucuz bilet fiyatlar1 sebebiyle de hemen her topluluktan seyirciyi

kendine ¢ekebilmektedir (Kirel, 2005, s. 172).

Yazin zaten bildigimiz kuru tahta sandalye. Onlar birbirine baglanirdi hem gétiirmesinler
hem diizen bozulmasin diye. Ortada bir yol iste. Rahat girig olsun diye. Biife bir boliimiinde
bahgenin biifenin elemanlar dolasir caymizi da igersiniz. Cekirdek serbest sigara serbest...
Her sey serbest. (Mustafa, 1956, Sakarya)

Mustafa Bey’in (1956, Sakarya) sozlerinden yazlik sinema ortamlarinin son derece esnek
ve hareketli yerler oldugunu, seyircinin bu tiir sinemalari ise daha fazla tercih etmesinin
bu rahathiktan kaynaklandigini da anlariz. Melahat Hamim da (1957, Istanbul) yazlik

sinemalar1 ve atmosferini tarif ederken benzer bir manzara ¢izer:

Iki haftada bir giderdik. Ciinkii bir hafta oynardi o film. Bazen uzayabilirdi ¢cok sey olunca
(tutunca). On giinde bir en azindan sinemamiz vardi. Tiirk filmleri, kovboy, Cin-Japon
filmleri... Tirk filmleri daha kalabalik olurdu, hanimlar ¢ogunlukta olurdu. Coluk ¢ocuk.
Bazen de diyelim makinist durur... Filmi ¢ok koparirdi. E o da sikint1 verir. Adam filmi
yamalayacak. Beklerdik. Baslardi kimisi “hoop makinist! yuuh makinist!” diye. Mesela tam
kizla gocuk yan yana gelecek Opiisecek en heyecanli yerinde film tak giderdi. O zamanlar
cok olmazdi boyle sahneler. Ama piir dikkat bakiyordu herkes. “Uyuyor musun makinist!”
diye bagirilirdi. Konusan yaslilar olurdu. “Ahh nettiler, ahh adama naptilar, ay kac¢ kag
geliyorlar dovecekler seni...” Obiirleri “ya susun izleyelim yaa”, gencler de sdylenirdi.

Ferit Bey (1958, Ankara), yazlik sinemalara gidis ve doniisiin nasil eglenceli bir ritiiele

doniistiiglind, film ayirt etmeksizin bundan nasil keyif aldiklarini soyle dile getirir:

Yazlar ailecek, kalabalik mahallemizin yaklasik bir diizine ailesinin ¢oluk ¢ocugu... Sanki
bir asiret gibi efendim, yazlik acik hava sinemalara gitmemiz vardi. Miithis bir seydi! Bir
Ornek Sinemasi vardi. Agik hava sinemasiydi. Yaz aksamlari oraya giderdik. Sadece oraya
gitmemiz yarim saat kirk dakikamizi alirdi ve filmden sonra yine yarim saat kirk dakika
doniis alirdi. Giderken film hakkinda “acaba nasil bir film”, doniiste de filmi degerlendirir
gecerdik ve gelip uyurduk. Ama ayn1 zamanda bizim bir de Iskitler kismimiz vardu. Iskitler
Sinemas1 oradaydi. Biitiin aileler... Ama bir mahalle gidiyoruz. Yiiriiyerek... komsuyuz zaten.
Ve unutulmayacak seyler... Leblebiler ve 6zellikle ay ¢ekirdegi tabii ve kabak ¢ekirdegi ve
hamal gazozlar1 ¢ok satilirdi. Oyle derdik hamal gazozu. Ucuz gazozu. Terleyen hamal
genelde onu icermis. O zaman tabi Uludag da vardi ama daha pahaliyd: ona gore. Gofretgiler
vardi, kader kismetciler vardi. Kader kismet cektirirlerdi boyle. Iginde ¢ikolata, kolonya
vardi. Boyle kutuda dururdu. Siz de sans oyunuydu boyle karalardiniz. A¢ik hava sinemalar1
tabi bizim tahta sandalyeler olurdu, ¢ok ucuz sandalyelerdi. Biiyiik bir aland1 tabi. Yesilgam
sinemasinin 6rnekleri gosteriliyordu.

- Peki, film se¢me sansiniz var miydi? Bir se¢im yapiyor muydunuz?
Yoo, se¢miyorduk ¢ilinkii bizim i¢in 6nemli olan oraya gitmekti. O agik hava sinemasinin

atmosferine girmek. Ciinkii ¢ocuksun ve giizel bir yolculuk yapiyorsun. Coluk ¢ocuk...
Anlatabildim mi? Yani, tabi simdi siz de diisiinsenize bir aileniz var. Ailenizle beraber
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cocuklarmiz var. Iste dedeleriyle birlikte hep birlikte kalkiyorsunuz, yan komsularmiz da var.
O an kalkiyor hemen bir sokak yola ¢ikiyorsunuz yani sanki Afrika’da bir tribal yani bir
kafile gidiyorsunuz. E bu tabi ¢ocuklar i¢in ne miithig bir seydir. Diigiinebiliyor musunuz?
elden tutuyorsun, tutmuyorsun, iste ¢ocugum oraya gitme falan. E tabi dondurma vardi.
Yolda dondurma aliyorsunuz, ¢ekirdekler falan, yani leblebi. Ve aksam. Bu da ¢ok ayr1 bir
sey. Ve gidiyorsun annenle. Kucaginda, rahmetlinin, uyuyoruz. Ya da belki filmi
bitiremiyoruz falan. Sikiyor film. Ya da iste ne bileyim bazen iste Hint filmleri falan
geliyordu. Boyle sey Bollywood dedigimiz yeni yeni olugumlar vardi. O filmler vardi,
izliyorduk.

Tahta sandalye (bazen evden getirilen iskemleler), 1960’11 ve 1970’1i yillardaki 6zellikle
acik hava sinemalarindan bahsederken en sik tekrarlanan -hatirlanan- nesnedir. Bu tahta
sandalyelerin bazilar1 birbirine iplerle baglanmistir, bazilar1 zemine ¢ivilenmistir ki
filmin hararetine kapilip sandalyeler dagitilmasin/kirilmasin, bazisi i¢in evde minder
dikilmistir ki otururken bir nebze rahat edilsin, bazis1 gen¢ oglanlar tarafindan geng

kizlar diirtmek i¢in tekmelenmistir ki kars1 taraf begenildigini anlasin.

Gorsel 7: Kanli Deniz (Orhan Elmas, 1974) filminden iki sahne. Filmde ag¢ik hava sinemasinda bulugan
mabhalleliyi ve salonda seyircilere ayran dagitan geng bir ¢ocugu goriiriiz.

Tahta sandalyeler iistiinde film izlemek icin “ama ¢ok rahatsiz bir seyirdi bir kere” diyen
Erdem Bey (1941, Istanbul) bugiin orada bir film boyunca oturup oturamayacagindan
emin olmadigini belirtir. Suadiye’nin meshur Cinardibi yazlik sinemasindan bahseden
goriismeci sandalyeleri rahatsiz, filmleri eski, projeksiyonlari ise orta halli olan bu yazlik
sinemalarin da “kendine gore farkli bir eglencesi” oldugunu soyler. Aktardigina gore
filmi gérmek ise hep ikinci plandadir. Erdem Bey’in ifadesiyle herkesin birbirini tantyip

selamlastig1 bu kiigiik yerde 6nemli olan sinemaya hep beraber gitmis olmanin keyfidir:
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Millet devamli hapir hupur. Gazozcu film boyunca da dolanirdi. Gazozcu, ¢ikolataci
musirct... Film oynardi, millet ¢cagirirdi. Film izlemek ikincil kaliyordu orada. Bizim gibi
millet o Avare’ye de yazin gittiginde zaten ezbere bildigi bir filmdi. Arada insanlar birbiriyle
laflardi sey ederdi... Arada bir de filme bir goz atarlardi.

Yazlik sinemalarin en 6nemli 6zelligi ailece, mahallece yapilan en genis katilimli sosyal
etkinliklerden birine araci olmasidir. Sinemaya gitme aligkanligin1 yaratma konusunda
yazlik sinemalar kapali sinema salonlarina oranla daha basarilidir ¢ilinkii bu mekéanlarda
film izleme bir tutku olsun veya olmasin mekanin kendisi herkesin erisebilecegi, hemen
herkesi bir araya getirebilecek imkanlar sunar. Bu etkinligin en biiyiik cazibesi bir tiir
bayram misali insanlar1 bir araya getirmesi, 6zellikle uzun yaz gecelerinde giindelik
hayatin bir ritlieline doniismesidir. Evren’e gore bu sinemalarin en biiyiik rolii “sinemayt,
hatta tiim kiiltiir sanat etkinliklerini ve eglenceyi mahalle 6l¢egine indirgemesidir” (1998,
s. 132). Merkezi yerlerdeki sinemalara gitme olanagi bulamayanlar veya bdyle bir
aliskanlig1 olmayanlar i¢in yazlik sinemalar, onlara hem filmleri ulastirir hem de sinema

aliskanligini kazandirir. Evren bu sinemalarin sahip oldugu avantajlar1 soyle anlatir:

... yazlik sinemalara ailecek, mahallecek gidilir, en yaslisindan en gencine, ayn1 yerde, film
karsisindaki duygular farkli olsa da birlikte solunma ve agiga vurulma olanagi bulunurdu.
Bireysel eglenmenin karsiti, topluca, bosalmanin, rahatlamanin, o dénemlerdeki kisith
kosullar i¢inde hosca zaman dldiirmenin yaz aksamlarina 6zgii degisik ve sicak atmosferiyle,
kimi sevimli bulugmalarin, tanisikliklarin -hadi agikga itiraf edeyim- ilk sevgililerin, kimi
kagamak el ve ayak pesrevleriyle de halvet olundugu baska giizellikte agik hava mekanlariydi
(1998, s. 132-133).

Yazlik sinemalar1 ¢gekici kilan bir baska unsur ise bu sinemalarda hemen her izleyicinin
anlayabilecegi, keyif alabilecegi popiiler filmlerin gosterilmesidir. 1960’11 ve 1970’li
yillarda 6zellikle acik hava sinemalarini tercih eden seyircinin begenileri popiiler film
anlatisina yakindir. Ferit Bey (1958, Ankara), agirlikli olarak Yesilcam filmleri gosterilen
bu sinemalarda donemin Ayhan Isik, Tiirkan Soray, Filiz Akin, Fatma Girik, Ediz Hun,
Kadir Inanir gibi doénemin {inli oyuncularmin ilgiyle izlenildigini ancak bu
melodramlarin tekrara dayali anlati yapisinin bir yandan ilgi uyandirdirirken 6te yandan
biktiricr oldugunu ifade eder: “Ilgiyle izliyorduk hep. Ask olayini temel alirlardi ama en
cok gina getiren tabi zengin kiz yoksul oglan daha ziyade ya da bazen biraz konsept
degistirip zengin oglan yoksul kiz falan... bu hizmetkar kiz durumuna gelir, zavalli. Hep
tasradan gelir, Anadolu’dan. Onun iste Istanbul’daki drami anlatilir. Istanbul stiidyoydu

zaten.”
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Bazen de acik hava sinemalarinda Zekiye Hanim’1in anlattig1 iizere iskemlelerin havada
ucmasina neden olacak “vurdulu-kirdil’” macera ve avantiir filmleri gosterilir. Goriismeci
0zensiz ve dokiintli duvarlara sahip ve badana bile yapilmamis bu sinemalarda bir siire
sonra ayr1 dizilmis olan sandalyelerin birbirine ¢ivilenmeye basladigini hatirlar. Nedenini

ise sOyle anlatir:

Heyecanli filmlerde insanlar sandalyelerini tutup firlatmaya bagladilar. Ondan sonra tahta
sandalyelerini bir serit agagla birbirine c¢ivilediler, oynatilmasin diye. Vurdulu kirdili
sahnelerde heyecanlaniyordu, galeyana geliyorlardi. Sandalyeler tutuluyor itiliyor falan.
Baktilar ki digerleri de izlemekte zorlaniyor. Sandalyeleri ¢ivilemeye basladilar. Boyle
anlarim oldu. Ama sinema filmi izlemek giizel. Sinemaya gidis ve doniis ayr bir giizel.
Giderken ilk 6nce neyi izleyebilecegimizi merak ederek giderdik, hep bunu konusurduk.
Giilmeli mi aglamali mi1, $6yle mi boyle mi diye... Giizel giinlerdi...

Yazlik sinemalarinin bir baska 6zelligi de ¢cevredekilere filmi “bedava” izleyebilme sansi
sunmasidir. SOyle ki, Victoria Hanim, Urfa’da gittigi yazlik sinemalardan bahsederken o
yillarda heniiz yiiksek binalar olmadig1 i¢in sinemaya gitmeyenlerin de filmi evlerin
damlarindan seyrettigini anlatir: “Bir beyaz perde, yazlik sinemaydi. Urfa’da Ahmet
Naci’nin yazlik sinemasina gittik. O donemlerde hem yazlik boyle simdiki gibi yiiksek
yiiksek apartmanlar yok, en fazla iki katli. Avlulu evler vardi, o da yazlik sinemalara
engel olmazdi. Bazi aileler evlerinin daminda yazlik sinemay: izlerlerdi ki dyle de

izledigimiz ¢ok oldu.”

Gorligmecinin soziinii ettigi bu durum yazlik sinemalardaki gdsterimlerin bir baska
cazibesine isaret eder. Filmler yalnizca salonda, bilet karsilii oturulan tahta
sandalyelerde degil evlerin damlarinda, Melahat Hanim’1n (1957, Istanbul) bahsettigi gibi

agac dallarinda ve hatta tuvalet pencerelerinden dahi izlenebilmektedir:

9-10 yasindaydim. Bizim apartmanin arka tarafi sinemaydi. Catisinin arka tarafindaydi
sinema. Biz evimizin ¢atisindan Obiir binanin ¢atisina atlayip, orada oturup film
seyrediyorduk. Elimizde ¢ekirdeklerimiz. Tiirkan Soray ile Engin Caglar’in kuru kafali bir
filmiydi. Ay iyi ki diismemisiz oradan. Bir diigsen apartman araligina... Yegenim de kiigiiktii
o zamanlar. Onu da sirtima alir dyle atlardim. Tabi her zaman degil, sonra yakalaniriz diye
korkardik. Komsu da kediler ¢ikiyor zannederdi catiya, sasirirdr hatta nasil ¢ikiyorlar diye.
Hatta bizim apartmanin yanindaki diger apartman da goriirdii filmi. Onlar da tuvalet
camindan seyrediyormus.
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Bu aniyla birlikte Evren’in sinemaya dair kisisel hatirasindan ve benzer bir hikdyenin
islendigi bir film sahnesinden séz etmek istiyorum. Evren (1998, s.137-138), Istanbul-
Saskinbakkal’daki Cigek sinemasindan s6z ederken bu sinemanin kendine 6zgii seckin
bir seyirci kitlesi oldugunu sdyler. Daha ¢ok Suadiye ve Erenkdy’iin “sosyetiklerinin”
tercih ettigi bu sinemada orijinal ve altyazili yabanci filmler gosterilir. Sinemanin bir
yanini ahsap eski bir ev kaplamaktadir. Evin sinemaya bakan tuvalet penceresi de filmin
yansitildig1 duvarin bir parcasidir ve ne zaman tuvalet 15181 yansa seyirci homurdanmaya
baglar. Zira o sizan 151k dikkatleri dagitir. Isliklar ve bagrislar icinde adeta haceti gideren
kisi rahatsiz edilir ve bazen bu da bir baska eglenceye déniisiiverir. Ozellikle de filmin
stkic1 sahnelerinde. Filme gelecek olursak, Nuovo Cinema Paradiso’nun (Cennet
Sinemasi, Giuseppe Tornatore, 1988) bir sahnesinde sinemada oturacak yer bulamayan
seyirciye bir jest yapan makinist filmi kars1 binanin duvarina yansitir ve disarda kalan
seyirci bu filmi sokakta seyretme sansi bulur.”> Ancak filmin yansitildigi duvardaki daire
sakini bu durumdan pek hosnut degildir, zira 1siklar1 film boyunca kapali tutmalar

gerekir. Ne zaman 151k yansa seyirci protesto etmeye baslar.

iste orada!
Bakin, film orada! Burada neler oluyor?

Gorsel 8: Cinema Paradiso (Giuseppe Tornatore, 1988) filminden iki sahne.

Biitlin bu ornekler, sinema tiiketiminin de bir iiretim bi¢imi olarak belirdigini, kendine
Ozgii taktikleri, kurnazliklar1 yarattigini ve bunlarin hem gizli hem de acikga

sergilendigini, seyirciye dayatilanlar1 -0rnegin bilet satin alma, seyirciye ayrilmig

75 Film, Tiziana Ferrero-Regis’in (2002, s. 6) deyimiyle “cinema on cinema nim yani ge¢misteki sinema imgelerini
kullanan filmlerin ve sinemanin toplumu ve modern diinyay: sekillendirmedeki rolii {izerinedir. Shirley Law (2003, s.
111-116) bu tiir filmleri “meta-film” yani “film hakkinda bir film” olarak tanimlar. Bu tiir filmlere Tiirkiye’den
Zikkimin Kokii (Memduh Un, 1993), Karpuz Kabugundan Gemiler Yapmak (Ahmet Ulugay, 2004) ve Sinema Bir
Mucizedir (Memduh Un ve Tung Basaran, 2005) filmleri 6rnek gosterilebilir (Demiray, 2011, s. 31). Film yapimu,
gosterimi, seyirciligine dair gegmisin sinema imgelerini bulabilecegimiz bu filmlerde 6zellikle cocukluk doneminde
karsilasilan sinemanin biiyiisiinii ve nasil bir rol oynadigin izleriz.
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bolmede oturma gibi kurallari- kendine 6zgii yollarla degistirdigini gosterir. Bilet¢iden,
yer gostericiden, sinema salonu sahibinden yani sinemanin iktidar yapilarin1 daha az
goriiniir ve zitlagsmadan kaginacak sekillerde alt {ist etmeye calisirlar (Gardiner, 2016, s.
233). Certeau’nun iinlii taktik ve strateji ayrimi ¢ergevesinde diisiiniirsek sinemalarin
seyirci ¢ekme konusunda yiiriittiikleri ¢aligmalart strateji olarak degerlendirebiliriz.
Certeau’nun insanlik tarihinin eski bir sanati olarak isaretledigi “olanla idare etmek”
(2008, s. 103, 105) cergevesinde degerlendirdigi kullanimlar ve taktiklerin pek ¢ok

cesidini seyirci anilarinda gérmemiz miimkiindiir.

Cocuklarini aralardan kagirarak girenler olurdu. Bilet¢i tutar ¢ikarirdi. Hanim gelir sey
yapar... Cok komikti yani. Kimi ¢ocugu mantosunun altina saklayip igeri giriyordu. Biletgi
de goriince geri ¢ikartyordu, o geri aliyordu falan bir kargasa vardi. (...) Kocast bir bilet
parasi vermistir diyelim, ikinci bileti alamayinca dyle girerlerdi. Ust katlar numaraliydi alt
kat numarasizdi sinemalarda eskiden. Tabi kagiranlar oraya (alt kata) sey yaparlardi. (Sevgi,
1952, Yozgat)

Bir de en son kirmizi lambalar1 vardi (yazlik sinemanin), adam sikayetci olurdu. Millet
kirmizilart soker alirdi. Hoslarina gidiyordu boyanmig ampuller. Annem de “ampul sondii
oglum” derdi. Abim gider getirirdi. Annem derdi ki “e Refik yaniyor bu kipkirmizi!”.
Fakirlik kizim, fakirlik... Abim de yapryormus o isi. Sokiip getiriyormus eve. Epey kullandik
dyle mecburen. (Melahat, 1957, Istanbul)

Yukaridaki alintida goriildiigii gibi bilet parasi ¢ikismayan ya da bilete para vermek
istemeyen kadinlar, ¢ocuklarini sinemaya sokmak icin onlar1 mantolarmin altinda
gizleme taktigini kullanabilmektedir. Bazen de cocuklarin kiigiikk ve atik varliklar
olmasindan da istifade edilir, bilet¢iye caktirmayacak bir sekilde ¢ocuklar bacaklarin
arasinda gozden kaybolarak sinemaya girer. Yazlik sinemadan ampul ¢almak ise “olanla
idare etmek sanat1” olarak ¢ikar karsimiza. O donemde ampuliin sinema biletinden pahali
oldugunu belirten Melahat Hanim, kiminin zevkten ama ¢ogunun da ihtiyagtan bu

ampulleri aldiklarini sdyler.

Siradan seyircinin sinemaya gitme aligkanligin1 bi¢imlendirmede kullanilan stratejilerin
karsisinda  konumlandiracagimiz ~ taktikler,  giicsiiz  ve  pasif  olmayan
tiiketicinin/miisterinin gelistirdigi yontemlerdir (Certeau, 2008, s. 112; Biltereyst, 2012,
vd., s. 192). Bu durum stratejinin yukaridan asag1 yapisini, taktiklerde agsagidan yukariya
olarak degistirir. Bu taktikler “dogalar1 geregi ge¢icidir ve kolektif hafiza sanatina, ¢ok

eski zamanlardan beri nesilden nesle aktarilan popiiler direnis ve isyan gelenegine
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dayanir” (Gardiner, 2016, s. 234). Dolayisiyla s6z konusu taktikleri, bilet fiyatlarina,
sanslire, cocuklarin girigine izin verilmemesine ya da sansiirlenen filmlere iliskin oldugu
gibi toplumsal cinsiyet rollerine, aile, toplum, din gibi kurumlarin denetimine kars1 da
seyirci tarafindan gelistirilen manevralar olarak diisiinebiliriz. Ornegin goriismelerde
ortaya ¢ikan cocuklarin okulu kirip sinemaya gitmeleri, sevgililerin ailelerini atlatip
sinemada bulusmalari, yazlik sinema ¢evresindeki aga¢ dallarinda, apartman catilarinda,
evlerin damlarinda biletsiz film izlemek, yazlik sinemanin renkli ampullerini ¢alip evde
kullanmak gibi tim manevralar yani hareketlilikler Certeau’nun ifadesiyle ‘“en

beklenmedik yerlerde ortaya ¢ikiverme olanagina sahip” olan “zayifin sanatidir” (2008,

s. 113-114).

Seyircinin bu gizli ama hemen hemen herkes tarafindan da bilinen senaryolar1 taktiksel
seyircilikle birlesir. Bu birlesmeyle birlikte “zayif” seyirci (parasi olmadigi, izin
alamadig1 ya da igeri girmesi yasak oldugu i¢in) sinemanin “ona ait olmayan giiciinden
cikar saglamak iizere” ¢aba sarf eder (Gardiner, 2016, s. 235). Yazlik sinemalar, seyirci
taktiklerinin en ¢ok belirginlestigi ve dolayisiyla sinirlarin esnedigi mekanlar olarak ¢ikar

karsimiza.

Izleyicilere tiirlii imkanlar sunan yazlik sinemalarin kapanma asamasina gelmesindeki en
onemli neden c¢arpik kentlesme olarak goriiliir. Evren yazlik sinemalarin rant araci olarak
goriilmesini sOyle agiklar: “kentler kimligini yenilerken, ya da gercek kimligini yok
etmeye kalkarken, yollarinin lizerindeki, arazileri istah agict bulunan yazlik sinemalar1 da
yok etmekten geri kalmadi. Ciinkii yazlik sinemalar mahalle 6l¢ekli olmalaria karsilik

konumlari agisindan merkezi ve gosterisli yerlerdeydiler” (1998, s. 132).

Evren’e paralel bi¢imde Mustafa Bey de Adapazari’nda 1978 yilina dek goriilen yazlik
sinemalarin kapanma nedenini binalagmaya baglar. Hatirladig1 sinemalarin yerlerinde
simdi baska yapilar oldugunu, yazlik sinema arsalarinin/arazilerinin ise bugiin neredeyse

hi¢birinin bos kalmadigini, lizerlerine binalar yapildigini soyler:

Biraz ilerde Garanti Bankasi olan yeni bina orast Atlas sinemasiydi, yanindaki de yazlik
sinemasi. Erman Han’m yaninda bir Tiirkoglu pasaji var dericiler var orada daha ¢ok. Oras1
da bizim yazlik bahg¢eydi. Biz orda kiradaydik, kiralamis biiyiikler. Hemen hemen 78’e kadar
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kaldi. Sonra yazlik bahgeden ¢ikti, o bina yaptird1 biz yalniz kighga kaldik. O dénemlerde
sinemalar krize girmisti yazlik mefhumu bir daha olmadi, kislik olarak devam ettik 91’e
kadar. Artik kalmadi. insaat sektorii baslayinca... hep sinemalar genelde 6n tarafta cadde
istiinde yerler. Mesela Cark Caddesi’nde Cevat Bey’in evini bilir misin? Onun karsisinda
Sevketbey Pasaji’nin oldugu yer melek sinemasinin yazlik bahgesiydi. Saray, Atlas...
Atlas’1n yaninda yazlik bahgesi. Bizim yanimizda yazlik bah¢e Melek sinemasinin yazligi
cark caddesi Sevketbey pasajinin oldugu yer. Kislig1 da bak is bankasinin orada bir ara girer.
Kapali gars1 vardir oras1 da Melek’in kishigi. Ustiinde funda diigiin salonu var orda duruyor
hala. Sinemanin oldugu yeri bozdular 74’te galiba. Yiiriiyen merdiven yaptilar (Mustafa,
1958, Sakarya).

Acik hava sinemalarinin birer birer kapanmasinin bir diger nedeni ise televizyonun ortaya
cikmasiyla birlikte sinemanin artik tek ucuz eglence olmamasidir. Bununla birlikte
1970’1i yillarin ortalarindan itibaren hizlanan kentlesme yazlik sinemalarin kendine 6zgii
isleyisini de tahrip ederek ulasim sikintisi, apartmanlagma, mahalle ve komsuluk
kiiltiirinlin  zayiflamaya baslamasi, sehir giiriiltiisii, televizyondaki film ve dizi
gosterimlerinin cazibesi gibi nedenlerle bu tiir gosterimler birer birer yok olmaya baglar

(Evren, 1998, s. 132).

4.2.3. Sinema Her Yerde: Cesitlenen Film Gosterim Mekanlari

1960’11 ve 1970’11 yillarda sinemanin giindelik hayata ne kadar yogun bir bigimde sirayet
ettigini ortaya ¢ikarmasi bakimindan salon dis1 film izleme kiiltiiriiniin rolii 6nemlidir.
“Bos bir arsa olsun, bir film makinesi, bir perde... ¢arsaf ya da diiz duvar da olur, bir de
makineyi oynatmaktan anlayan biri... olur size her yer sinema!” Film izlemenin ve
sinemaya gitmenin bu yillarda en yaygin eglence bi¢cimlerinden biri oldugunu bu sozlerle
anlatan Hasan Bey (1953, Ordu) bize sinema mekaninin toplumsal anlamda nasil yeniden
iiretilebildigine dair 6nemli ipuglar1 da verir. Gergekten de goriismeler sirasinda film
gosterimlerinin, sinema salonlar1 ve yazlik sinemalar disinda da adeta bir temel ihtiyag
gibi farkli mekanlarda yayginlasmaya basladigimi anlariz. Ornegin, 1960’11 yillarda
Devlet Demir Yollar1 Sirkeci-Edirne arasi tren yolculuklari i¢in “Hem yoluna devam et

hem sinema seyret” sloganiyla trenlerde film gosterimleri bile diizenler.
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19 Haziran 1964 Terciiman

SINEMALI TREN
yolun yarisi bile 3
seyrel, hem yoluna devam ets sbxiine ‘uyup, trenlere sinema Koy m agonu_ayriydi.. 50 ki-
sialiyordu bir seansta, bir matinede... Film seyreden yoleular, nl anliyamiyorlards - bile.

Hem yoluna‘devam et‘
Hem sinema seyret!..

Sirkeci - Edir renlerine sinema vagonu.
takildi.. < ¥olcular sinemali yolculuk yapiyor

. ") KENAN AKIN ' sincma degil ama, bol bol sl- etti... |
«Hem yolunagdevam et, hem'  nema artisti seyredilirdi. * Sirkeciden trene bindik mi,
sinema seyreths Simdi artik cocuklar, sinema  Yesilkbye, Floryaya, hattd Edir
Eski sinema mecmuasi saticl- < ‘meemualariny «Sinema seyrets — neye kadar '«sifema. seyrede-
lary, lerde, vi u boy- diye celz ve beyaz perdede «SON»
le bafirirlardi... Mecmualarin Cink(, Devlet Demiryollary,  yazdi mi, istasyondan inecegiz
sayfalar1 gevrilir, yol boyunca, «sinemali trens seferleri ihdas % (Devam Sa:.7 S 7 de)

* Tren yollart uzayip gldiyordu.. Bitmek  bilmiyordu.
Devlet yol culs

Gorsel 9: “Sinemali tren” haberi. (Tercliman, 19.06.1964).

Her yere yayilan bu sinemalarin seyircisinin mekana gore sinirlandirilmaya bagladigini
da goriiriiz. Film gdsteriminin yapildigi sinema salonlar1 disindaki hemen her mekanin
kendine 6zgii kurallar1 ve kosullar1 vardir. Dolayisiyla tiim sinemalarin her seyirciyi
kapsayacak nitelikte oldugunu sdylemek miimkiin degildir. Bunun en temel 6rneklerini

ise okul gosterimleri ve ordu sinemalarinda goriiriiz.

Sinemaya gitme anilarinda bir¢cok kadin ve erkek goriismeci o yillarda okul gdsterimleri
yapildigini hatirlamaktadir. Kimi kendi okulunda kimi ise sinema gdsterimi yaptigini
bildigi baska okullarda (komsusu, akrabasi ya da bir tanidik araciligiyla) gittigi film
gosterimlerinden bahseder. Zekiye Hanim 1960’larin sonlarina dogru sinemanin semtteki
ilkokullara kadar geldigini, bilet fiyatlarinin ¢ok ucuz olmasi sebebiyle neredeyse her
hafta bir film izlemeye gittigini ve ¢ok sayida filmi gérme imkani1 buldugunu anlatir. O
yillarda hemen her okul binasinda bir gdsteri salonu da oldugunu belirten goriismeci,
cumartesi gilinleri gerceklesen bu gosterimlerde hangi filmlerin oynatildigini

hatirlayamaz, “hep siyah beyazdi zaten” der.
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Bir baska kadin goriismeci Havva Hanim da (1958, istanbul), 1970’lerde Camlica Kiz
Lisesinde yatil1 olarak okurken, okul kantininde film gdsterimlerinin yapildigini hatirlar.
Okulun ¢arsamba ve cumartesi giinleri yarim giin oldugunu sdyleyen goriismeci sabah

dersleri bittiginde, 6gleden sonralar1 okulun 6grencileriyle birlikte Tiirk filmleri izler:

Okul kantininde, iki tane film getirirlerdi, Tiirk filmi. O zamanin meshur Tiirkan Soraylar
Fatma Girikler... Filiz Akmli, Hiilya Kogyigitli. Kantindeki sira sandalyeleri dizerler, dizi
dizi. Orada duvara film makinesiyle, film oynatirlardi. Film basina 2 lira miydi neydi.
Disardan gelen yok. Sadece yatili okul 6grencilerine. Bir giin olurdu ama iki film birden.
Carsamba 6glene kadardr okul, sonrasinda 5’e kadar sinema. 5’te de etiidiimiiz var. Orada
aglaya aglaya artik o acikli sahnelerde... Aksam dersimiz var mesela, ders ¢alisgamam ben bas
agrisindan. Benim aglamaktan basim agrirdi... (giilityor)

Baska bir goriismeci Hilal Hanim (1960, Erzurum) da Sair Nefi ortaokulunda (o zamanlar
kiz ortaokuluymus) 6grenciyken, okulun bir de sinema salonu oldugunu soyler: “Ben de
her hafta gitmek isterdim ve de giderdim, annem derdi ‘her hafta gidilmez otur ders calis’
ondan sonra kalkar beni bir giizel doverdi, aglardim. Babam da paray1 verirdi yine de
giderdim. Derdi ki ‘sunu aglatmadan gonderseydin ne olurdu?’ Yemin olsun o kadar da

inattim iste.”

Bir bagka okul sinemas1 6rnegi, Ferit Bey’in (1958, Ankara) paylastigi, Ankara-Cebeci
ortaokulundaki film gosterimleridir. 1960’larda bu okulda sadece cumartesi giinleri
gosterilen ve yalnizca okulun 6grencilerine ya da orada 6grenci arkadasi olanlarin sizi
davet etmesiyle ailecek de gidebildiginiz bu gosterilere ek olarak, bir de kiitiiphanede film
gosterimleri vardir. Hasan Bey (1953, Ordu), heniiz ilkokula baglamadan once 5-6
yaslarindayken Beyazit’ta gittigi kiitiiphanede “iki ev salonu biiytikliiglinde okuma
odalar1” oldugunu ve filmlerin kitap okunan masalar sira sira dizildikten sonra “cizirtili
bir hoparlér esliginde” izlendigini hatirlar. S6z konusu kiitiiphanenin adi Siileymaniye
Kiitiiphanesidir.”® Benzer sekilde 1960’11 yillarda pek gok gocuk kiitiiphanesinde de ayni
amaca hizmet eden film gdsterimleri yapilmistir. Hasan Bey, su anda kullanilmayan bu

kiitiiphanede ¢ocuklara bazen Amerikan westernlerinin de izletildigini, bazen tarihi

76 Kiitiiphane, 1557 yilinda Kanuni Sultan Siileyman’in yaptirdig1 Siileymaniye kiilliyesindeki Sibyan Mektebi, benzer
amagclara hizmet etmesi igin 1957 yilinda “Siileymaniye Cocuk Kiitiiphanesi” adi altinda yeniden kurulmustur.
Arsivlerde bu ¢ocuk kiitiiphanesindeki programa goére “egitici ve dgretici olarak film, projeksiyon gosterileri ile siir,
hikdye ve masal saatleri, miizik ¢alismalari, yabanci dil ¢alismalar1” yapildig: bilgisine rastlanmistir. Siileymaniye
kiitiiphanesi (1974), bkz. https://core.ac.uk/download/pdf/38306611.pdf Erisim: 15 Nisan 2021
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belgeseller veya ¢izgi filmler ile “kovboylu, kahramanl, Kizilderili, Japonlu” filmlerin
de gosterildigini hatirlar. Gorligmecilerden edinilen bilgiye gore okul ve kiitiiphaneler
disinda da, sinemalara alternatif olarak ¢esitli kamusal mekanlarda, 6rnegin hastanelerde,

orduevlerinde, kahvehanelerde de film gdsterimleri yapilir.

Hilal Hanim’in (1960, Erzurum) anlattigma gore o daha ¢ok kiiciikken babaannesi
hastaneye gidecegi vakit onu ve kardeslerini de yanina alir, onlar1 hastanedeki sinema
salonuna birakir. Maresal Cakmak Askeri Hastanesinde her hafta sonu bir film gosterimi
oldugunu hatirlayan goriismeci bu filmleri doktorlarin, hemsirelerin ¢ocuklariyla birlikte
izledigini sdyler. Sinemaya hep bir refakatciyle birlikte gittigini anlatan Hilal Hanim, onu
ve kardeslerini ¢ok kiigiikken babaannesinin, biraz biiyiliylince annesinin, biraz daha
biiylidiigiinde ise dayisinin sinemaya gotlirdiigiinii soyler ve ekler: “Babam verirdi paray1

dayima, ‘al guzulari, sinemaya gotiir’ derdi.”

Askeri mekanlarda da, 6rnegin askeri hastanelerde, ordu evlerinde ve komutanliklarda
cogunlugu asker aileleri veya yakinlarinin girebildigi film gosterimleri yapilir. Ankara’da
Sihhiye taraftarlarindaki bir Orduevi’nde hafta sonlar1 ¢izgi film gosterimlerinin

oldugunu hatirlayan Ferit Bey (1958, Ankara) s0yle anlatir:

Sihhiye’de Biiyiik Sinema’ya giderdik. Orduevinin hafta sonlar1 gosterdigi ¢izgi filmler
olurdu. Bir tanidik vasitasiyla oraya da giderdik. Neydi yaa ¢izgi filmler... Aztek filmlerini
orada izlerdim. Orduevinde bir arkadagimiz vardi bizim, mahallemizden, astsubay, onun
cocuklarinin girme sanslar1 vardi falan, birtakim adlar verilerek oraya gidilebiliyordu. Biz
¢linkii ordudan olmadigimiz i¢in ayrimcilik zaten ama gidip orada izleyebiliyorduk hafta
sonlar1, cumartesileriydi yanilmiyorsam. Onlarla tabi. Izinli gidiyorduk tabi, belliydi.

Benzer bir sinema gosterim mekani olarak Erzurum-Askale’deki Subay sinemasindan s6z
eden Muammer Bey (1959, Erzurum), bu sinemalarin diger bolge sinemalarina gore
oldukga liikks oldugunu ve Ferit Bey’in (1958, Ankara) syledigi gibi yine ancak tanidiklar
vesilesiyle buralarda film izleyebildiklerini anlatir. Localarin ise subaylara ayrildigini,
bilet fiyatlarinin da diger salonlarla hemen hemen ayn1 oldugunu belirtir. Ancak 1970’li
yillarin sonralarina dogru bdlgedeki i¢ karisiklardan ve teror tehlikelerinden 6tiirii artik

bu sinemaya sivil halkin ¢ok fazla gitmedigini sdyler:
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Daha sonra halkin biiyiik bir kesimi gitmemeye basladi. Mesela amcamin ¢ocuklar: giderdi
daha sonra gitmedi. Askeride sivilleri ¢ok almamaya basladi. Artik rahatlikla miisaade
etmiyordu. Onlarin da sistemleri degisti sonra herhalde. Belki gelen hani komutana bagliydi.
Ama biz yine gidiyorduk arkadasimizla beraber fakat. Cok rahat gidemiyorduk artik. iki tane
de ayr sinema vardi ama ¢ok faal degildi. Bu Subay sinemasi baya liikstii. Suandaki sartlara
gore bile liks diyebilirim. Localar1 vardi. Tiyatro oynanirdi. Okul miisamerelerini orda
yapardik. Localar biraz daha yiiksekti. Bir alt kisim var iki tane de iist kistm vardi. Ben
mesela ortadan izlemeyi severdim. Ama arkada asil loca vardi oraya subaylar girerdi siviller
girmezdi. Orasi biraz daha ytiksek. Oraya da subay hanimlar1 subaylar ¢ocuklar: otururdu.
Elli kurus mu 6yle bir sey. Cok pahali bir sey degildi. Babam veriyordu yani gidiyordum.
Grup arkadaglarimizla giderdik (Muammer, 1959, Erzurum).

Tiirkiye’de ordunun ve ordu mensuplariin ayricalikli bir konuma sahip olmasi sinema
aligkanliklarinda da kendini gosterir. Ordu mensuplarinin ayricalikli bir ziimreye ait
goriilme halini veya arzusunu yansitan seylerden biri de ordu sinemalaridir. Benzer
sekilde maden isletmeleri, seker fabrikalar1 gibi bazi kurum ve isletmeler de biinyelerinde
calisan kisilere ve ailelerine imtiyazlar tantyan bazi eglence mekanlari inga eder. Sinema

salonlari ise bunlarin i¢inde en yaygin olanidir.”’

Hasan Bey de Ankara’daki Orduevinde bir asker esi olan ablasinin davetiyle film
izleyebildiklerini sOyler. Bununla beraber bu goriismecinin soziinii ettigi bir baska
alternatif gosterim mekam daha vardir. O da, ev sinemasidir. Ug yasindan beri sinemaya
merakli olan Hasan Bey’in bu ilgisini goren babasi ona 1960’larda bir sessiz film

b

makinesi alir. Boylece kendisi de “aile filmlerini hem ¢eker hem oynatir.” Hasan Bey
ayrica, ¢ocukken Ankara-Kizilay’da oturan halasinin evinde de film gosterimleri
yaptiklarini hatirlar. Enistesi sinemaya ¢ok meraklidir ve o da kendi ailesini filme alir. O
yillarda film ve film makinesi kiralayan biirolar da oldugunu belirten Hasan Bey, bu
filmleri kiralayan enistesi sayesinde her ay kardesleri ve kuzen cocuklariyla birlikte

oturup film izlediklerini anlatir ve “film biter sonra oyuncaklarini ¢ikarirlar, oynardik”

77 “Tiirkiye’de ordunun, modern ordularin asli islevi olan dis askeri giivenlik alanimin yam sira siyasal, iktisadi, kiiltiirel,
ideolojik alanlara uzanan genis bir faaliyet alaninin bulunmasi ve bu alanlardaki faaliyetlerin sivil siyasal iktidarin ve
kamu otoritesinin denetiminden yasal veya fiili 6zerklik altinda yiiritiilmesi “pretoryen” bir militarizmi hakim
kilmistir” (Akea, s. 17). Tiirkiye’de militarizmin giiclii yonlerinden biri de ordunun kolektif sermaye grubu olarak
hareket etmesini saglayan Ordu Yardimlagsma Kurumu (OYAK) ve kurum i¢i kiiltiir-sanat etkinlikleridir. Benzer
sekilde Milli Gilivenlik Kurulu da (2945 sayili Milli Giivenlik Kanunu ile) devletin yalnizca siyasi, sosyal ve ekonomik
ve kiiltiirel ¢ikarlarini da i¢ ve dis tehditlere kars1 korumay1 ve kollanmay1 kendine gorev edinir (Akay, s. 104). Akay,
genel umumi siyasetten ayr1 bir milli giivenlik siyaseti oldugundan bahsederek milli giivenlik ifadesinin i¢ine her tiirlii
siyasi, sosyal, kiiltiirel ve ekonomik ¢ikarlarin da dahil edildigini belirtir. Ordunun imtiyazli ve ayricalikli varsayilan
statiisii gegmiste asker-sivil iligkilerine de yansir. Sinirlar keskin ve alanlar ayristiricidir.
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der. Hasan Bey’in bu anlattiklarina daha 6nceki goriismelerimin hi¢birinde rastlamadim.

Gecgmiste boyle gosterimlerin ve imkanlarin oldugunu ise ilk kez ondan duyuyordum.

Genel cerrah olan Hasan Bey, cocukluk ve genglik yillarmin bir kismini Istanbul bir
kismini ise Ankara’da gegirir. Kokl bir aile tarihine sahip olan gdriismeci bir miiddet
Istanbul’da ailesine ait bir konakta yasamistir. Babast {ist diizey bir memur ve askeri okul
mezunudur. O yillarda ayrica her iki sehirde de filmleri makinesiyle birlikte kiralama
imkan1 sunan biirolar oldugunu hatirlayan goriismeci, aile i¢inde kendi ¢ekip oynadiklar
filmler i¢in “biiylik bir eglence” olarak bahseder. Hasan Bey’in ailesi de sinemaya,
fotografa ¢ok merakhidir. Evindeki pek ¢ok aile albiimiiniin olmast da bunu gosterir.
Ayrica aile bireylerine ait, tarihi 1900’lii yillarin baslarma dek giden fotograflar ve
mektuplar da vardir. Hasan Bey’e aile i¢inde cektikleri filmleri nasil banyo ettirdiklerini
sordugumda bana bunun icin de baz1 6zel biirolarin var oldugunu ama ona
ulagsamadiklarinda ya da bir sorun oldugunda yurtdisina da gonderdiklerini soyler ve
ekler: “Sonra on giin boyunca beklerdik gelmesini ve geldiginde evde bir bayram havasi

olurdu.”

Gorildigl tizere “ev sinemast” ancak donemin varlikli ve kentli ailelerin sinemaya
diiskiin olanlarinin erigebilecegi bir ayricaliktir. Sahsi film makinesine, film makaralarina
ve 0zel sinema perdesine sahip olmak, evde film gosterimi yapmak sinifsal bir ayricaligin
tezahiirli oldugu gibi kentli ve modern bir kimlige de isaret eder. Bu malzemelerin temin

edilebilecegi yerler Istanbul veya Ankara gibi biiyiiksehirlerin merkezi bolgeleridir.

Bayram havasinin estigi bir baska film gdsterim mekan1 da kahvehanelerdir. Ozellikle
tasrada yaygin olan bu kahvehanelerde ¢ogunlukla Tiirk filmleri gosterilir. 1970’lerde
televizyonun da girmeye basladig1 kahvehanelerde donemin Dallas, Kiigiik Ev, Komiser
Kolombo gibi iinlii Amerikan dizi ve filmleri izlenir. Ismet Bey (1956, Kayseri),
1970’lerde koylerindeki kahvehanelerde de birer televizyon oldugunu hatirlar. Hentiz her
eve girmemis olan bu aletin bir araya getirme araci olarak anlamlandirildigini, film

saatlerinde oyunlarin durdugunu ve seyircinin piir dikkat ekrana kilitledigini goriiriiz:
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Iste yani insanlar1 sinemadan televizyon icat olunca, televizyonda filmler yabanci filmler iste
Dallas’lar oynadi Altin Kizlar varda, izlerdik. Bizim ilk televizyonumuz da 1984 yilinda oldu
ve renkli olarak aldim ben. Siyah beyaz televizyonumuz hi¢ olmadi. Televizyon herkeste
olmadig1 i¢in yaslilar kahvelerde televizyon olurdu. Mesela film vakti geldi miydi,
kahvelerde oyun oynanir, oyunlar kesilir film baslar televizyonda, iste kahveci bir iki cay
daha... Eskiden mesela ozellikle film oynatan kahveler vardi. Yani biraz daha biiyiik
ekranda. Boyle ee daha ziyade tasra kesimlerinde olurdu. Mesela sali giinleri Tiirk filmleri
oynanirdi kahvelerde, oyun oynanmazdi.

Film gosterimlerinin {ilkenin hemen her yerine yayilmasi, evlere, hastanelere,
kiitiiphanelere, orduevlerine, kahvehanelere kadar gelmesi sinemanin giindelik hayatin
cok onemli bir parcasi haline geldigini gdsterir. Bununla birlikte bu mekanlarda film
izlemenin kimi zaman sinifsal ve ayristirict bir pratik oldugunu da gosterir. Ayrica tim
orneklerde Lefebvre nin (1991) soziinii ettigi mekanin toplumsal {iretimine ve Jarvie nin
(1993) 6ne siirdiigli sinemanin toplumsal bir deneyim oldugu diisiincesine sahit oluruz.
Seyirci, salonlarin disindaki alanlari da film izleme mekanlarina doniistiiriirken kendi
icinde ayrigmaya da baslar. Sinemanin torenselligi, ritliellesen pratikleri ise ¢esitlenerek

sinemaya gitmeyi kiiltiirel tarihin bir pargasi yapmaya devam eder.

4.2.4. Diinyaya Acilan Pencereler: Bizden Olanlar ve Olmayanlar

The cinema is cruel
like a miracle’®
[Frank O’Hara, An Image of Ledal)

Bitmiyor nedense baslayan higbir film
Ne yapsam i¢imde o eski sinemalar
[Atilla Ilhan, Eski Sinemalar]

Sozlii tarih goriismelerinde, sinemanin filmlerden ¢ok sosyal bir etkinlik olarak 6ne
ciktigini gdrmiistiik. Goriismecilerin hatiralarinda sinema denildiginde filmler, film tiirii
veya tercihleri genellikle ikinci planda kalir. Filmleri onceleyen, ‘“sinemanin bir

yonetmen isi” oldugunu diisiinen seyirciler ise, gogunlukla kentli ve yiiksek egitimlidir.”

78 Frank O’Hara’ya (1926-1966) ait An Image of Leda adl siirin ilk ciimlesidir. Tiirkge meali “bir mucize gibi
acimasizdir su sinema.” Bir baska siirinde Ave Maria’da ise Amerika’nin annelerine seslenir, “birakin ¢ocuklariniz
sinemaya gitsin” diye: “Mothers of America, let your kids go to the movies!/get them out of the house so they won’t
know what you’re up to/ it’s true fresh air is good for the body/but what about the soul/that grows in darkness, embossed
by silvery images.”

79 Bu grubu siradana direnen sinematek izleyicisi olarak adlandirtyor ve bu konuya iliskin ayrintili tartigmay1 “Siradana
Direnmek ve Yedinci Sanat Seyircisi” bagligi altinda yapryorum.
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Konu filmler oldugunda da deneyimin ve bellegin toplumsallig1 6ne ¢ikar. Bireysel film
tiikketimlerine dair anilarda, giindelik hayatin akisina ve sosyal ¢evreye gore bicimlenen
bir kolektif bellegin insa edildigini sdyleyebiliriz. Filmlere dair anilarda, bellegin
zorlanmasi bir yana (isimleri, hikayeleri unutmak/yanlig hatirlamak ya da karistirmak ¢cok
sik tekrarlanir) hatirlanan filmlerin bir¢ogu, s6z konusu donem agisindan “basarili”
addedilen veya biiyiik ilgi gorenlerden biraz farklidir. Benzer bir sonuca ingiltere’de
1945-1965 yillar1 aras1 sinemaya gitme anilarini inceledigi ¢aligmasinda Manning (2020)
de ulasir. Gise basarisi yiiksek olan filmlerle hatirlanan filmler arasinda bir tezat oldugunu
goren arastirmaci, bu durumu daha sonra yeniden yayimlanan, televizyonda veya farkli
platformlarda gosterilen filmlerin bellekte daha canli bir yer edinmesiyle agiklar (2020,
s. 33). Dolayisiyla s6z konusu filmlerin anilar1 bu filmlerin gosterime girdikleri sirada
nasil alimlandiklari/anlamlandirildiklarindan ¢ok filmlerin artik nasil hatirlandigiyla

ilgilidir (Jones, 2017, s. 400).

Bu caligmada seyircilerin yerli filmleri mi yoksa yabanci filmleri mi tercih ettigi
sorgulanirken cogunlukla yerli filmlerin izlenildigi ve hatirlandig1; yabanci filmlerin
kalite agisindan daha iyi bulundugu fakat cok fazla hatirlanmadig ortaya ¢ikmaktadir.
Tiim bunlarla birlikte, konu filmler oldugunda anlatilar genellikle “biz” ve “onlar”
karsitlig1 tizerinden kurulur. “Edepli”, “glizel konulu”, “temiz”, “sikic1”, “monoton” yerli
filmler “biz’e aitken “edepsiz”, “cesur”, “siradis1”, “anlasilmasi zor”, “heyecan
uyandiran” filmler “onlar”a aittir. Yerli filmlerin elestirildigi zamanlarda dahi bir sekilde
filmlerin hikayesinin “bizden”, yildizlarin “bize benzer” olmasi, Tiirk sinemasini
“bagrina basmis” seyirci varsayimini neredeyse dogrular. Bununla beraber, goriismelere
dayanarak yerli filmlerin 6zellikle 1970’lerde daha fazla seyirci buldugunu sdyleyebiliriz.
Yerli ve yabanci filmler iliskisinde yabanci filmlere yonelik ilgi 1970’lerde yerli filmlere
dogru kayar. Bu donemde yerli filmlerden alinan vergilerin %25’e diisiiriilmesi film
iretimine hiz kazandirirken, Tiirkiye’deki seyircinin ilgisiyle birlikte diinya ¢apinda bir
tiretim rekoru kirilir. TRT nin 1973’de yaptigi bir haber de bunu dogrular.®® Diinya
siralamasinda film iretiminde besinci siraya giren Tirkiye’de yilda 200-300 film

yapilmaya baglanir. Seyirci agisindan yerli filmlerin karakterleriyle 6zdeslesme kurmak

80 «1973 Yili Tiirk Sinema Endiistrisi.” https://www.trtarsiv.com/program/aktuel-haberler/1973-yili-turk-sinema-
endustrisi-126352 Erisim: 10.10.2020
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yabanci filmlere gore daha kolaydir. Ciinkii yabanci filmlerdeki hikayeler seyircinin

giindelik hayatina da ¢ogunlukla yabancidir ve bunlarin anlasilmas1 giictir.

Gorligmecilerimle sinemaya gitme nedenleri/sikliklari, ilk deneyimleri ve film tercihleri
iizerine konustugumuzda dikkatimi ¢eken, sinema ve 6zellikle film konusunda nadiren
bir “secicilik”ten bahsetmeleri olmustur. Cok az goriismede belirli yonetmenlerden,
oyunculardan, film tiirlerinden, ekollerinden veya iireticilerinden s6z edilmis, bunlarin
¢ok azi igerisinde de sinefil®!' egilimler ve davramglar goriilmiistiir. Bunlar1 6rnekleyen
pek cok ifade c¢ikar karsimiza: “Ne olursa izlerdik”, “sinemaya giderken ne ¢ikacagini
bilmezdik, tahmin yiiriitiirdiik, sdyle midir acaba bdyle midir diye”, “begenmesem de
sonuna kadar izlerdim”, “film begenmemek olur mu, hepsini severek izledik”. Ozellikle
son ciimlede filmden bir “nimet” gibi bahseden Zekiye Hanim sunlar1 aktarir: “O
donemde ayrim yapma sansiniz yoktu. Film izleyebiliyorsak sanshi sayryorduk
[kendimizi] ve biitiin filmleri de ilgiyle izliyorduk zaten. Onemli olan, biz sinemaya

gidebilelim.”

Zekiye Hanim’in soziinii ettigi durumla birlikte 1960’11 ve 1970’li yillardaki sinema
seyircisinde “belirli bir filmi gdérmekten” ziyade ‘“sosyal bir eglenceye dahil olma”
meselesinin 6n plana ¢iktigini, -bazi istisnalar haricinde- her hafta sinemaya giden ve
“neredeyse higbir filmi kagirmayan” bu seyircinin “sinefil” olmaktan ziyade
sinemaperver dzellikler tasidigini diisiinebiliriz. Ornegin Ismet Bey Kayseri’deki sinema
anilarindan s6z ederken sinemanin kendisinin bir arzu nesnesi oldugunu su soézlerle
anlatir: “Sinema sevilmez olur mu? Oyle filmler olurdu ki sabah dokuzda siraya girerdik
bilet alabilmek i¢in. Herkesin bir tutkusu vardi mesela kadinlarin kizlarin yakisikli sanatci

yani artist, jon tutkusu... Tarik Akan yakisikli bir adamdi kizlar bayilirdi mesela. Kadir

81 Burada sinema ve filmler konusunda belirli bir segiciligi olan; bir sanat bigimi olarak sinemaya dair derin, kapsamli
bir merak ve bilgiye sahip; film kuramu, elestirisi gibi hususlara karsi ilgili anlaminda bir sinefillikten s6z ediyorum.
Sinefil ile sinemaperver arasindaki farki sdyle yorumluyorum: Perver yaygin olarak “seven” anlaminda kullanilsa da
aslinda Farsga olan bu kelimenin (pervar, _s_x) kdkiinde “besleyen, yetistiren, velinimet, koruyan” manalar1 vardir. Bu
sebeple goriismecilerimin  konumu bana sinema tutkusundan, sevgisinden ¢ok bir perverlik durumunu
cagristirmaktadir. Perveran ¢ogulu ile bu kelime 1960-1980 yillar1 arasindaki Tiirk sinemasinin ve 6zelde Yesilgam’in
seyircisi tarafindan ayakta tutuldugu yani korundugu, yetistirildigi ve -tercih ettigi filmler hasebiyle de- terbiye edildigi
iddialar1 ile ortiisiiyor goriinmektedir.
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Inanir... Geng erkekler de o zamanin Nejla Nazir’lar1, Oya Aydogan ne bileyim onlar da

giizel sanatgilardi. Biraz da dyle tutku vardi insanlarda. Tutku i¢in gidilirdi.”

Ozellikle Anadolu sehirlerinde ve kent merkezlerinin disinda yasayan kadin ve erkek
seyirci, cogunlukla yerli filmleri seyretmektedir. Yabanc1 film gdsterimi yapan salonlarin
sayis1 yerli film gosterimi yapan salonlara gore yine Anadolu sehirlerine dogru gidildikge
azalmaktadir. Bu sehirlerdeki film gosterimlerinde, film programlarinda ve
dagitimlarinda yerli filmler agirliktadir. Yabanci film gosterimi yapan salonlarda bilet
ticretleri daha yiiksektir. Bu sebeple s6z konusu salonlar genel seyirci tarafindan ¢ok fazla
tercih edilmez. Bununla birlikte cogunlukla yeri film gosteren ucuz sinemalarda -6zellikle
acik hava sinemalarinda- ilgiyle izlenen popiiler Amerikan filmleri, westernler ve Hint
filmleri de vardir. Galip Bey (1941, Artvin) maddi olanaklarla sinemaya gitme ve film
tercihlerini arasindaki iligkiye dair soyle sOyler: “Trabzon’da Saray sinemast diye bir
sinema ag¢ilmisti. Buraya Hollywood filmlerinin dnemli filmleri gelirdi. Biz de baska bir
eglence konumu olmadig1 igin sinema bizim i¢in ¢ok 6zellik arz ederdi. Paramiz yettigi
kadar giderdik. 1-2 sene sonra western filmleri geldi Amerikan kovboy filmleri. Onlar da
hosumuza gider olmustu. Daha ziyade tarihi ve romantizme doniik filmler hosumuza

giderdi.”

Kovboy filmlerinin 6zellikle ¢ocuk ve geng seyircinin belleginde oyunlarla yer ettigini
sOyleyebiliriz. Kadin seyircilerin ¢ocukken seyretmekten keyif aldiklar1 kovboy
filmlerinin yerini genglik donemlerinde melodramlar ve romantik filmler alir.
Goriismeler boyunca yalmzca dort kadin Melahat (1957, Istanbul), Lale (1951, Sakarya),
Ayten (1940, Istanbul) ve Hilal Hanimlar (1960, Erzurum) kovboy filmlerini izlemekten
keyif aldigini belirtmistir. Bu filmlerde en ¢cok hoslarina giden seylerden biri ise filmdeki
kadin oyuncularin kiyafetleridir. Cocukken kovboy ve polisiye filmleri izlemeye bayilan

Ayten Hanim, bugiinlerde Arka Sokaklar dizisini izledigini sOyler:

Hani dallarda atlarlar kosarlar ederler. Teksas filmlerine bayilirim. Hala seyrederim onlart.
Cok hosuma gidiyor. Hanimlarin giyimleri... O birbirlerini takip etmeleri, hep hirsizliktir ya
zaten. O atlarin gitmeleri onlarin birbirlerini takip etmeleri, hele onlarin bir polisleri var serif
higbir ise yaramayan... (Giiligmeler). Bir de arka sokaklar var. Onu da ¢ok severim. Hala
devam ediyor. Polisiye filmleri severim.
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Bir diger kadin goriigmecim Hilal Hanim da “kovboy en ¢ok sevdigimdi, Kizilderili
filmleri. O giyimleri... Bugiin bile bakarim” derken bir baska kadin gdriismecim Lale
Hanim (1951, Sakarya) romantik salon filmlerini, mafya filmlerini ve kovboy filmlerini

izlemekten ¢ok keyif aldigin belirtir.

Kovboy filmlerine ek olarak “macerali” ve “vurdulu-kirdili” olarak adlandirilan bir bagka
film tiirli ise tarihi kahramanlik ve avantiir filmleridir. Biz duygusunun milliyetcilik,
militarizm ve Tirkliik ile iliskisinin en yogun goze c¢arptig1 filmler tarihi kahramanlik
tiirtindeki filmlerdir. Bu tiir filmlerin basi ¢eken yildizlar1 Clineyt Arkin, Kartal Tibet ve
Tamer Yigit'tir. Yilmaz Giliney’in seyircilerdeki yeri ise basta avantiir tiirii filmlerle
baslayan ve daha sonra sosyal igerikli hikayelere dogru evrilen bir noktada seyircinin

“solcu” bir kahraman olarak benimseyip benimseyememe gerilimini yansitir:

Hepsini seyrederdik. Zaten o giinlerde sosyal igerikli filmleri Yilmaz Giiney ¢ekerdi yani
Cirkin Kral. Tarihi filmleri Tarkan’d1, Karaoglan’di Kara Murat’ti... Clineyt Arkin ile Kartal
Tibet cevirirlerdi. O donemlerde biraz da seyli filmler olurdu... Nasil sdyleyeyim...
Dadaloglu, Kéroglu... Efsanevi filmleri de Tamer Yigit cekerdi. Dadaloglu’'nun Intikam
diye bir filmini seyretmistim. Tamer Yigit’in kendisi filmin galasina gelmisti. {1k gérdiigiim
sinema artisti de odur. Kayseri’de. Alemdar sinemasi diye bir sinemaya gelmisti.

Bununla beraber, begeni ayrimlar1 baz1 yerli filmler i¢inde gecerlidir. Bu ayrimlar sol
ideolojinin resmedildigi diislinlilen film ve film yildizlar1 s6z konusu oldugunda daha
belirginlesir. Ornegin Yilmaz Giiney filmleri hem ¢ok begenilir, ilgiyle izlenir hem de
donemin politik atmosferinde “devlete kars1 geldigi ve bir devlet gdrevlisini 6ldiirdiigii
icin” bizden olmayana dahil edilir. Bu gerilimli iliskiye dair donemin Erzurum’unu ve bu

tiir filmlere genel yaklasimi Muammer Bey soyle anlatir:

Yilmaz Giiney’in filmleri falan ¢ok revagtaydi. Tarkan’in filmlerini merakla, hayranlikla
izliyorduk. O donem mesela Yilmaz Giiney’in mesajli filmleri olurdu mesela, ben onlara
gitmezdim. Onyargidan dolay1. Insanlar &nyargiliydi iste “bu komiinist bunun filmleri
izlenmez” gibisinden filan. Ama eskiden izlenirdi. Fakat toplumda o zaman cehalet ¢ok
yaygin oldugu i¢in insanlarin maniiple edilmesi ¢ok kolaydi. Seksen i¢in soyliiyorum. Ondan
once Oyle bir sey yoktu. Diyorum ya bak Alevi-Siinni bir arada. Cok i¢ ice gegmis. Simdi de
Oyle. Gecelerimiz olur, onlar da gelir. Herkes bir biitiinlesir. Cok kotii bir donemdi seksene
kadar.

Muhalif kimdir, devrimci sanat icra eden yildiz oyuncular kimlerdi? Kemal Bey (1949,

Mugla) ile bu gibi sorular etrafinda sekillenen sohbetimiz sirasinda dnce Yilmaz Giiney’i
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ornek gosteren gorlismeci daha sonra onu listesinden ¢ikararak yerine bir baska “muhalif”

yildiz1 getirir:

Yilmaz Giiney’i 6rnek gosterebiliriz (muhalif sanatcilara) ama bence degil. Yilmaz Giiney’in
baslangic filmleri kovboy tarziydi. Sonra, solcu kimligini Hudutlarin Kanunu’ndan sonra
ortaya ¢ikardi. Tartk Akan mesela adam hep muhalifti durusu itibariyle. Bunun en tipik
ornegidir Tarik Akan. illa ki belli bir siyasi kanatta olmak zorunda degil. Yilmaz Giiney
neden kagt1 lilkeden? Siyasi goriisii sebebiyle kagmadi bir hakimi vurdugu i¢in kagtt. Benim
icin muhalif sanat¢i1 Tartk Akan’dir. Ha simdi son giinlerin moda sanatgilari Miijdat Gezen
mesela. Miijdat Gezen neden muhalif oldu? Levent Kirca mesela? Son 25 yilin iriinleri...
Bunlar muhaliflik degil. Bana gore o bir yagsam bi¢imidir.

Kovboy ve karate filmlerini begenen bir baska erkek goriismeci ise bu filmlerle yerli
filmleri kiyaslayarak “bizden” dedigi hikayelerin yabanci hikayelere gore daha fazla
ilgiyle seyredildigini ¢linkii daha kolay anlasildigini ve izleyiciye asina geldigini anlatir:

En sevdigim film tiirii kovboy filmleriydi. Bir de karate. Hemen ¢iktigimiz an [sinemadan]
bilhassa karate izlediysek aynilarini yapmaya caligirdik. O kolsuz birisi vardi neydi ismi ya,
unuttum ismini. Kolsuz kahraman diye. O zaman onlar da ¢ok meshurdu. Iste disariya
cikardik hemen sey... bir de Kartal Tibet’in Tarkan’1... Kovboy filmlerinden daha hosuma
giderdi. Yani o bizden bir sey... Tiirk kiiltiirii ile ilgili olmast falan. Iste siirekli ezik insanlari
koruyor olmasi, miicadele ile gegmis olmasindan dolay1. Obiir yabanci filmlerin konusunu
anlamadim derdi ¢ogu insan ¢6zemezdi mesela. Yerlilerin Amerikan tarihini diger olaylar1
bilmek lazim. Demek ki aklimda farkli canlaniyor. O yiizden Tiirk filmleri basit ve daha
kolay anlagiliyordu. (Ismet, 1956, Kayseri)

Iyi filmleri yabancilarin yaptigini, bu filmleri yerli filmlere gére daha ok begendigini ve

izledigini belirten Hilal Hanim bunun nedenlerini soyle aciklar:

Yabanci filmler daha ger¢ekeiydi. Bence daha gergekei. Aksiyonlar daha dogru. Bizimkiler
sanki ee sey Kizilay’in dagitmis gibi hani esyalari olur ya hep ayni seyleri gevirip ¢evirip o
tarafa bu tarafa 1sitip dondiiriiyorlar. Yani bir iki sey i¢in seni karsina dikiyorlar. Onun i¢in
pek hosuma gitmezdi. Yani sinemaya da yabancilara daha ¢ok giderdim. Yabanciy1 ¢ok
severdim. Monotondu Tiirk filmleri. Hep ayni sey. Ask filmi ama hep ayni ya o. Bastan
sonunu bilebiliyorsun. Ama yabancilar da sonunu hemen kestiremiyordun. O zaman
kafamizda mi1 kestiremiyorduk artik neyse merakla gidiyorduk. Ben severim dyle akic1 olsun,
izleyeyim. Eger onun sonu ne olacak bildiysem hemen ¢ikardim.

Bihter Hanim da (1949, Istanbul) o yillarda yerli filmlerle arasmin iyi olmadigini, bunlari
yetersiz buldugunu sdyler ve bir istisna olarak yildizlardan Y1lmaz Giiney’i ve filmlerden

Susuz Yaz’1 6rnek gosterir:
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Ben hep yabanci filme giderdim, yerli sinemaya ¢ok sonra giderdim, ne bileyim yani Tiirk
filmleri genellikle yetersiz geliyordu sagma sapan geliyordu. Iyi bir Tiirk filmi dedigim bir sey
hatirlamiyorum donem iginde baktiginda Susuz Yaz, Yilmaz Giiney filmleri iyiydi ama onun
disinda pek Tiirk sinemasina gitmiyorduk.

Donemin yabanci filmlerini Tiirk filmlerine gore daha siiriikleyici ve heyecanli bulan
Nejat Bey’e gore bu filmlerde tahmin etmesi zor bir olay orgiisii vardir. Film izlemeyi

keyifli hale getiren de iste bu heyecan ve merak duygusudur:

- En sevdiginiz film tiirii neydi?

O zamanlar ne vardi bakayim. O sey mesela ben daha ziyade yabanci filmleri severdim. Hep
aklimda kalmustir o. Isimler de aklima gelmiyor ki. Spartakiis falan bir de ne vardi. O seyleri
mesela kovboy filmleri filan hani bdyle hep ayni seydi temalar1 degismez yani. Boyle
maceradir okiizli gotiirecek getirecek falan filan yani fakat o devrin meshur kovboylar1 vardi.
Bir film vardi o hep aklimda kalmistir. Meshur bir filmdi o da Amerika’nin meshur
artistlerinden. Cok yakisikli bir adam. Onun bir filmi vardi onu hi¢ unutmuyorum hep
hayalimde kalmistir o. Bizon avcisi mesela adam. Bir giin sabahtan biitiin bir gece elinde
tiifek o vahsi bizonlar 6ldiirliyor adam. Sabahleyin gosteriyor bir bakiyorsun ki biitiin bir
dag bizon 6liisiiyle dolu.

- Bu sahne size nasil hissettirmisti, hatirliyor musunuz?

Bu bana gaddar, vahsi acimasiz ondan sonra bir kiyim. ‘Bu nasil sey?’ diye aklimda kalmis
Oyle. Demek ki beni bu kadar merhametsiz bu kadar gaddar nasil olabiliyor diye insan, o
benim i¢cimde kalmis. Ben daha ziyade belki romantik seyler. Hani boyle daha insani falan.
Simdi mesela bu filmlerin Tiirk hafif filmlerinin neticesini hemen tahmin edebilirdiniz. Bu
sOyle olacak o boyle olacak, az bir farkla. Halbuki 6biirii 6yle degil. Daha bdyle iizerinde
daha teferruatl detayli, insan iligkileri daha fazla. ‘Ay nereye gidiyor acaba?’. Mesela bu
televizyon dizilerinden sey vardi Komiser Kolombo. Gayet esasliydi ben onu ¢ok begenirdim,
kagirmak istemezdim. Bu seyler mesela yani bu tiir mesela polisiye roman ve filmler filan
biraz insan1 sey yapiyor kafa olarak. “Ya acaba nerden nereye filan” bir merak... Merak
unsuru ¢ok enteresan oluyor. O unsur insani siiriikliiyor. Acaba bdyle miydi acaba Oyle
miydi? Thtimaller gok.

Adapazan sinemalarindan s6z eden Lale Hanim (1951, Sakarya) ¢ocukken abisiyle
birlikte gittikleri sinemalarda ¢ogunlukla Tiirk filmlerini izlediklerini ancak biiyiiylip is
hayatina atildiginda biraz daha liiks bir sinema olan Melek sinemasina gitmeye
basladigini sdyler. Anlattigina gore o yillarda sadece yabanci film gosterimi yapan Melek
sinemasinin seyircisi diger salonlardaki seyircilere gore biraz daha 6zenli ve sik giyinir.
Ayrica bu sinemanin, diger sinema salonlarinda goriilmeyen ve énemli bir sosyallesme

yeri olan bir fuayesi ve pastanesi de vardir.

Abim beni sinemaya gétiiriirdii. Ve sonra tabi ki kendim para kazanip hayata atilasiya kadar
Adapazari’nda da her cumartesi gecesi aksami istisnasiz Melek sinemasinda sinemaya gittim.
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Orada yabanci film oynardi hep. Ve fuayesi bugiin gibi aklimdadir. Bir fotograf gibi
gdziimiin Oniinde. Biitlin erkekler en az takim elbiseli. Papyonlular cabasi. Kadinlar son
derece sik. Emin olun simdi o siklikta diigiinlerde insan gérmiiyorum. Son derce sik bayanlar
biitiin saclar mizanplili. O zamanin donemindeki gibi ayakkabi ¢antalar takim. Cok sik.
Bayanlar fuayeye ¢ikarlar hemen yanin dada Melek Pastanesi. Ekler pastalar keskiiller yenir.
Fuayeler boyle geger herkes sosyallesir selamlagir sohbet eder.

Cocukluktan genclik donemine gegiste artik filmler arasinda ayrim yapma olanagina,
daha dogrusu film se¢gme imkanina sahip oldugunu belirten Ferit Bey (1958, Ankara) ise
genellikle yabanci ve ticari olmayan filmlerin gosterimini yapan sinemalari tercih ettigini

anlatir:

Sihhiye’de bugiin Diyanet kitabevinin oldugu yerin orada Biiyiik Sinema vardi, oraya
geliyorduk. Arkadaslarimizdan duyardik yani “iyi film varmis”, boyle daha ziyade savas
filmleri falan, Batidan... 6zellikle Amerikan sinemasinin drnekleri vardi, ona giderdik. Ama
sinema artik bende bir kiiltiir olarak oturdu, yerlesti yani. Bu tabi yerlestikten sonra da artik
daha diizeyli filmler izlemek... Daha diizeyli daha ustalar iizerine bende artik bir yolculuk
basladi ve tamamen ondan hi¢ 6diin vermedim. Her filmi izlemem, her kitab1 okumadigim
gibi. Benim yonetmenler iizerindendir sinemam. Yo6netmenler deyince iste Akira Kurosawa,
diyelim. Japon. Japon sinemasi deyince Nagisa Oshima. Yerli sinemada da ayrim yaparim,
o giin de bugiin de. Tabii ki ben ¢ok Yesilcam filmlerini ger¢cekten ¢ocuklugum ve ortaokul
donemim disinda ¢ok fazla izlemis bir insan degilim. Yesilgam konusunda ¢ok zayifim.

“Yesilcam konusunda zayif” oldugunu belirten goriismeci kendini yerli film
seyircisinden ayirirken bu filmleri ve dolayisiyla seyircisini “cocuksu” bulur. Ferit Bey,
yetiskin yasa gelip artik “ciddi” bir sinema seyircisi oldugunda “yabanci” filmleri ya da

toplumsal gercekei yerli filmleri izlemeyi tercih eder.

Doénemin filmlerini elestiren ve “basit” bulan, Hilal (1960, Erzurum) ve Bihter Hanim
(1949, istanbul) disinda baska bircok kadin gériismeci daha vardir ancak onlarin cogunun
yasadiklart bolge sinemalarinda alternatif film se¢gme imkanlar1 kisithdir. Bazisi1 Tiirk
filmlerindeki “monotonlugu”, “sikicilig1”, kendini tekrar eden hikayeleri yabanci filmleri
ve Ozellikle Amerikan sinemasini izleyerek telafi etmistir. Bu filmlerin ¢ogu Hollywood
sinemas1 Ornekleridir. Aslinda bunlar Tiirk sinemasinin “taklit” ettigi filmlerdir ancak
kadm ya da erkek Sinematek seyircisinin disindaki genel seyircinin ¢gogunun sdyledigi
bir sey yabanci filmlerin daha farkli oldugudur. Kadinlar i¢in bu farklilik artistlerin
giizelliginden, giyim kusamindan, hikayenin ¢ekiciliginden ve filmin heyecanindan ileri

gelir. Erkekler i¢in de benzer sebepler s6z konusudur. Filmlerin “sasirtict sonla” bitmesi,

ya da Nejat Bey’in sOyledigi gibi “tahmin edilmesi zor oldugu i¢in seyirciyi akil
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yiirlitmeye” sevk etmesi yerli filmlerden ziyade yabanci filmleri begenmelerine neden

olur.

Anadolu sehirlerindeki sadece yabanci film gosterimi yapan sinemalarda da, bu
sinemalarm seyircilerinde de benzer bir yerli-yabanci film ayrimi durumu vardir. Ornegin
Mustafa Bey, Adapazari’nda 1973 yilina kadar gosterim yapan Melek sinemasinin hem
mekansal diizeni hem hitap ettigi seyirci bakimindan diger sinemalardan ayrildigini sdyle

anlatir:

Melek sinemasinin koltuklar1 da biraz daha o giline gore silteleri daha kalin. Ecnebi film
getirirdi. Bir tek yerli film oynadi o da Arkadasim filmi, Yilmaz Giliney’in Melike
Demirbag’in filan. Saniyorum yetmislerin baslari. Melek 73’ten sonra kapandi. 15 giin mii
ne oynamisti o film. Baya is yapmist1 o donemde. Melek esasinda hep ecnebi film getirir ve
giizel filmler getirirdi. Bir de iist tabaka diye tabir edilen kendini o giinkii sartlarda sosyete
diye kabul eden bir kesim, daha entel sayan bir kesim o giinkii. Onlar ecnebi filmlere
merakliyds, yeri filmleri kiigiik goriirdii. Oyle bir zihniyet vardi.

Unlii bir Yesilgam film yapimcisinin yegeni olan Mustafa Bey, ¢ocukluk ve genglik
yillar1 boyunca bir aile isletmesi olan sinemada yer gostericiliginden bilet saticiligina pek
cok iste calismistir. Bu sinemada ¢ogunlukla yerli film gosterimleri yapilir ¢linkii en ¢ok
onlarin i yaptig1 diisliniiliir. Mustafa Bey Melek sinemasinin yalnizca yabanci film
gostermesinden rahatsizlik duymaz ancak o filmleri tercih edenlerin kendi aile
sinemasindaki filmleri, dolayistyla da seyirciyi kiiclimseyen tavrindan hosnut degildir.
Bir baska goriismeci Albert Bey (1940, istanbul), Mustafa Bey’in séziinii ettigi “yle bir

zihniyet” vardi ifadesini tersinden okumamiza neden olacak bir 6rnek verir.

Yabanci film gdsterimi yapan sinema salonlarinin kendilerini diger -6zellikle sadece yerli
film gosterimi yapan- salonlardan ayirarak bunlarin belirli bir izleyici kitlesine hitap
ettigini ve hatta bu kitleyi bizzat yaratmak istediklerini sdyleyebiliriz. Ornegin, bu
filmlerin seyircisinin belli bir diizeyde -altyazi da yoksa- dil bilmeleri beklenir.
Altyazinin oldugu durumlarda ise okuma-yazma bilmesi daha da 6tesinde yazilar takip

edecek sabr1 ve istegi gdstermesi gerekir.
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AmerikaningBatiya dogru
«1»‘:[1]'_01{‘[1]{3&}“; 0| r’;](]h‘,w ) Kes sesini, rahatsiz oluyorlar!

Gorsel 10: Sev Kardesim (Ertem Egilmez, 1972) filminden biri izlenilen filme digeri sinema
atmosferine iligkin iki sahne. Birinci gérselde altyazili bir Amerikan westerni var. ikinci gérselde ise bu
filmi izleyen seyircileri goriiriiz. Filmin baskarakterlerinden fabrika is¢isi Alev (Hiilya Kogyigit) filmi
takip etmek yerine (belli ki o sirada film ilgisini ¢gekmemistir) fabrikator Ferit’le (Tarik Akan) sohbet
etmeyi tercih eder. Bir ara Ferit’e “Ingilizcen ¢ok mu iyi?” diye soran Alev’in film sirasinda konusmasi
diger seyircileri rahatsiz eder.

Albert Bey’e (1940, Istanbul) gore o yillarda 6zellikle popiiler filmleri tercih eden
seyircilerin biiyiik bir kismi -Amerikan seyircilerinin ¢ogunda oldugu gibi- altyazili
filmlerden kaginir: “Mesela Amerika’da da altyazi okuma aliskanligi yoktur. Onlar da
Avrupa filmlerine pek ragbet gostermezler ¢iinkii altyazi okumay1 sevmezler. Tiirkiye’de
de altyaz1 okumayr sevmeyen veya o yazinin siiratine kendini aligtirmayanlar higbir

sekilde yabanci filmlere gitmezdi.”

Gorligmecinin anlattiklar1 sadece yerli veya yabanci film gdsterimi yapan sinemasal
mekanlarin ne tiir ayrimlar ve farklilagmalar yarattigini da gosterir. Assmann bu durumu
“farklilasma sadece yukariya ya da c¢evreden merkeze dogru degil, aksi yonde de de
mevcuttur. Farklilasma kendini iistiin goren elit kesimin kendini asagidakilerden
ayirmasini da icerir” ve “iist tabakalar kendi 6zgiilliiklerinin fark edilir olmasina 6zellikle
onem verirler ve bu ylizden “sinir koyucu” anlamin sembollerinin ortaya ¢ikmasina gii¢lii
bir egilim gosterirler” (2015, s. 165) seklinde ifade eder. Buradaki sinir koyucularin

mekanlar, filmler ve 6zellikle altyazi olarak belirdigini sOyleyebiliriz.

Tekrar etmek gerekirse sadece yerli ya da sadece yabanci film gosteren sinema
salonlarmin yaratti1 ayrima salonlarin bilet fiyatlar1 politikalarini da ekleyebiliriz. Ismet
Bey o donemde Kayseri’de yabanci film gdsterimi sadece bir sinema oldugunu ve buranin

diger salonlara gore “fahis fiyata” bilet sattigin1 hatirlar:
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Yabanci film gosteren sinemalar fahis fiyata film seyrettiriyorlar. Pahaliydi. Tabii. Mesela
Kayseri’de bir tek sinema vardi yabanci film gosteren. Demirspor Lokali diye gegerdi hep
yabanc1 film oynatirdi. Yani pahaliydi.

- Sizce neden daha pahalyydi?

Simdi o filmler biraz daha Avrupa filmleri oldugu i¢in kirsalda yasayan yani tasrali insanlarin
bir seyler 6grenebilecegi sahneler vardi, biraz 6nce bahsettigim seyler gibi. Ondan dolay1
biraz daha gizemliydi herkes gidemezdi. Normal sinema dort liraysa o bes alti liraydi.
Yetmisli yillar...

Anadolu’da yabanci filmlerin yerli filmlere gore daha az tercih edilmesinin 6énemli bir
nedeni olarak toplumsal ahlaka mugayir sahneler gosterilir. Gorligmecilere gore yerli
filmlerdeki “masum” agk Orgiisiine karsin yabanci filmler daha “cesur” ask sahneleri
icerir. Bu nedenle genellikle gen¢ kusak biiyiiklerinin yaninda bu filmleri izlemekten

cekinir.

Ecnebi filmleriyle karsilagtirdigimda bizim Tiirk sinemasinda agk... Nasil diyeyim, ¢cok mu
masum diyeyim? Aslhinda cinsellik de masum olmayan bir sey degil. Iste en ¢ok bir
sartilmadir, bir el ele tutusmadir... Opiisme asla yok. Biz 6piismeyi hatta boyle bir dpiisme
sekli oldugunu ecnebi filmleriyle gordiik. Arkadasimin annesine sordugunu hatirliyorum. Siz
de filmlerdeki gibi opiisiiyor musunuz diye. Yani dyle bir davranis sekli yoktu. Ve aile ile
birlikte seyretmezdik ecnebi filmlerini. Aile igerde oturuyorsa biz onu goren antrede
oturuyorduk ¢iinkii yiiziimiiz kizarird: o sahnelerde. O yilizden antrede oturuyorduk (Zekiye,
1962, Kirklareli).

Bu tiir filmlerin “kac-g6¢” seklindeki izlenme bigimleri ise kolektif izleyiciligin
doniismesine neden olur. Daha dnce geng, yasli, kadin, erkek, cocuk bir arada film
izlenirken artik yavas yavas izleyici se¢imleri “aile” kategorisi disina da ¢ikmaya baglar
ve toplumsal olanin yaninda bireysel tercihler de kendini belli eder. Film tiiketiminde
kolektif izleyiciligi doniistiiren en dnemli kirilma ani ise geng-yaslh izleyicilerin film
tercihlerindeki ayrimda ortaya cikar. Zekiye Hanim bu ayrimi daha once yashilarin
anlayamadigi i¢in tercih etmedikleri yabanci filmler iizerinden agiklamigti. Simdiyse bu
ayrim, “bizden olmayan” hikayeleri konu eden yabanci filmlerin, yerli filmlerde yani
“bizden olan hikayelerde” iistiinii orttiigii her seyi aniden acivermesidir. Bu ayrim ayni
zamanda cocuk, gen¢ ve yash izleyicileri hep birlikte film izlemekten uzaklastirmaya

baslayan bir doniisiimiin de habercisidir.
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4.3. HATIRLA SEYIRCi: SINEMA, KULTUR, KIMLIK

...var olan eskidendir, ve olacak olan eskiden olmustur, ve
insan ge¢mis olan1 yine ariyor.
[Lale Miildiir, Kuzey Defterleri, 1992, s. 19]

... cagimizda gegmis yiizyillarin bilmedigi, kisa dmiirlii bir
yaratik yasiyor. Sinemadan ¢ikmig insan. Gordiigii film ona
bir seyler yapmus.

[Yusuf Atilgan, Aylak Adam, 2005, s. 18]

Bu boliimde tarihsel bir perspektifle sinemaya gitme hatiralarini kiiltiir ve kimlik
cercevesinde ele alacagim. Bunu yaparken kadin ve erkek seyircilerin erken dénem
amlarini, Istanbul ve Anadolu seklinde ayirdigim kentte ve tasrada degisen film
tilketimlerini, azinliklarin sinemayla olan iliskilerini, sinemaya gitmenin sinifa ve

toplumsal cinsiyete dayali ayrimlarla iligkisini g6z 6niinde bulunduracagim.

Bu calismada sinemaya gitmenin tarihsel kesfi i¢in kullanilan, ayni zamanda aragtirmanin
da nesnesi olan en 6onemli ara¢ bellektir. Bellek burada ge¢misin bir fotografini ¢cekmek
yerine onun resmini ¢izmeye ¢alisan bir el gibidir. Onu en bastan, kendi malzemeleriyle
tasarlar ve kendi renklerine boyar. Sinemaya dair bellek, sadece hatirlanan olaylar1 degil
bunlarin nasil anlamlandirildig1 ve hangi baglamlara gore sekillendigini de gosterir. Bu
hatirlama bi¢iminde se¢ici olmak (mutluluk anilarinda israrci, benimsenmeyen anilarda
ise kacinmaci olma), olaylarin sirasim1 karistirmak ya da mekana/zamana/kisilere dair

yanlis hatirlamalar ile aydinlanma anlar1 s6z konusudur (Stokes ve Jones, 2017).

Sinemaya gitmenin ¢ok cesitli araglari, amaclari ve kosullar1 oldugu i¢in tek bir sinemaya
gitme deneyiminden bahsedemeyiz. Dolayisiyla tek bir bellek metni de s6z konusu
degildir. Ancak hatirlamanin ethosunu ortaya ¢ikaran bazi benzerlikler vardir. Bunlar da
kolektif seyircilik hikayelerinde ve toplumsal iliskilerin kalbinde yatan duygulara gore

sekillenir.

Ornegin, Zekiye Hanim’a gére bu yillarda giilmek, neseli olmak yaygin degildir. Bununla

beraber neseli bir kimlige sahip olan kisilerle nadir karsilasildig: i¢in onlara 6zel bir ilgi
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gosterilir. Gorlismeciye gore sinemalar ve filmler insanlar1 daha renkli ve neseli bir

karaktere doniistiirme konusunda ¢ok basarili olmustur:

Simdi ben bakiyorum, nerde benim gengligimde yasadigim insan tipleri nerde simdi. Renkli
kisilik olarak tabir edecegimiz o kadar az insanlar vardi ki... Onlarm evlerine akin akin
gidilirdi. Onlar 6zel davet edilirdi. Ciinkii onlar farkli insanlardi. Ama simdi bakiyorum artik
cok cogaldi. Herkes daha neseli, daha esprili... Olaylari1 yorumlamalari... Hani karamsar
degil de daha giile¢ yiizlii bir hale geldi. Simdi ¢ok degisti. (...) Ama sinema bizim
hayatimiza ¢ok sey katt1. S6yle ki, benim ¢ocuklugumu yasadigim dénemlerde insanlar espri
yapmay1 pek bilmezlerdi. Giilmeyi de pek bilmezlerdi. Yani ¢ok nadir olarak espri yetenegi
olan insanlar vardi ve bunlar 6zel muamele goriirdii. Evlere sirayla yemege davet edilirdi.
Yeter ki onun sohbetinden istifade edilebilsin. Boyle bir sey vardi. Sinema ile birlikte
insanlarin karakter yapilarinda degisim basladi. Daha esprili, miizige daha duyarli... Boyle
bir grup olmaya basladi. Diyeceksin ki sen de kiigiiktiin bunu nasil fark ediyordun? Ama ben
neseli olmaya ¢ok yatkin biriydim ve dengimi bulamiyordum. Oyle bir sikintim vardi.
Sinemayla birlikte bu gelmeye basladi, insanlar daha renkli karakter oldu.

Erken Cumbhuriyet doneminde nesesizlik, Dogunun ve terk edilmesi gereken gelenegin,
nese ve eglence ise Bati’nin 6zgiiveni ve atilganligiyla 6zdeslestirilir. Akabinde alaturka
ve daha sonra arabesk ile gelen “kederli miizik” ve “veremli kiz” sarkilarinin ruhu ise
yeni milli duygumuza hi¢ uygun goériilmez. Zira “ge¢misteki kotii etkilere kars1 simdi ve
gelecek, farkli duygular temelinde insa edilmeli” ve “ciddi ve kederli yiizlerin yerini genis
bir giilimseme almali”dir (Ahiska, 2005, s. 237). Ethosunda nese yerine ciddiyetin,
kahkaha yerine melalin oldugu bu kiiltiirel atmosfere iligskin edebiyatta da Ornekler

gormek miimkiin:

Benim nazariyem sudur ki, insanlar kdinatin sahibi olmak {izere yaratildiklart igin, esya
onlara uymak tabiatindadir. Meseld, benim c¢ocuklugumun gectigi Abdiilhamit devrinde
cemiyetimiz nesesizdi. Bagta padisahin asik yiiziinden gelen ve halka halka etrafa yayilan bu
nesesizlik esyaya da sirayet etmisti. O zamanin vapur didiiklerinin aciligini, hiizniini,
keskinligini benim yasimda olanlarin hepsi bilir. Halbuki hadiselerin liitfuyla birdenbire o
kadar giilecek sey bulan bugiinkii hayatimizda vapur diidiiklerinin, tramvay seslerinin
nesesine bakin! Saatler de bdyledir. (Tanpinar, 2008, 15).

Bununla beraber “milli seckinlerin kendilerini hayal ettikleri fantezi sahnesinde” ortaya
cikan yeni ideal milli duygularin “bize 6zgii” bir bicimde kurgulanmas1 énemlidir ¢linkii
“Batiyla bir karsilastirma sonucunda olusturulan idealin en biiylik yargici gene “bizi”
seyreden Bati olacak™tir (Ahiska, 2005, s. 236-238). Bu donemdeki kotiimser, bedbin
havanin savaslar ve sonrasindaki gog, tehcir, yoksulluklar, hastaliklar gibi pek cok somut

gerekcesi vardir. Fakat “cok gililmenin”, “sakalagsmanin” Miisliiman Tiirklerin dini ve

kiiltiirel iklimine uygun goriilmedigini belirtebiliriz. Ayrica semavi dinlerin pek cogunda
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fazla giilmek uygun goriilmez. Daha ¢ok aglayip, daha az glilmek salik verilir. Hassas ve
ince kalpler dvgiiye, kaba, duygusuz kalpler ise yergiye ugrar. Cok giilmenin kalbi
kararttigina, bir felaket getirecegine inanilir. 1960’lara dogru gelindiginde sinema, miizik,
edebiyat, eglencedeki degisimle ve modernlesmenin vasitalariyla birlikte artik derdinde
keyif, sessizliginde siddet, nesesinde hiiziin olan Anadolu halkinin®? halet-i ruhiyesi de
degisecektir. Bununla birlikte, bu anlatinin da bir insa oldugunu, toplumsal ve kiiltiirel

anlamda “gilivenilir” bir gercekligi de tamamen yansitmadigini sdyleyebiliriz.

4.3.1. Erken Donem Sinema Anilarinda Toplumsal Cinsiyete Dayah
Ayrimlar

1960’lar ve 1970’lerde biiyiiyenler i¢in sinema, ¢ocukluktan yetiskinlige varista en
onemli hayat deneyimlerinden biridir. Sinema deneyimlerine dair erken dénem anilarinda
insanlarin hatirlama edimi sirasinda kendi yasam Oykiilerindeki doniim noktalarindan,
kilit anlardan bahsetmeleri de bununla iligkilidir. Sinema onlara ilk asklarini, ilk
kirginliklarini, 6fkelerini, kiskangliklarini, saskinliklarini, meraklarini, hayallerini;
yasadiklar1 sehirleri, koyleri, evleri, ailelerini ve biitiin bunlara dair 6zel anlari, anilar1 da
cagristirir. Evliliklerini, anneliklerini, baba oluslarini, dostluklarini, komsuluklarini,
korkularini, yoksulluklarini, yoksunluklarini, kazandiklarint ve kaybettiklerini de...
Kisacas1 s6z konusu sinema olunca s6z edilen yalnizca sinema olmamaktadir. Sinema

hatiralari, bir yasam Oykiisii gibi kurgulanip anlatilmaktadir.

Ik sinema deneyimine iliskin anilar1 “erken dénem anilar1” olarak ifade edebiliriz. Bu
anilar konusanin kim olduguna gore ise farklilasir. Farkliliklar gériismecinin sinemaya
gittigi yere, ayn1 zamanda dogup biiyiidiigii cografyaya, bolgeye, aileye, sinifsal-etnik-
dini kimlige, ait oldugu cemaate/sosyal gruba, cinsiyete gore de sekillenir. Erken donem
anilarindaki farkin en dikkat cekici oldugu noktalardan biriyse erkek ve kadin

goriigmeciler arasinda ortaya ¢ikar.

1930’lar Britanya’sinda sinemaya gitme deneyimleri hakkinda goriisme yaptigi

insanlarin biiylime hikayelerini dinlerken Kuhn, erkeklerin ve kadinlarin birbirinden

EH)

82 Siyasetci Risen E. Unaydm’in ifadesiyle “Cefas1 bile lezzet, siikiinu bile cidal, nesesi bile melal kilikli Anadolu!. ..
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farkl sekilde konustuklarini belirtir (2002, s. 100-101). Erkek goriismecilerin genellikle,
ergenlik donemlerinden ¢ok ¢ocukluk donemlerinden bahsettigini, kii¢iik bir cocukken
sinemada gordiiklerini nasil yeniden canlandirdiklarini, hikayelestirip oyunlar

oynadiklarini anlattiklarini aktarir.

Kadinlarin ise erkeklere gore, ergenlik/genglik donemi dncesi hikdyelerinin nispeten daha
az oldugunu, fakat genel olarak biliylime anilarin1 daha etraflica, derinlemesine, daha
genis ve cesitli konular cergevesinde anlattiklarini fark etmistir. Benim de alan
aragtirmasi sirasinda gozlemledigim iizere kadinlar, anilarini erkeklerden farkli olarak
daha kolektif, diger insanlarla ve topluluklarla iliskili bir sekilde hatirlamaktadir. “Ilk
sinema deneyiminize dair neler hatirliyorsunuz?” diye sordugumda aldigim cevaplar
arasindaki en ayrintili, diger insanlar, olaylar, mekanlar ve duygularla cesitlendirilmis
hatiralar genellikle kadinlara ait olmustur. Belleklerinde neredeyse hig “yalniz” sinemaya
gitme anis1 olmayan ve “biz” ifadesini en sik kullanan goériismeciler kadinlardir. Ancak
bu kolektiflik hali -sinemaya topluca gitmek veya ailece, kalabalik bir grupla film

izlemek- kadinlar i¢in her zaman keyif verici olmamustir.

Bu konuyu Tiirk sinemasindan bir érnek vererek agmak istiyorum. Maras’tan Istanbul’a
gb¢ eden bir ailenin hikayesini anlatan Gurbet Kuslar: (Halit Refig, 1964) filminin bir
sahnesinde Fatos (Pervin Par), komsular1 Mualla’ya (Giilbin Eray) ugrar. Sohbet
esnasinda “biktirict” giindelik islerin yoruculugundan s6z ederlerken, aralarinda sdyle bir

diyalog gecer:

M: Nerelerdeydin kiz, goriindiigiin yok hi¢?

F: Valla sorma mualla abla ev islerinden g6z agamiyorum ki...o kadar insanin yemegi, evin
siipliriilmesi, silinmesi bir de gamagir bitmiyor mu... Al basina belay1.

M: Isittigime gore sinemadan ¢ikmiyormussun ama.
F: Nerde, arada bir. Kirk yilin basi. O da ailecek, climbiir cemaat.

M: Peki ama nasil kapantyorsun eve? (...) [Guguklu saat calmaya baglar] Ben de sinemaya
gidecektim, istersen birlikte gidelim ha?

F. Ah nasil olur Mualla Abla, sonra keserler beni.

M: Korkak! Sen bu kadar aptal olursan...Fakat bu filmi mutlaka gérmelisin ben gérdiim ama
gene de gidiyorum. Uglincii seferim bu. Aglamaktan gozlerimde yas kalmadi.

F: Evet, ben de duydum ¢ok methediyorlar... ama bugiin kabil degil gidemem, baska giin
belki.
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M: Eve bir yalan atariz sonra burada siislenir boyanir gideriz.

Sozli tarih goriismelerinde sinemaya “topluca” gitmekten genellikle nostaljik bir 6zlemle
s0z edilir. Hep birlikte, kalabalik bir grup olarak sinemaya gitmenin ne kadar eglenceli,
mutluluk verici ve birlestirici bir unsur oldugu siklikla dile getirilir. Ancak yukarida
verilen diyalogda Fatos’un “o da ailecek, climbiir cemaat” diyerek aslinda hosuna
gitmedigini dile getirdigi sey, yine bu topluca yapilan eylemlerin uyandirdigi bir
hosnutsuzluk duygusudur. Mualla’nin “nasil bu kadar kapali kalabiliyorsun” sorusu,
Fatos’un sinemaya dahi kapali bir ortamda, kapali bir bicimde yani ailesinin goélgesi
altinda gidebilmesi bize kadin seyircilerin, sinemaya gitmenin kolektifligini farkli
bicimlerde anlamlandirdigini da hatirlatir. Diger yandan filmin bu sahnesi “sinemaya
giden kadinlar1” ahlaksiz géren ataerkil bir diisiinceye uyumlu bigimde yansitilir. Ustelik
komsu kiz1 Mualla Fatos’a makyaj yapar, acik sagik giyinmeye, ailesine yalan sdylemeye

tesvik ederek sinemaya gagirir.

Sinemanin “aileden biri” olma meselesi burada farkli bir goriinlime sahiptir. Bu kez
“sinemay1 bir aile olarak gérme”, “aile sinemasi1”, “aile filmleri” gibi ifadelerin, sinemay1
ailenin bir uzantisi, ailevi etkinliklerin, durumlarin, rollerin devam ettirildigi,
stirdiirildigii bir alan olarak goriilmesinin, sinemaya ailece gidilmesinin, muhafazakar
ideolojinin aileyi ve toplumu denetim aygit1 olarak gérmesinin bir uzantisidir. Sinemada
aile ortaminin yeniden kurulmasi, 6zellikle tasrayla ve muhafazakarlikla iligkili olmakla
birlikte Beyoglu semtinde yasayan Siiheyla Hanim’1n (1939, Istanbul) abileri olmadan
sinemaya gidememesi 6rneginde oldugu gibi bu durumu kentteki modern-muhafazakar
aile iliskilerinde de gozlemlemek miimkiindiir. Oysa Siiheyla Hanim o yillarda “tam bir
Kadikdy kiz1”dir. Ayrica piyano calar, bir Fransiz lisesinde okur. Fakat sinemaya
“evlenene kadar abilerle, evlendikten sonra esiyle” birlikte gidebilir. Sitheyla Hanim da
Fatos karakteri gibi ancak ailesiyle birlikte sinemaya gidebiliyor olsa da onun
deneyiminde 6nemli farklar da s6z konusudur: daha az giiriiltiilii bir ortamda film izliyor

olmalari, daha sik giyinmeleri, localarda oturmalari, biletlerinin 6nceden evin ¢alisanlari

tarafindan temin edilmesi ve yabanc1 filmleri tercih etmeleri.
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Sinemaya dair ilk anilarda “anne”, hikayenin yardime1 oyuncusu gibidir ve erken dénem
anilarinda genellikle babadan once gelmektedir. Anne sinemaya gotiliren, sinemaya
birlikte gidilen ya da dondiigiinde filmi en ince ayrintisina kadar anlatandir da. Aym
zamanda bu hatiralarda anne, sinemaya karsi uyaran, locada nisanliyla oturulmasina
kizan, sinemada ¢ocugunu emziren ya da uyutan, etrafindakileri besleyen (getirdigi
yiyecekleri paylastiran), Oplisme sahnelerinde gozleri kapatan, soru soruldugunda

“burunlarini 6lgiiyorlar” diye cevap veren, acikli sahnelerde aglayandir da.

Sinemada Opilisme sahnesi oluyor. Annemiz bizim, gormesin diye gdziimiizii kapatirdi.
Opiisme sahnesi gelince. “Anne ne oluyor ne oluyor” derdim, “Bir sey yok kizim” derdi,
“burunlarimi dl¢liyorlar.” Benim annem rahmetlik o hep giderdi. “Siz gelmeseniz de olur”
derdi baskalarina, cocuklu hanimlara... Gelince filmi oldugu gibi anlatirdi bastan sona kadar.
Derlerdi ki “teyze bizim gitmemize gerek kalmadi, gormiis kadar olduk.” (Sevgi, 1952,
Yozgat)

Yolda dondurma aliyorsunuz, ¢ekirdekler falan, yani leblebi ve aksam. Bu da ¢ok ayr1 bir
sey. Ve gidiyorsun, annenle. Kucaginda rahmetlinin, uyuyoruz... Ya da belki filmi
bitiremiyoruz falan, siktyor film. (Ferit, 1958, Ankara)

Ben de her hafta gitmek isterdim ve de giderdim, annem derdi ‘her hafta gidilmez otur ders
calis’, ondan sonra kalkar beni bir giizel doverdi, aglardim. Babam da paray1 verirdi yine de
giderdim. Derdi ki ‘sunu aglatmadan gonderseydin ne olurdu?’ Yemin olsun o kadar da
inattim iste. (Hilal, 1960, Erzurum)

Baba karakterinin sinemaya iliskin anilardaki yeriyse anneyle biraz benzer anneden biraz
farklidir. Baba da sinemaya gotiiriir, sinemadan alir, bazen filmin ortasinda bir seye
sinirlenir apar topar sinemadan ¢ikarir, bazen sinemaya gidildigi, bu yiizden dersler ihmal
edildigi, ‘abesle istigal’ edildigi ya da sinemadan geg saatte doniildiigii gerekgesiyle kizar,

dover, filmi 6nceden denetler uygunsa bilet alir, gazozu ¢ekirdegi 1smarlar.

Babam bizi yazlik sinemalara gétiiriirdii. Ben ilk on yasinda gittim yazlik sinemalara. Valla
film seydi... Kara Pege. Bunlar dagdan tepeden, kdy filmiydi. Orda da yazlik sinemada
gengler tikirdadr m1 babam sinirlenirdi alird1 bizi gétiiriirdii. Sinemanin yarisinda geldigimiz
¢ok oldu, sonuglanamazdik. Sonunu sey yapamazdik. Oglanlar var arkadan. Ben ¢ok iriydim
on yasindaydim ama geng kiz gibiydim. Babam kiskandigindan toplardi bizi. Ablam da vardi.
Annem de o zaman gengti. (Fatma, 1958, Kayseri).

Kadin seyircinin Tiirk sinemasi ve Yesilgam nezdinde olduk¢a 6nemli bir rolii vardir.
Bunu hem alan aragtirmasinda hem de literatiirde gérmek miimkiindiir. Her seyden 6nce
kadn seyirci 6nemlidir ¢linkii o sinemaya tek basina gitmez, bagkalarini da gotiiriir, film

hakkinda konusur ve sinemanin yogunluktaki seyircisidir (Kirel, 2005, s. 165-168).
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Bununla beraber sinemanin, kadinlarin giindelik hayatlarindaki rolii de goz ard1 edilemez.
Bu rolii kadinlarin kamusal alan ve 6zel alan deneyimlerinden bagimsiz bir bigimde
okumak ise analizi onlarin cinsiyet deneyimlerine kars1 kor birakmak olacaktir (Tuncer,

2015).

Bu yillarda kadin seyircilere dair erken Cumhuriyet doneminde ortaya ¢ikan endiselerden
ise ¢ok fazla s6z edilmez.?’ Daha ¢ok, kadin ve geng seyirci sayesinde ayakta kalan bir
endiistri varsayimmi vardir. Filmler genellikle kadin seyirci begenirse tutar anlayisi ile
cekilir ve denetlenir. Yesilcam i¢in kadin seyirci bir velinimettir. Ancak yine de dénemin
toplumunda kadinin sinema ile ¢ok hagir nesir olmasi ya da sinemaya tek basina gitmesi
hos karsilanmaz. “Olsa olsa baska amaglart vardir.” Zaten kadinin tek basina disarida
olmas1 da donemin toplumsal ahlak anlayis1 agisindan da riskli goriiliir. Bir ebeveyn i¢in
kizinin sinemaya yalniz basina ya da karst cinsle birlikte gitmesi, sinemanin
karanligindan istifade edecek ve kendisine zarar verebilecek kisilerle karsilasma
ihtimalini dogurur. Ayrica sinemada kadinin, eve ve topluma dair gorevlerini unutturacak
hiilyalara kapilmasindan da endise edilir. Erkekler i¢in durum biraz daha farklidir.
Sinema onlar1 da felakete siiriikleyecek hayallere, “kotii” es secimlerine neden olabilir.
Onlar da toplumun kurallarina ve degerlerine aykir1 davranmama ve en ¢ok da derslerini
veya okullarini ihmal etmeme konusunda uyarilar alir. Kadin goriismecilerimden sadece
biri (Hilal, 1960, Erzurum) “derslerimi ihmal edecegi endisesiyle” sinemaya kars1
uyarildigini soyler. Geri kalan kadin goriigmeciler ise sinema konusunda sadece etraftaki
erkeklere karst dikkatli olunmasi, eve ge¢ kalinmamasi, yabancilardan yiyecek kabul

etmemesi veya laf atildiginda cevap verilmemesi konusunda ikazlar almistir.

83 S6z konusu dénemde yayrmlanmig romanlardan Mahmut Yesari’nin Su Sinekleri (1932), Server Bedi (Peyami
Safa)’nin Sinema Delisi Kiz (1935) ve Ziya Sakir’in Sark Yildizi Selma (1944), sinemaya diiskiin geng kiz temsillerini
igerir. Bu metinlerdeki ortak nokta kendi anne babalarindan daha farkli bir hayat yagamak arzusu igindeki geng kizlar
i¢in sinemanin ciddi bir tehdit olmasidir: “Bu anlatilarda sinema hep, gen¢ kizlarmn i¢inde bulunduklari hayatin
kosullarindan memnun olmayip baska hiilyalara kapilmalarinin miisebbibi olarak sunulur. Sinemayla karsilastiklar
andan itibaren bu kizlarin hayatlar eskisi gibi degildir. Kim bir y1ldiz olma hayaline, kimiyse hayran oldugu artistle, o
olmuyorsa ona benzeyen biriyle ask yasama hevesine kapilmistir. Ancak bu geng kizlarmn tiimii, ailenin ve toplumun
onlardan bekledigi gorevleri yerine getirmekten uzaktir ve bunun tek sorumlusu sinemadir” (Ozyilmaz, 2014, s. 56).
Bu romanlarin temel anlatis1 yasadigi hayata, kdklerine duydugu hing, utang ve 6fke ile sinema araciligryla gordiigi
hayat, fikir ve duygulara kapilip gitmenin yaratacag: sonuglarin dehsetidir. Ozellikle 1930’larda kadmlar ve gengler
arasindaki sinema meraki, bir “diiskiinliik”, ve “salgin” olarak nitelendirilerek donemin gazete ve dergi koselerinde
elestirilmigtir.
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1960’11 ve 1970’li yillarda sinema, Tiirkiye’deki kadinlar ve ¢ocuklar i¢in 6nemli bir
disar1 ¢ikma/sokakta olma firsatidir. Cocukluk donemi i¢in aksamlari sokakta olmanin
verdigi heyecana benzer sekilde kadinlar i¢in de o yillarda disarida olmak ayni heyecanla
dile getirilir. Sinemanin bir cazibesi de budur. Bununla beraber, Hansen (1983)
sinemanin, yoksullar1 ve okuma yazma bilmeyenleri, kadinlar1 ve ¢ocuklari, yabancilar
ve yerel halki bir araya getirebilmesi ve hareketli imgelerin herkesle konusabilmesi
nedeniyle demokratik bir cazibesi olduguna isaret eder ve sOyle der: “Soguktan gelip
karanlikta oturma sansindan da 6te, erken donem sinema, ayn1 ge¢cmige ve statiiye sahip
insanlarin arkadas bulabilecekleri (illa kendi soydaslarindan olmasina da gerek olmadan),
geng is¢i kadinlarin annelerinin kaderinden kacgabilecegi, ev-i¢i ve ¢aligma alanlarindan

ayr1 toplumsal bir mekan imkani saglamaktadir” (s. 158).

Hansen, sinema denilen bu yeni aracin/ortamin (medium) nasil yeni bir toplumsal mekana
doniistiiglinii degerlendirirken kamusal ve 6zel alanlarin erkek egemen ayrimina bir tehdit
olarak kadinlarin sinema tutkusundan bahseder. Hansen, “tereddiitle de olsa, kiiltiirel
sayginlig1 dolayisiyla da egemen kamusal alana kabule giden yolun iizerindeki en biiyiik
direnis engelinin smif temelli olmaktan ziyade cinsel ve toplumsal cinsiyete dayali”

oldugunu 6ne siirer (s. 173).

Kadimnlar i¢in erken donem anilarinda “birlikte izlemenin keyfi” ayrica Onemlidir.
Kadinlar her ne kadar kamusal alan ile gerilimli bir iligki yasasalar da sinema yoluyla
disar1 ¢ikma firsatlarini yalniz degil, arkadaslari, es dostlar1 veya kacamak da olsa flortler
ettikleri kisiler ile degerlendirmekten keyif aldiklarmi belirtmektedir. Sinemaya tek
baslarina gidip gitmedigimi sordugumda erkek gorligmecilerimin hemen hepsi buna evet
derken, kadin goriigmecilerimin geneli hayir demistir ve iglerinde bunu yapabilecek

kosulda oldugunu ama “tek gitmekten haz almadiklarin1”, “yalniz basma eglenceli

bulmadiklarini” ya da “topluca izlemenin daha keyifli” oldugunu ekleyenler olmustur.

Bu donemde kadinlar i¢in topluca eglencenin en 6nemli mekanlarindan biri de kadinlar
matinesidir. Bu mekanlar, hemcinsleri ile birlikte “rahat¢a” eglenilen ortamlar olarak
isaretlenirken diger yandan kadinlarin tipki sinema araciligiyla sokaga c¢ikabilmelerinde

oldugu gibi kamusal alanla iliski kurabilmeleri agisindan da énemlidir. Ayn1 zamanda



168

kadmlarin kamusal alanla kurduklar iliskilerde kendi deneyimlerini yasayabildikleri,
diisiincelerini ifade edebildikleri mekanlardir. Kadinlarin kamusal alan ile iliskilerini
degerlendirirken sinemaya gitmeyi ve film izlemeyi giindelik hayatin, kiiltiiriin,
patriyarkanin disinda bir deneyim olarak gérmemiz miimkiin degildir. Ciinkii salt bir
eglence vasitasi ya da eglenme mekani olarak degerlendiremesek de sinemalari ya da ona
giden yollar1 giindelik hayatin, kiiltiiriin ve deneyimin i¢indeki patriyarkadan arinmis ve
0zel alanla smirlar1 belirgin, tas tamam bir kamusal alan olarak da ele alamayiz. Zekiye
Hanim’in anlattigina gére 6rnegin, bazi durumlarda bu matinelerin “kadinlar arasinda

olmasi bile” erkekler i¢in bir sorun yaratabilir:

“Kadinlar matinesini hi¢ deneyimleyemedim. Cok yaygm ama erkekler ¢ok ataerkildi.
Eslerinin kendilerinden ayr1 sinemaya gitmelerinden pek hoslanmazlardi. Onun i¢in biz hep
gece matinelerine giderdik. Ciinkii yanimizda erkek olacak. Babam o konuda biraz fazla
titizdi. Sinemada karigsmazdi. Tam tersine sinema doniisiinde beni kucaginda tasirdi tam bir
buguk kilometre.” (Zekiye, 1962, Kirklareli)

Kadinlar matinesinin, kaynagini aldig1 “haremlik/selamlik” uygulamasina benzedigini
sOyleyen Kirel, pek az iilkede bdyle bir uygulamanin var oldugunu belirtir (2005, s. 165).
Bu matineler kadinlarin ilgiyle takip ettigi yaygin bir uygulama olarak ¢ikar karsimiza.
Temelde kadinlar1 sinemaya g¢ekme amaciyla gergeklestirilen matineler, giindiiz
saatlerinde oldugu icin sinema miisterisi anlaminda 6nemli bir boslugu da doldurur.
Glindiiz izledigi filmleri aksam ailesine ve esine anlatan kadinlarin bir sonraki sinema
ziyareti ise daha kalabalik olacaktir (Kirel, 2005, s. 166). Burada da bir kez daha kadin

seyircinin sinema ag¢isindan ne kadar 6nemli bir rolii oldugunu anlariz.

Daha once, Kuhn’a referansla belirtildigi gibi, kadinlarin eglence ve seyir
deneyimlerindeki kolektiflik hali, yalnizca tek basina eglenemediklerini gdstermez.
Erkek gorligmecilerin bireysel deneyimlerini paylasma sirasindaki rahatligir kadinlarda
farklidir. Kadinlarin evde veya disarda kendine ait alanlar/odalar agma konusunda
karsilagtiklar1 zorluklarin ve engellerin onlarin anlatilarinda  yumusatildigini  ve
“normallestigini” gérdiim. Kadinlar, genellikle tek basina sinemaya gitmedigi/gitmesine

izin verilmedigi bu yillarda sinemanin tehlikelerine kars1 uyarildiklar: anlatirken zaman
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zaman “onay” verdiklerini de belli ederler. Bu tehlikelerden en Onemlisi donemin

84 <«

filmlerine de konu olan®* “artist olma hevesi”dir.

Fatma Girik’in filmlerini ¢ok izlerdim. Hatta bir kart postalin1 alip cografya kitabinin arasina
koymustum. Orta ikideydim. Babam bir giin bu kitabimi ald1 derken Fatma Girik’in resmini
goriince ‘gel bakiim kizim buraya’ dedi. ‘Oo masallah sen artistli§e soyunmussun, sen artist
mi olmak istiyorsun? Ozenme bdyle seylere’ dedi. Ciinkii o donemlerde sinema artisti olmak
yani belliydi kizlar harcaniyordu. Fatma Girik Fatma Girik olana kadar, Soray Soray olana
kadar nice geng kizlar bu yolda harcaniyordu. Babam da bunu bildigi i¢in tamam sinemaya
gidin de boyle bu tiir hayranliklar, dyle kitabin arasinda koymayi falan kabullenmezdi. Ciinkii
gengsin yeni yetmesin o donemde evden kagan kizlar oluyordu bu sinemalara gittikten sonra
ben de artist olacagim! Oyle artist olmak kolay bir sey degil ki. Giiniin basininda ¢ikard: bu
haberler. iste Adana’dan kagan kizlar, Diyarbakir’dan kagan Istanbul’a gelip heder olan
kizlar. (Victoria, 1950, Mardin)

Erken donem anilarinda kadinlarla erkeklerin ge¢cmisi “farkli” anlatmalarina (hikayenin
yasanmasi ve anlatilmasi farklidir) bir 6rnek olarak Hasan (1953, Ordu) ve Melahat
(1957, Istanbul) ciftinin hatiralarmi gosterebiliriz. Hasan Bey esiyle birlikte gittikleri
sinema hatiralarindan birini anlatirken “Taksimde bir sinema... Aydin sinemasiydi
sanirim. Yok ya da Fitas’ti. Filmde ne seyrettin diye sorma ama. [Esini gostererek] O
filme bakiyordu, ben o’na bakiyordum” der. Hemen araya giren esi ise “ama dyle elimi
tutmaya kalkismadi. Biz zaten kendimizi filme vermistik™ diye ekler. Hasan Bey’in sanki
daha fazla uzatmamasini ister gibi soziinii keser. Hasan Bey sohbet boyunca siirekli ona
bir seyleri hatirlatma ¢abasindadir. Yillar 6nce mecburi hizmet i¢in ayri diistiiklerinde
birbirine yazdiklar1 mektuplardan birini gdsterir. Bu mektuplarda Hasan Bey esinin
begendigi artistlere komik lakaplar takip, deyim yerindeyse dalga geger. “Ayhan Isik
catal kasik”, “Filiz Akin cana yakin”, “Giine Bakis® Kele bakis” gibi ornekler goze
carpar. Esine yazdigi mektuplardan birinde giindelik hayata iliskin siradan detaylar
paylasilir ve mektubun sonlarina dogru ise su ciimle yazilidir: “Bugilin Tarik
Agackakan’in abuk subuk filmlerinden birini izledik otelde.” Bu mektup bize filmlerin
giindem yaratma giiciine, giindelik hayatin ve sosyallesmenin ¢ok dnemli bir referansi

oldugunu hatirlatir yeniden. Filmlerden konusmanin sadece sinemaya gidis veya doniis

8 Ornegin Ah Giizel Istanbul (Atif Yilmaz, 1966). Filmde bir sinema mecmuasinin artist yarigmasi igin Izmir’deki
evinden kagarak Istanbul’a gelen geng bir kadinin Ayse (Ayla Algan) ile aile serveti tiikkenmis eski bir konakta yasayan
ve sokak fotografciligr yapan Hasmet Ibriktaroglu’nun (Sadri Aligik) hikdyesi anlatilir. Filmde Ayse’nin artist olma
meraki ona s6hret kazandirir ancak mutluluk getirmez.

85 Giine Bakis, 19701i yillarda TRT’de yayinlanan bir programdir. Gériismeci programin sunucusu Can Akbel’in kel
olmasidan otiirii boyle bir ifade kullandigini belirtir. Sinema yildizlarinin ve televizyon iinliilerinin isimlerinden
maniler ¢ikarmak, onlara lakaplar takmak sik rastlanilan bir durum.
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yolunda, pastanelerde ya da kapi onlerinde gerceklesmedigini de. Kim bilir daha kag

mektupta sinema anilarina dair notlar vardir.

4.3.2. “Istanbul’un Orta Yeri Sinema”: Sinemanin Merkezi ve Kentli Seyirci

Tarifsiz kederler icinde bir fakir Orhan Veli murildanir Istanbul Tiirkiisii nde:
“Istanbul’un orta yeri sinema/Garipligim, mahzunlugum duyurmayin anama.”
Istanbul’un orta yeri neresidir bilinmez ama®® sinemanin Istanbul’daki baskenti bir
zamanlar onlarca sinema salonuna ev sahipligi yapan Beyoglu/Pera’dir. Kimi bir¢ok kez
ad degistirmis (yabanci adlar Tiirk¢elesmis), kimi kapatilmis, kimi yikilmig, kimi
yakilmugtir. Istanbul’un bir kent olarak hem filmciligin hem de sinema kiiltiirii ve tarihinin
gelisiminde rolii biiyiiktiir. Tarih boyunca Istanbul’da kah sehri anlatan kah bu sehri
mesken tutan pek ¢ok film ¢ekilmistir. Bu filmlerde ve &tesindeki anlatilarda Istanbul ya
kaybedilen ya yeniden kesfedilen, bazen fethedilmis bazen de isgale ugramis bir kenttir.
Istanbul savas1 hi¢ bitmez ve Istanbul’un Tiirk sinema tarihi agisindan énemi degismez.
Scognamillo, Beyoglu sinemalarini anlattigi calismasinda buranin sinema agisindan

Oonemini soyle izah eder:

Tiirkiye’ye sinema ve sinemanin tarih 6ncesi Beyoglu'ndan giriyor -bagka seylerle, baska
etkinliklerle bir arada- Beyoglu’na yerlesiyor, kopmamacasina, her cesidi ve islevi ile.
Tiirkiye’ye sinema ister yerli ister yabanci olsun, komutalarini, emirlerin, Beyoglu’ndan
aliyor ve her zaman almistir. Olgiiyii Beyoglu saptiyor, hasilatlart Beyoglu ydnlendiriyor.
Tiirk sinemasi, Yesilgam’dan dnce ve sonra, bir Beyoglu iiriiniidiir Yesilgam sokagi ile Erol
Dernek ve Ayhan Isik sokaklari arasinda biiyiiyen (2008, s. viii).

Ayrica Scognamillo semtin film zevkinin tim Tirkiye’ye yayildigini, 1934-1935
mevsiminde i¢lerinde Adana, Kirklareli, Giresun, Elaz1g, Zonguldak ve Adapazari’nin
oldugu Anadolu sehirlerinden istatistikler vererek gostermeye calisir. Ancak verdigi
sayisal bilgilere iliskin bir belge ne yazik ki sunmaz. Sonug¢ olarak sinemanin
Beyoglu’nda c¢arptigini belirttigi kalbinin ve begeni Olgiitlerinin, Tiirkiye’nin baska

kentlerindeki seyircileri de etkiledigini 6ne stirmektedir (2008, s. 68-69). Bir sinema kenti

8 Bir rivayete gore eskiden Istanbul’un tam ortasini isaret eden yer Sehzadebasi’ndadir ve Mimar Sinan’in bir yesil
siitun tas ile orayr isaretlendigi sOylenir. Konuyla ilgili olarak bkz. https:/kulturenvanteri.com/yer/istanbulun-
ortasi/#16/41.013145/28.957754 ve https://core.ac.uk/download/pdf/38314212.pdf
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olan modernlesmenin en somut mekéanlarindan Istanbul’un sinemalarmin ve dzelde gayri-
miislim azinligin “cogunlukta” oldugu bu yillarda Beyoglu semtinin kendine 6zgii bir

karakteri vardir.

1941 istanbul dogumlu bir Tiirk Yahudisi olan Erdem Bey’in ¢ocukluk ve genglik
anilarinda, dogup biiyiidiigii Nisantas1 semtindeki Yeni Sinema, Tan Sinemast ve daha
sonra agilisiyla biiyilik bir yanki uyandiran Konak Sinemas1 6nemli bir yer tutar. Genglik
ve tniversite Ogrenciligi yillarinda ise (1950°li yillarin sonu ile 1960’11 yillarin
baslarinda) bu kez Beyoglu sinemalarini kesfeden goriismeci okuldaki 6gle derslerini asip

filme gittikleri giinleri sdyle anlatir:

Ben teknik iiniversitede [Istanbul Teknik Universitesi] okurken Taskisla binasma yani su
anda Elmadag’da [Sisli]. O binada saat 12’ye 10 kala ders biterdi saat 12 dersini asardik biz.
Kostura kostura ve pardon hemen araya sokayim biz her birimizin dolabr vardi. Bizim
dolaplarda kitaplarimiz suyumuz buyumuz ve tabii ki bir tane kravatimiz vardi. Ciinkii
Beyoglu'na ¢ikacagiz. Kravatimizi takar kostura kostura Beyoglu’na gider 6grenciye ve
herkes yari fiyat olan 12 matinesinde film izler 2’ye ii¢ bes kala filmden ¢ikar yine kostura
kostura saat 14’teki derse bes on dakikada ge¢ de olsa hocadan 6ziir dileyerek sonra onlar da
alist1 artik biz 6ziir bile dilemiyorduk, kafasiyla soyle arkaya otur diye isaret ediyordu,
giriyorduk.

Erdem Bey Beyoglu’na dair ¢ok bilindik bir rivayeti aktarir kravat 6rnegiyle. Benzer bir
ornegi dénemin iinlii aktorlerinden izzet Giinay da verir®’: “(...) Agir bash iyi, giyimli
temiz giyimli insanlar vardi. Biz kravatimiz1 takar, dyle bir ritiiel vardi, yani kravatsiz
Beyoglu’na ¢ikilmaz diye.” Beyoglu Istanbul’un en énemli eglence mekéanlarindan biri
olmakla birlikte ¢ok sik beylerin ve hanimefendilerin gezindigi, dolayisiyla “harcidlem”

kiyafetle gelenlerin hos karsilanmayacagi bir semttir.

4.3.3. Anadolu’da Seyir Deneyimleri: Genisleyen Zaman Daralan imkan

Tasrada zaman genis, imkanlar dardir. Gline erken baglanir, geceler dinlenmeye ayrilir.
Ciinkii genellikle tasrada temel ugras tarim ve hayvancilik {izerinedir. Beden giicii
gerektiren bu iglerin yorgunlugu nedeniyle de geceler genellikle dinlenmeye ayrilir.

Bununla beraber yine soziinii ettigimiz yillarda kiiltiir, sanat ve egitim acisindan sinirl

87 izzet Gilinay: Beyoglu’na Kravatsiz Cikilmazdi https://www.haberturk.com/video/tv/izle/beyoglu-na-kravatsiz-
cikilmazdi/490228
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imkanlara sahip olan tasrada insanlar1 bir araya getiren temel sosyal etkinlikler genellikle
diigiinler, bayramlar, cenazeler veya asker ugurlamalaridir. Elektrigin yayginlagsmaya

baslamasiyla beraber gelen sinemalar ise tagranin neredeyse ilk kentli eglence vasitasidir.

Tasranin aksine kentte zaman hizli akar. Tasrada zaman bollugu s6z konusu iken kentte,
giindelik hayatin hizli temposu nedeniyle zaman kittir. Kentin imkanlar1 ¢esitli, kiiltiirel
karsilagmalar1 fazladir. Boyle bir ortamda sinema mekanlar1 da tasraya gore oldukca
farklidir. Istanbul’daki liiksiin, zenginli§in ve ihtisamin tasiyicisi sinema mekanlari
buralarda yoktur. Salonlar muhtesem freskolara sahip degildir. Olsa olsa derme ¢atma
binalardan sinemaya dontigmiistiir. En iyileri ise bolgenin zenginleri tarafindan isletilen
gorece daha konforlu, bakimli salonlardir. Bu sinemalarin balkonlar1 ve localar1 vardir.
Film segenekleri gorece fazladir. Sadece yabanci film gdsterimi yapan salonlar ise
nadirdir ve bunlarin bilet fiyatlar1 daha yiiksektir. Anadolu’ya giden filmler ekseriyetle
yerli filmlerdir. Zaten o dénem Istanbul’a ithal edilen yabanc: filmler de ya gecikmeli ya
sanslirlii ya da kirpilmis bir sekilde izlenmektedir. Tasraya giden filmler kentli seyircinin
eskileri gibidir. Filmlerin ilk gosterimleri yapildiktan giinler belki aylar/yabanci filmler

s0z konusu oldugunda ise yillar sonra gelir bu filmler.

Daha once de sozii edildigi gibi 1950’lerdeki sinema ve izleyici sayisi 1960’larda birden
yiikselise gecer, film sayisinda da ciddi bir artig olur. Bdylece Tiirkiye’'nin pek ¢ok
yerinde film gosterimleri yapilir. Anadolu sehirlerindeki sinemalardan pek azi diis satosu
tanimlamasina neden olan dekora, oturma diizenine, statliye, miisteri profiline sahiptir.
Daha ¢ok ikinci {giincii vizyon filmlerini gosteren, diisiik kaliteli, sato veya saray
denilemeyecek Olclideki kiiciik sinema salonlarinin sayisi ise daha c¢oktur. Modern
dlciilerde tasarlanmis diis satolarindan Istanbullu seyircilerin amlarinda daha ¢ok
bahsedilir. Anadolu’daki seyircilerin hafizasinda sinemanin dekoruna iligkin ayrintilar
onlarinki kadar géze carpmaz. Bu biiylik salonlarin sagladigi bagka imkanlar gerek
mimari gerek kiiltiirel imkanlar bu sinemalar i¢in s6z konusu degildir. Bunlar Ingilizlerin
sinemaya gitme aligkanliklarina dair literatiirde “‘fleapits” olarak adlandirilan yerel film
gosterim mekanlarina benzer. Argo bir ifade olan Fleapit 6zellikle sinema gosterimleri
icin kullanilan bakimsiz ve yikik dokiik bir oda veya binaya karsilik gelir.

Goriismecilerden bazilar1 acik hava sinemalar1 icin benzer ifadeler kullanir. Ornegin
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Zekiye Hanim o yillarda Istanbul’un tasrasi sayilabilecek Sefakdy’iin acik hava
sinemalarim sdyle tarif eder: “Ozensiz, birikinti duvarlar, bir badana bile yapilmamus
tahta iskemleler.” Ferit Bey de (1958, Ankara) benzer sekilde bu tip salonlarin hem
gosteristen uzakligini hem de film tercihini betimleyecek su sozleri paylasir: “agik hava
sinemalar1 tabi bizim tahta, ¢ok ucuz sandalyelerdi. Biiyiik bir aland1 tabi... ve Yesilcam

sinemasinin ornekleri gosteriliyordu.”

Sinema icin gerekli altyapiya sahip olmayan bolgelerde cocukluklarini ve/veya genglik
donemlerini gecirmis olan goriismeciler arasinda sinemadan s6z edenler ya sehrin
merkezinde yasamislardir ya da civar sehirlerin sanayilesen bolgelerinde sinemaya
gitmislerdir. 1960’11 ve 1970’li yillarda sinemaya gitmis Kiirt bir sinema seyircisine
ulagsma cabam sirasinda miitemadiyen karsima soyle bir ifade ¢ikti: “Elektrik yoktu daha
ne sinemas1?”” Bunu soyleyenlerden biri de Urfa-Otluca Kdyiinden Ayse. O dénem heniiz
30’lu yaslarinin sonlarinda olmasina ragmen elektrigin kdylerine yaklasik 30 yil kadar
once geldigini belirtiyor. Sinema gosterimi i¢in gereken teknolojik altyapinin ve en
onemlisi de elektrigin yayginlagsmasi, altmish yillardaki sanayilesme ile paralel olmasina
ragmen bu durum sadece iilkenin belirli sehirleri ve hatta belirli sehir merkezleri igin
gecerlidir (Cantek, 2013, s. 116). 1969°da As-Akademi dergisinin bir arastirmasina gore
1968 yilinin sonlarinda Giineydogu Anadolu bdlgesinden sonra en az acik ve kapali

sinema salonu sayist Dogu Anadolu bolgesinde tespit edilir (akt. Kirel, 2005, s. 163).

Dolayisiyla 6zellikle Dogu ve Giineydogu Anadolu bolgelerinde sehir merkezine
gitmeyen koy ahalisinin sinema ile iliskisi neredeyse kulaktan dolmadir ya da hi¢ boyle
bir iliski var olmamistir. Bununla beraber Anadolu’da ve tagradaki sinema deneyimleri
bize siirekli olarak kadin-erkek iliskilerine, patriyarkaya ve geleneksel toplumsal yapiya
iliskin ipuglar1 verir. Istanbul disindaki kentlerde, kasabalarda, kdylerde sinemaya gitmis
insanlarla yaptiim goriismelerde onlarin ve yasadiklari yerin sinemaya yaklagimi,
sinemaya ve film gdsterimine bakis agisindaki farkliliklar genellikle doniip dolasip

toplumsal cinsiyetle iligkilenir.

Erzak ihtiyaci i¢in senede belki bir ya da iki kere ¢arsiya gidenler, genelde evin reisi kabul

edilen erkeklerdir. Bu erkeklerin i¢lerinde miitedeyyin olanlari sinema kapisinin dniinden
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hizla geger, film afislerine gbz atmaktan bile imtina eder. Ciinkli Ayse’nin anlattigina
gore bu afislere bakmak dahi glinaha girmektir: “Cok kiigiiktiim ama hatirliyorum carsida
babamla sinemanin Oniinden gectigimizi. Orada birtakim erkekler olurdu, sinema
kapisinin 6niinde toplagan. Afisler asiliydi. Babam doniip bakmazdi bile. Neden? Kadin
resmi var ya ondan. Oyle memeli falan da degil yani bast agik ya o da yeter. Kendisi

gitmezken su halde kizini, esini gonderir mi sinemaya?”

Hal boyleyken, kadinlarla erkeklerin birlikte film izlemeye gidip gitmedigini sordugumda
Victoria Hanim (1950, Mardin) sdyle yanit verir:

- Kadin-erkek birlikte sinemaya gider miydi?

Hig miimkiin degildi yani giineydoguda miimkiin degildi. Batida Adana’da miimkiindii. iki
birbiriyle arkadas olan erkek kiz gengler birbirlerini seven flort edenler sinemaya gidebilirdi
Adana’dan itibaren bu tarafa doguya dogru miimkiin degildi ¢iinkii yerlesim yerleri kiigiik
niifus az sinemalar belirgin. Gidemezlerdi. Kiz erkek iliskileri ¢ok da mahduttu. Bugiinkii
gibi degildi. Ancak bir gen¢ kiz veya geng¢ erkek sevdigi kiza mektup yazabilir, not
gonderebilirdi.

Sohbetin devaminda Urfa’da sinemaya gitme aligkanliginin genellikle sehrin ileri gelen
aileleri arasinda yaygin oldugunu, “halk tabakasi”nin ise hem maddi hem de dini

gerekeelerle yazlik veya kiglik olsun, sinemadan uzak durduklarini sdyle anlatir:

O donemde Urfa’nin da ileri gelen aileleri sinemaya giderlerdi. Diger halk tabakas1 sinemaya
gitmez hem parasal yonden hem dini inanglar1 geregi gitmezlerdi. Sinemaya gitmenin de ¢ok
giinah oldugunu oradaki Islam dgreticileri... Yok alim degil, pek dyle. Islam din adamlari
mollalar1 meleler, bu hoca denilenler fetvalarla bu insanlarin sinemaya gitmesin haram
kilarlardi, kildig1 i¢in daha modern soyle. ..

Urfali Ayse Hanim’in anlattiklar1 da Victoria Hanim’in hatiralarindakine benzerdir.
Gorligmeci daha sonra Urfa’da o donem seyircinin genel olarak erkeklerden olustugunu,
sinemaya gitme kiiltlirlinlinse bu ¢ogunlugu erkek seyirci tarafindan “pavyon” kiiltiiriiyle

0zdeslestirildigini anlatir:

Sinemaya da herkes gidemiyordu hatta diyebilirim ki sinema gérmemis insanlar da vard
orda, sinemay1 bilmeyenler. (...) Urfa’ya bir tiyatro toplulugu geliyor, gezici bir tiyatro.
Urfa’da bir aga iste, gidiyor. Biletlerin hepsini satin aliyor. Diyor bu gece tiyatro kizlar1, yani
o donemde tiyatro kizlari sanki kullanilacak sanki sey bir goriiliiyor, ben diyor bu gece bu
sinemay1 kapatiyorum, kimse. Sonra bunu vali beye sikdyet ediyorlar bilet saticilart. Vali
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bunu ¢agirtyor diyor bu bir tiyatro. Herkes gelebilir. Sen nasil kapatirsin? yok demis vali bey
ben bu aksam parasiyla degil mi sinemay1 kapatiyorum pavyon kapatir gibi. Yani pavyon
zihniyetinde diigiiniiyor ¢iinkii o yillarda Urfa’da erkeklerin eglencesi var. Pavyon kiiltiiri.
Tabii Ankara’dan Istanbul’dan gelen saz kizlar1 var, dansozleri. Biz orada Urfa’da Mardin’de
saz kizlar1 (derdik). Yani sazla gelen kizlar. Ama soyle ki o donemde saz aslinda sarki
sOylenen bir yer, fasil gecilen yerler. Fakat o bolge anlamadigi i¢in hatta ben dedemle saza
gittim. Dedem gotiirdii. Sazda su vardi. Miizisyenler, muganniyeler 6nde. Fasil basladi iste
nisaburek, ussak, hicaz fasli, neyse. Biz de Oyle sirada oturmus miizigi dinliyoruz. Ondan
sonra koronun i¢inde sololar da yapiliyor, sololar1 da dinliyoruz fakat Urfa halki buna aligik
degildi. Daha sonra o sazlar kapatildi, pavyon yani sey gibi Afrika’daki Avrupa’daki barlarda
hani kizlarin eglendirdigi, dyle seye doniistii. Pavyon. En meshur Mehmet Yaman’in
pavyonu vardi da baska kimsenin yoktu. Ankara’dan Istanbul’dan pavyon kizlar1 gelir,
erkeklerin eglence kiiltiirii pavyona gitmekti. Ozellikle de harman bugdayi kaldirdiktan sonra
haziran temmuzdan sonra erkekler paray1 pavyonda kizlarla yer bitirirlerdi. Oyle bir kiiltiir
vardl. Yani bu pavyon kiiltlirii olan kesimin de sinema kiiltiirii yoktu. Sinema daha elit
insanlarin eglencesiydi.

Bununla beraber, halkin biiyiikk ¢cogunlugu i¢in sinema ucuz bir eglencedir. Sinema
hatiralarinda siklikla gegen “baska ne eglencemiz vardi ki?” ifadesi de bu durumu
pekistirir. Sinemanin halk i¢in film izlemenin Otesinde onlari bir araya getiren ve
eglendiren bir mutluluk aract oldugu goriiliir. Filmler, yonetmenler, kiinyeler, akimlar,
filmin teknik veya estetik yapisi bu tiir seyirci i¢in ikinci plandadir. Genel olarak sozlii
anlatrya dayanan, gorsel agidan zayif ve birbirini tekrar eden “formiillerle” yapilan filmler
de sayica ¢ok oldugu diisliniilen bu tiir seyirciyi hedefler. Seyirciyi sinemaya ¢ekme
yarislarinda tiirlii oyunlar/pazarlama stretjileri de vardir. Ornegin, Mustafa Bey’in
Sakarya’daki sinema anilarinda anlattig1 {izere Hint filmleri i¢in civar mahallelerden
getirilen bir Roman toplulugu filmin kasti (oyuncular1) gibi sunulur ya da Tamer’in
(2004) Antep sinemalarindan hatirladig1 gibi sinemadan ¢ekinen dindar kesim i¢in hact
olma vaadiyle dini filmler gosterilir, giil suyu dagitilir. Bir baska Ornekte, donemin
meshur korku filmlerinden biri olan Suspiria (Dario Argento, 1977) i¢in seyircilerini

sigortalayan sinemalar vardir:
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26.09.1977, Milliyet, Sayfa 10
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Gorsel 11: Beyoglu Emek Sinemasindaki Suspiria (Dario Argento, 1977) ve Lanetliler Gemisi (Stuart
Rosenberg, 1977) film gosterimleri i¢in gazeteye verilen ilanlardan biri. (Milliyet, 26.09.1977).

En sik rastlanan “pazarlama” faaliyetlerinden bir digeri de filmin aglatma potansiyelinin
vurgulandigi “mendilli” film gosterimleridir. Ozellikle kadin seyircilere hitap eden bu
filmler “bol aglama” vaadi ile seyirci ¢ekmeye c¢alisir. Filmin iddias1 bazen afisteki

“mendilinizi yanimizda getirmeyi unutmayin” climlesiyle pekisirken bazi sinemalar bu

mendilleri bizzat dagitir.
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Gorsel 12: Manisa-Alasehir’deki Mehtap sinemasinda seyircilere dagitilan bir mendil 6rnegi. Hint miizikli,
Tiirkce sozlii bu film i¢in “gdzyaslarinizi silmek i¢in bu Mendile ihtiyaciniz olacaktir” yaziyor. (Kaynak:
Orhan Demircioglu, “Sar1t Goliin Orta Yeri Sinama” ve @neredecekildi twitter hesabi)

Son olarak, Anadolu’daki seyir deneyimlerinin ¢ocuksu bir seyircilik profili ¢izdigini
sOyleyebiliriz. Buradaki “cocuksuluk™ film begenisinde ve film tercihlerinde ortaya
ciktig1 gibi film tiiketimi sirasindaki davranislariyla da sekillenir. Ayrica en ¢ok izlenilen
filmlerin sozlii anlatiya dayanmasi, gorsel olanin ise genellikle ikinci planda kalmasi ve
sinemanin bir arada olmak, ortak hisler/diisiinceler besleyerek kolektif bir coskuya
katilmak anlamlarini tagimasi da sinemaya gitme nedenlerindendir. Cocuksu seyirciden
yetiskin, “ciddi” seyirciye dogru bir “doniisiim”, “siradana direnmek” olarak tarif etmek

istedigim bir siirecin baglangicidir. Bu da yine Rum, Ermeni ve Yahudi azinligin

cogunlukta yasadig1 Istanbul’da ve orta-iist smifin girisim ve tesvikleriyle gerceklesir.

4.3.4. Siradana Direnmek ve Yedinci Sanat Seyircisi

Son yillarda beni en yiireklendiren sey -Avrupa’dan soz ediyorum-
insanlarin sinemaya degil, belirli bir filmi gérmeye gitmeleridir.
Rene Clement
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1960’11 ve 1970’11 yillarin Tiirkiye’sinde de Celement’in s6ziinii ettigi sinemaya gitmeyi
degil de belirli bir filmi gérmeyi amaclayan bir seyirci profili olusmaya baslar. Bu
olusumun en 6nemli hafiza mekam ise “Sinematek™tir. Izmir dogumlu Henri Langlois
[1914-1977] hem Fransiz Sinematek’ini kurmus (1936) hem de pek cok sinema
kurumunun ag¢iligina yardim etmistir. Fransiz Sinematek’in kurulusundan 29 yil sonra
1965’te Langlois’nin da destekleriyle Onat Kutlar tarafindan Tiirk Sinematek’i

kurulmustur.®®

Sinema baglaminda “yeni” bir sanat anlayisini temsilen kurulan Sinematek dernegi bir
sonraki y1l 1966°’da Yeni Sinema adin1 verdigi bir dergiyi de ¢ikarmaya baslar. Basgiiney
bu derginin “Fransiz Yeni Dalgasi, Italyan Yeni Gergekgiligi, Brezilya’dan Cinema nova
gibi pek cok alternatif sinema hareketini ve yonetmeni sayfalarinda okurlara tanitma
misyonu” gordiigiinii belirtir (2013, s. 68). 1970 yilina kadar 4 yil boyunca 30 say1
cikaran dergi 1970-1980 arasinda yayin hayatina ara verir. Bunda 12 Mart 1971 yilindaki
askeri miidahale sonrasindaki yogun bask1 ortami belirleyici olmustur. Sinematek de bu
yillarda etkinliklerine ara verir, dernegin bazi iiyeleri ve yoneticileri politik gerekgelerle
tutuklanir. Dergi, 1980°de ise iki say1 ¢ikardiktan sonra bir daha yayimlanmamak iizere
kapanir (Kalsin, 2013, s. 77-78). Sinematek brosiiriinde dernegin genel c¢ercevesi

hakkinda soyle yazar:

“Tirk Sinematek’ine de adini vermis olan Sinematek so6zii, Diskotek (plak arsivi),
Bibliotheque (kitaplik) sozlerine benzer bir yolla tiiretilmistir. Ve nasil kitaplik kitaplari,
diskotek plaklar1 koruyorsa, Sinematek de, yeryliziinde baslangicindan bugiine kadar
cevrilmis bulunan biitiin filimleri toplar, 6zel depolarda korur ve HALKA SUNAR. Ayrica
giintimiizlin en etkili sanat1 olan sinema ile ilgili fotograf, afis, kitap, makine ve belgeleri de
toplayarak gelecek kusaklarmn yararlanmasina imkan hazirlar. Sinematek’ler birer KULTUR
KURUMU’dur ve higbir ticari ama¢ tagimazlar. Kisaca Sinematek, yas1 ylizyila yaklasan
sinema sanatmin tek MUZE’sidir (Tiirk Sinematek Brosiirii akt. Esmer, 2020, s 91)

Sinematek’in kuruldugu yillarda Tiirk sinema 6nemli bir tartismanin da fitili ateslenmis

olur: “Sinema bir eglence midir yoksa sanat midir?” Goriismelere geri donecek olursak,

88 Ulkii Tamer’e gore Tiirkiye’deki ilk sinematek Istanbul’da degil, Antep’te “Gaziantep Sinema Tiyatro Dernegi”
adiyla kurulmustur (2014, s. 45). 1950’li yillarin sonlarinda “sinematek™ sozciigiinden habersiz olduklarini belirten
Tamer, bu dernegin Orhan Barlas, Rauf Kutlar ve Antep’li sinema isletmecisi Nakip Ali’nin destekleriyle kuruldugunu
sOyler ve ekler: “Nakip Ali, ‘Hayirli bir is yapiyorsunuz, sinemam sizin. Ne zaman isterseniz kullanin,” dedi. Adana’ya
film almaya gittim. Isletmecileri dolastim. Istedigim filmleri bulamiyordum. Sanat filmi deyince neler neler
koyuyorlardi 6niime. Sonunda akilli bir isletmeci ‘Haa,” dedi, ‘sen edebi film istiyorsun’ (2014, s. 45-46).
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sinemay1 yedinci sanat olarak degerlendirilen ve filmleri yonetmenleriyle hatirlayan bir
seyirci vardir. Bu seyircinin genel olarak egitim diizeyi diger goriismecilerden yiiksek
olmakla birlikte yasadiklar1 sehirler basta Istanbul olmak iizere Ankara ve Artvin’dir.
Goriismelerde yalnizca bir kadin goriismeci Bihter Hanim Sinematek’ten s6z etmistir.
Bihter Hanim, Robert kolejinde &grenim gdrmiis, daha sonra Ankara Universitesi
Gazetecilik boliimiinden mezun olmustur. Cocukluk déneminde eglencenin sinemaya
gitmekte oldugunu belirten goriigmeci, liseye geldiginde filmler konusunda secici olmaya

basladigin1 ve Sinematek ile iligkisini s0yle anlatir:

Benim igimde kaldi orasi. Sinematek Istanbul’daydi, benim iiniversite Ankara’daydi. Hig
gitmemis degilim ama ¢ok da iyi bilmiyorum, onu yagsayamadigim i¢in iizgliniim ¢ok daha
hos bir deneyimdi. Seyirci sokaktan insan degil bilingli insanlardi. Tanisan da tanimasan da
yakin hissettigin bir kitleyle film izlemek ve 6zellikle de moda filmler degil, sinema tarihini
ogrendigim filmlerdi... Maalesef kapandi iste sonra. O donemde ben Ankara’daydim.
Burada Sinematek olmasa da daha bir iyi film daha bilingli segmek gibi bir yola gitmistim
(Bihter, 1949, Istanbul).

Bihter Hanim’m soziinii ettigi “bilingli seyirci” 6zellikle yiiksek egitimli ve tist siif
mensubu kadin goriismecilerin siklikla istiinde durdugu bir konudur. Sokaktaki seyirci
onlar i¢in “duygusal seyircidir”. Her an filmden etkilenmeye miisait, cahil ve bayagi
zevklere sahiptir. Ayten Hanim da benzer bir vurguyu yaparak sinema seyircisinin
giiriiltiilii ve heyecanin1 gizlemeyen topluluguna dair soyle soyler: “Tepki veriyordu.
Soyle yapmasana, ulan bdyle yapmasana. Hani bir kotiiliikk yapacak diyelim, Allah seni
kahretsin, Allah senin miistahakkini versin... O bahge sinemasinda olurdu daha ¢ok. Obiir

tarafta hani daha liikks daha bilingli insanlar geldigi i¢in, olmazdi.”

Boscagli’ye gore geleneksel olarak “uygarlasmamis” davranislar, bayagilik, siradanlik ve
alt tabakalarla baglantilandirilan duygusal ifade “kitle kiiltiiriiniin alanidir kitsch (ucuz)
goriiliir. Onlar s6zlii anlatiya dayali bu filmleri gorselligi daha 6ne ¢ikan filmlere tercih
ederler ¢linkii bu tiir filmleri anlamak ve en 6nemlisi de gormekten ¢ok isitmeye dayali
bir etkinlik oldugu icin takip etmek daha kolaydir. Bununla birlikte goriigmecilerin bir
boliimiine gore filmlerde aglamak, heyecanlanip bagirmak ya da cevresindekilerle
konusmak sinemanin adabi muaseretine aykiri oldugu kadar bu tir duygusal
disavurumlar kitsch bir goriintiidiir. Zira modernizm duygulart kitle kiiltiiriiniin ve

kitsch’in alan1 olarak goriir ¢linkii modernizme gore bir olay karsisinda direkt olarak
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duygulariyla hareket eden bir kisi egitimsiz, kiiltliirsiiz ve olaylara serin kanli
yaklagamayacak -mesafesini koruyamayacak- kadar saftir®® (Boscagli, 1992, s. 65). Boyle

bir kisi elestirel aklin, bireysel diisiincenin, rasyonelligin karsisinda konumlanir.

Kendisini boyle bir duruma diigiirmek istemeyen goriismeci ise, arzularinin pesinde
stirtiklenen biri veya kitle kiiltlirlinlin bir parcasi olmaktansa bu siradanliga direnmeyi
tercih eder. Ayrica filmden etkilenip gézyas: dokmek utang duyulasi, kadinsi, cocuksu ve
kontrolsiiz bir davranis olarak goriiliir. Stiheyla, Victoria gibi kentli ve yiiksek egitimli
kadin goriismecilerde ortaya c¢ikan bu duygusal ifadelerden utanma egilimi kent
merkezinin digindaki kadin goriismecilerde azalmaya baslar. Onlarin filmlerden nasil
etkilendigini, hayatlara filmlerle giren seylerin ne oldugunu konusmak gorece daha
kolay olmustur. Erkek goriismeciler de aglama konusunu genellikle hep kadin seyircilerle
iliskilendirerek eslerinin, annelerinin ya da kiz kardeslerinin aglama hikayelerinden sz
etmistir. Duygusal ifadelerin bir baska goriintimii de filmlerde heyecanlanip bagirmalar,
kiifiir etmeler, yuhalamalar, film kahramanini yénlendirme komutlaridir. Is bunlara
geldiginde kadinlar da erkekler de kendi deneyimlerinden s6z ederken bu kez erkekler

kadinlara gore daha fazla 6rnek vermistir.

Bireysel deneyimlerini duygulara mesafeli bir bi¢imde aktarmay tercih eden Victoria
Hanim basta filmlerle duygusal iligki kurmanin egitimsizlik oldugunu sdylese de daha
sonra bazi yabanci filmlerden ornekler vererek bir siire bunlarin ne kadar etkisinde
kaldigint anlatir. Victoria Hanim’in etkisinde kalacagi filmler olsa olsa yabanci
filmlerdir. Goriismeci ge¢misin sdylenemeyen ancak gizlenemeyen duygusal boyutuna

deginmemizi saglarken, film tercihindeki nedenleri de agiga vurur:

- Bir filmin ya da bir sahnenin ¢ok etkisinde kaldiginiz hatta duygulamip agladiginiz oldu
mu?

Sinemaya gittigim zaman bilingli giderdik. Siirekli okudugumuz i¢in bilingli bir aileydik.
Sinemadaki seye ne aglardik? Aglamazdik yani, onun bir senaryo oldugunu bilirdik. Fakat beni
en ¢ok etkileyen film Ben-Hur filmidir. Romalilar Ortadogulular arasindaki o sey. Bir de
Canlar Kimin I¢in Caliyor. O da sdyle bir dykiisii vardi, nasil desem... Esini ¢ok seven
Amerikal1 bir gazetecinin Ispanya i¢ savas sirasinda cumhuriyetgilerin safinda garpismasi. Tabi
o filmde de milliyetgilerin kazanimryla gelen Franco’nun taraftarlarini kazanilmasiyla birlikte

8 Boscagli 20. Yiizyilda uzunca bir siire “hislenmenin”, “duygusalligin” kadinlara, burjuva sanat ve zevk anlayigia
uyum gosteren Biedermeiercilere ve asagi irklara -Yahudilere ve somiirge halklarina atfedildigini belirtir (1992, s.65).
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savas ¢ok ac1 geciyor o gercek bir hikdyeydi. Canlar Kimin Icin Caliyor onu... O ¢ok seydi.
Bir de Vadimiz O Kadar Yesildi ki. O da Iskogya’da m1 Galler’de mi yani bu kdmiir ocaklarmin
bulunmasiyla birlikte kadinlarin da is hayatina girmesi, aile yapisinin bozulmasi. Cocuklarin
evde annesiz kalmast... Oyle bir hikdyeydi. Vadimiz o kadar yesildi ki bu filmi izlemigtim
yani ¢ok etkisinde kalmistim.

Sohbetin devaminda sinema atmosferi iizerine konusurken Urfali seyircilerin sinemada
bazi1 sahnelerde giiriiltii ¢ikardiklarini, bagristiklarini, costuklarini sdyleyen goriismeciye
gére bunun nedeni filmin c¢ok etkisinde kalacak kadar “egitimsiz” ve “cocuksu”
olmalaridir. Oysa kendisi ve ailesi daha kontrollii seyircilerdir. Ayrica etkilendikleri

filmin siradan olmayan, derinlikli bir hikayesi vardir.

Siiheyla (1939, istanbul) ve Ziileyha (1932, Istanbul) kardesler 19. yiizyildakine benzer
bir konak egitiminden gecerler. Evlerine dans ve piyano hocalarinin geldigi, yabanci lisan
olarak Fransizcanin konusuldugu bu ailede abilerinin 1srar1 sebebiyle Notre Dame de Sion
Fransiz Kiz Lisesinde egitime bagslayan Siiheyla Hanim’in, filmler ve duygular
meselesindeki mesafeli ve kapali hali donemin kadinlara verilen bu tiir egitiminin
mabhiyetiyle de baglantilidir. Isin, Tiirk kadinin1 giindelik hayata kazandiran bir egitim
bicimi olarak ifade ettigi konak egitiminin, is ve el becerileri (nakis oya, temizlik, soba
yakma, yemek yapma gibi) 6grenmeyi esas alan mahalle egitimine benzer olmakla
birlikte bazi farkli amaglar1 oldugunu da sdyler (2014, s.10). Konak egitimi 6zellikle
belirli bir entelektiiel kadin tipi yaratmakla beraber, “Osmanli saraylarindaki klasik harem
egitiminin Tanzimat modernlesmesine ayak uydurmus bir ¢esidi olan bu kiiltiirlenme
bicimi, iist tabaka kadinina soyut bilgi araciligiyla giindelik hayatin diisiinsel ¢ercevesini
kazandirir.” Boylece el becerisinden ziyade soyut diislinceyi, duygu yerine pozitif
diisiinceyi benimsemesi amaglanir. Sitheyla Hanim’in “frerler” ve “sérler” (soueur)
olarak ifade ettigi rahibe ve rahip dgreticilerden aldig1 egitim ve yetistigi okulun kiiltiirii
de onun duygulari ifade etme konusundaki ketumluguna ve kisiligine etki etmistir. Zira
bu “kat1 disiplinli”, “girmesi ve bitirmesi zor” olan dinsel egitim veren okulda, sinema ve

benzeri eglencelerin ¢ogu bos, giinah ve heva dolu kabul edilir.”

9 Ozellikle Tiirkiye’de yasayan Hristiyan topluluklarin ¢ocuklarina egitim vermeyi amaglayan bu okullara dénemin
ileri gelen aileleri de ilgi gosterir. Baglarda halk arasindaki ecnebi rahiplere olan kanaatin “gayri miisait” oldugunu
sOyleyen Ergin (1977) bu okullara Misliiman Tiirklerden ilk girenlerin Miisir Fuat Pasa’nin -girmeleri i¢in biiyiik
gayret gosterdigi- ¢ocuklar1 oldugunu sdyler ve bundan sonra diger Miisliiman ailelerin ¢ocuklarin1 bu okullara
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bl 13

Donemin filmlerini ¢ogunlukla elestiren ve “basit”, “giiliing” bulan bir¢cok goriismeci
daha vardir. Cogunun yasadiklar1 bolge sinemalarinda alternatif film segcme imkanlari
kisithidir. Bazis1 Tiirk filmlerindeki “monotonlugu”, “sikiciligl”, kendini tekrar eden
hikayeleri yabanci filmleri ve 6zellikle Amerikan sinemasini izleyerek telafi etmistir. Bu
filmlerin ¢ogu Hollywood sinemasi 6rnekleridir. Aslinda Tiirk sinemasinin “taklit” ettigi
filmlerdir ancak kadin ve erkek Sinematek seyircisinin digindaki tiim seyircinin sdyledigi
bir sey vardir: “yabanci filmler daha farklidir”. Kadimnlar i¢in bu farklilik artistlerin
giizelliginden, giyim kusamindan, hikayenin ¢ekiciliginden ve filmin heyecanindan ileri
gelir. Erkekler i¢cin de benzer sebepler vardir. Filmlerin “sasirtict sonla” bitmesi, ya da
Nejat Bey’in (1929, Istanbul) sdyledigi gibi “tahmin edilmesi zor oldugu igin seyirciyi
akil yiriitmeye” gotiirmesi yabanci filmlerin yerli filmlere nazaran daha ¢ok

begenilmesine yol agar.

“Sinema eglendirici olabilir ama asla bir eglence degildir!” Bu ciimle kendini 13-14
yasindan beri bilingli bir sinema seyircisi olarak tanimlayan Erdem Bey’e (1941,
Istanbul) ait. Kislar1 Nisantasi’nda yazlari ise o yillar hemen her varlikli istanbullunun
yaptig1 gibi Anadolu yakasindaki yazliklarinda geciren Erdem Bey, cocukken farkinda
olmadig1 ve “bir hayal iiriiniinden ibaretti” dedigi sinemanin aslinda bir sanat oldugunu

fark etmeye bagsladig1 yillari, tiim “imkansizliklariyla” birlikte Sinematek’i sdyle anlatir:

Sinematek’in bana ¢ok énemli getirileri var tabi. Igimizde hala taptaze bir yaradir Onat
Kutlar, ¢ok sey borgluyuz ona. Ciinkii Onat sinemaya asikt1 ve ger¢ekten de bu aski hepimize
astlamisti. Sinematek’in de kendine gore inanilmaz imkansizliklart vardi. Tamam Fransiz
Sinematek’in kurucusu Henri Langlois bize destek oluyor, miithis destek oluyor. Ne bulsa
gonderiyor izleyelim diye. lIyi de o sinematek izleyicisinin belirli bir kiiltiir seviyesinde
diyelim yani en azindan Fransizca veya Ingilizce bilir. Benim yas kesimim Fransizca bilir,
¢iinkii 0 zamanlar Fransizca daha moda bir dildi. Yani Fransizca ingilizce bilirdi idare ederdi,
ama sen kalkip Sergey Bondarguk’un bes filmlik, artik sekiz saat mi siiriiyor dokuz saat mi
stirliyor, Savas ve Barig’in1 koyuyorsun sahneye. Adamin adini hatirlayamiyorum Allah
rahmet eylesin o da bizden ¢ok daha yaslhydi, eline almistt mikrofonu, Ruscadan ¢eviri
yapardi. Onemli bir yazarimizdi. Filmin de hafiften sesini kistp onlar konusur bizimki
terciime eder, onlar konusur bizimki terciime eder.

Elbette bu terciimelerin her zaman yapilmasi miimkiin degildir. Ornegin Su¢ ve Ceza

(Sergey Bondarchuk, 1965) filminde filmin yan tarafinda diisey olarak beliren Japonca

gondermeye basladiklarini ifade eder. Bu donemde bu okullardaki Miisliiman 6grenci oranlar1 da gittikge artarak
“1900°de %15°ten, 1911°de %56, 1926’da %51, 1931°de %64 ve 1939°da %76’ya” ¢ikar (1977, s. 777).
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yan yazilar vardir, bagka da yazi yoktur. Bu filmi artik hikayeyi 6nceden bilenler, bildigi
ve anladig1 kadartyla izler. “Onun da kendine goére baska bir eglencesi” vardi diyen
goriismecim Erdem Bey “acaba filmi simdi gorsem o kadar keyif alir miydim” diye sorar

kendine.

Tiirkiye’nin sinema tarihinde yabanci filmleri terclime meselesi Sinematek’le ortaya
cikmamistir. Bunu, Akgura’nin “Seyirci Anilarinda Sinema” baslikli yazisinda aktardigi

Fikret Adil’in anilarinda durumu gérmek miimkiin:

Sinemanin estairi [antik] devrinde, yani bir nevi pantomima oldugu sessiz zamanlarinda,
ramazan aylarinda, semt semt sinemalar dolasir, bir arsaya hemencecik kuruluverirdi.
Umumi harpten -gegen 1914 harbinden- evvel, bir Ramazan Eyiipsultan’ da bdyle bir sinema
gelmisti. Sinema operatoril, ayn1 zamanda spiker vazifesini goriirdii. Clinkii o devirlerde
filmlerde yalniz Fransizca yazili izahat vardi ve operator, yazilar geldikge yiiksek sesle, halka
bunlari terclime ederdi. Ben ¢at pat Fransizca bildigim ve o seneki sinema operatorii ise bu
dili hi¢ bilmedigi i¢in Eyilipsultan’da iskele bagindaki bir arsaya bu tahtahavele ile ¢evrilmis
sinemay1 kuran meshur Hac1 Galip, beni, filmleri badihava [bedava] seyretmek pahasina
terciiman olarak se¢misti (Akgura, 2014, s. 71).

Yabanci filmlerin terciime edilmesine ek olarak, diger goriismecilerden Albert Bey
(1940, Istanbul) ve Bihter Hanim (1949, Istanbul) Sinematek’te gdsterimden once film
hakkinda agiklayici metinler dagitildigina dair bir bilgi paylasir. Filmlerin daha rahat
anlasilabilmesi icin seyirciye gosterimden Once teksir kagidina basili 6zet metinler
dagitildigin1 sdyleyen goriismeciler, seyircilerin filmden 6nce bu metinleri okuyup
ezberlemeye calistiklarini  anlatir.  Goriismecilerin - hatirladigina  goére buradaki
gosterimlerin ¢cogu Avrupa filmleridir. Cok az sayida da Japon, Rus, Uzak Dogu ve Orta
Avrupa sinemasindan Ornekler de olur. Bununla beraber Sinematek seyircisi olan
goriismecilerin “ticari” ve “sanat” sinemasi olarak ayirdiklar1 filmlerden, sanat filmi
olarak kabul edilenleri (6rnegin Fellini filmlerini) bazi ticari sinemalarda da rahatlikla
izlenir. Ancak Sinematek onlari bu salonlarda gosterilmeyen daha birgok filmle
tanistirarak, film begenilerini ve diinya goriislerini etkiler. Bu durumu Erdem Bey (1941,

Istanbul) sdyle aciklar:

Belirli bir toplumsal bilinci biz Sinematek’te izledigimiz filmlerle edindik. Sinematek’e
gidene kadar sinema bizim i¢in farkl bir tutkuydu. Heyecan vericiydi falan ama sinemanin
neler yapabilecegini orada gordiik. Sinemanin yapamayacagi sey yok yani. Tabi bunu biz
bilmiyormusuz. Cok enteresan seyler dgreniyorsun. Ben herhalde ¢ocuklugumda -gelmis
geemis en bilyllk sinemacidir diyorum- Charlie Chaplin’i ¢ok izlemisimdir, c¢ok
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giilmiisiimdiir. Cok eglenmisimdir. Simdi her izledigimde daha az giiliiyorum daha dogrusu
daha buruk bir giiliimsemeyle izliyorum. Yani, neler anlatmig adam taa yiizyilin 6ncesinden,
nelere uyanmis. ..

Devaminda donemin sinema-seyirci iligkisini yine sanat ve eglence ayrimi iizerinden

yaparak sdyle der:

(Eskiden) belirli bir sinema meraklist insan vardi. Biz ¢ogunlukla Cumhuriyet filan okurduk,
gazete okurduk, Milliyet okurduk. O gazetelerde biz film elestirisi okurduk. Elestiri okuyan bir
kesim olarak sinemanin yonetmen isi oldugunu bilirdik. Simdi (o zamanlar) yonetmene baglayan
bir seyirci yoktu. Yani ¢ok uzun yillar film, oykiisiiyle hatta yani daha boyle... tabii, yine
sevmiyorum diyorum ama bu “sanat filmi” dedigimiz Antonioni’leri, Fellini’leri 6zellikle Italyan
sinemasi bu bakimdan ¢ok 6nemli, damgasini vuran auteur filmler. Bu filmlerin yonetmenleri birer
yildiz olmaya bagladilar. Ama siradaki seyirci daha ¢ok, filmin... filmi okumak derken roman gibi,
satir aralarinda. Arkadasinla bir seyler var kesfedelim diye ugrasirdik. Bunu yapan az seyirci vardi.
Vard1 yok degil. Oturup keyifle sinema konustugumuz bir siirii insan var. Hala bugiin bile, yani
baksana esas rezaletin biiyiigli, film biletinden eglence vergisi alinmasidir. Sinema eglence
degildir. Tamam sinema eglendirici olabilir, sanat da eglendirici olabilir, karikatiir de eglendirici
olabilir ama sanat eglence degildir. Ama hala boyle bakilan bir iilkede yastyoruz iistelik sanat
sevmez bir lilkede yasiyoruz.

Erdem Bey’in soziinii ettigi “eglence vergisi” ve siyasal iktidarlarin sinemaya yaklagimi
iizerine Abisel sdyle yazar: “... dikkatlerin siyasal sistem ve ahlak agisindan dogabilecek
tehlikeler iizerinde toplanmasi, film yapimiyla gosteriminin denetlenmesi bi¢iminde
olmustur (...) sinema ayrica vergi kaynagi olan bir eglence yeri olarak ele alinmis, tim
ticari faaliyetlere uygulanan cesitli yasa, tiiziik ve yonetmeliklere tabi kilinmistir” (2005,
$.9). Abisel’in so6ziinii ettigi donem 1928-1938 aras1 donemdir ancak benzer uygulamalar,
kanun, yasa ve sansiirler, Erdem Bey’in soziinii ettigi yillar olan 1960’lar igin de
gecerlidir. Gorlismeci eglence vergisine ek olarak bir bagka “felaketten” daha s6z eder:
Belediyelerin fiyat politikalart. Bu durum film sirketlerinin ve sinema isletmelerinin de
baslica sorunlarindan biri olarak gdze carpar. “Iyi ve pahali filmlerin kotii ve ucuz
yapimlarla ayni fiyata tabi” olmasi; “belediyenin baginda bulunan, sinemanin S’sini dahi
bilmeyen biirokratlar yiiziinden memleketimize kaliteleri ve sanat filmleri gelmez”

olmasi film ithalindeki en biiyiik sorunlardan biri olarak goriilir.’! Erdem Bey bu

o1 Kisisel Arsivlerde Istanbul Bellegi Taha Toros Arsivi:

http://openaccess.marmara.edu.tr/bitstream/handle/11424/163093/001508590006.pdf?sequence=3&isAllowed=y
Erigim: 20.04.2020
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sorunlara deginirken yine Sinematek’in “onlar i¢in” film izleme deneyimi agisindan ne

kadar 6nemli bir role sahip oldugunu anlatir:

Simdi o zamanlar biletlerin bir de seyi vardi para meselesi vardi. Yani belediye bir iist limit
koymustu, ondan daha pahali bilet satamazdin. Zaten o baska bir felakete yol agt1. Belediye
iki lira iki buguk lira her neyse biletin bir {ist fiyat limiti var. Ee, noluyor? 12-2- 4-6-8 yani 5
seans var.12-2 iste neyse bes seans var. Tamam, iyi bizimkiler anlamiglar. Zaten
90’dakikadan daha uzun filmler yok pek o zaman. Ama elin Amerikalist Avrupalisi italya’n1
o zamanlar taptigimiz bayildigimiz ¢ok sevdigimiz &zellikle Italyan sinemasimin biiyiikleri
Viscontiler mesela, aa herif 2 saat film yapiyor, 2,5 saat film yapiyor, 3 saat film yapryor.
Hadi canim sen de. Napardi filmi ithal eden? Alirdi makasi eline. Olur olmaz bir yerlerini
keserdi. Yani diisiinebiliyor musun? Gittik Leopar’a. Leopar 2 saat. Balo sahnesi yok.
Mekanlar1 cennet olsun Sami Sekeroglular Sinematek’i agtilar biz de Sinemateke gittik.
Orada ilk defa elimizde bir teksir. Tabi o zamanlar fotokopi yok, tercime yok hi¢ lisanini
bilmedigimiz filmleri sinematek te izlerken Leopar’1 da ii¢ saatlik biitiin komple 55 dakikalik
balo sahnesiyle neredeyse agzimiz agik izleme firsatimiz oldu. (...) (Sinemaci) licreti
artiramiyor. Ug saatlik filmi ii¢ saat gosterecek. Adam bes seans gdstermek istiyor. Bilet
iicreti sebebiyle. Yani simdi onlara da bir sey diyemiyorum. Yani bilet fiyatlar1 serbest
birakilana kadar filmler sadece ve iistelik de tabi bunun bilmeyen insanlar tarafindan...Yani
bir filmin daha kisa bir kopyasini yapan bir kurgucu degil bu. Yaa siktir et surasini kes
burasini kes. Onun igin bizim sinema seyircimiz 6zellikle de benim yasima yakin olan sinema
seyircisi Sinematek’e de gitmemigse seyrettim zannettigi filmlerin sadece bir kismini
seyretmistir yani (giiliiyor).

Tim bu bellek metinleri bizi “begeni” yargis1 lizerinden Bourdieu’nun “kiiltiirel
sermaye” kavramina gotiiriir (Bourdieu, 2015). Film yonetmenlerinin adlarini bilmek gibi
“bedava bilgileri” (bedava ifadesindeki ironi takdire sayandir) toplama egilimi ve
yeteneginin egitim sermayesiyle yakindan iligkili oldugunu 6ne siiren Bourdieu, bu
iliskinin gelir diizeyi, ikametgdh ve yasa gore degisen baglantilar1 oldugunu belirtir
(2015, s. 47). Bunu da alan arasgtirmasiyla gostermeye c¢alisir. Sinemaya gitme
aliskanliginin daha ¢ok egitimli, kentli, yiiksek gelirli ve geng topluluklar arasinda yaygin
oldugunu belirten yazar, Reklam Araclar1 Inceleme Merkezi’nin [Centre d'etudes de
supports de publicite] arastirmalarinda da benzer sonuglarin gozlendigini ifade eder.
Sonuglardan bazilarina gore kadinlar erkeklere gore, kent ve cevresindekiler kirsal
bolgede yasayanlara gore, vasifl isciler vasifsiz iscilere gore ve gengler yaglilara gore
daha fazla sinemaya gitmektedir. Son olarak, egitim diizeyi yiiksek olanlar ile olmayanlar
arasindaki oranda, egitim diizeyi diistiikce sinemaya gitmenin azaldig: goriiliir (2015, s.

47).

Bourdieu (2015, s. 48), yonetmenleri tanimanin, sinemaya gitme eyleminden ziyade

sahip olunan kiiltiirel sermayeye bagli oldugunu 6ne siirer. Benim goriismelerden elde
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ettiim sonugta da benzer sekilde seyircilerin anilarinda filmin ireticileri, senaristi,
yonetmeni vesaireden ¢ok oyunculari, ortami, hikayesi yer etmektedir. Bu durum ise
kiiltiirel atmosfer, egitim ve kiiltiirel sermaye, yas ve ikamet edilen bolgeye (kent

merkezi/tasra/mahalle vb.) gore degismektedir.

Bir 6nceki boliimlerde Kutlar’in (2018) berber ciraklar: arasinda yaptig: bir kiiciik alan
arastirmasindan s6z etmistik.  “Tiirk Sinemas1” baglikli yazisinda o dénemdeki
sinemanin heniiz zanaatkar evresinde oldugu ¢ikarimini yapan Kutlar, Tiirkiye’deki
sinema endiistrisini yonetenlerin sanildig1 gibi isletmeciler, dagitimcilar, yapimcilar,
yonetmenler ya da oyuncular olmadigini belirtir ve sdyle der (2018, s. 26): “Kasimpasali
berber ¢iraklar1 yonetir sinemay1.” Berber ¢iraklarii kiiciimsemedigini fakat bir gergegi
ortaya koymak istedigini belirten Kutlar, sinemayi, yine o sinemanin yozlastirdigi
seyircinin yonettigini sdyleyerek bu konu hakkinda bir “sorusturma” yapar. Tiirk
filmlerine en ¢ok giden yani oraya en ¢ok para yatiranlardan berber ¢ikarlarini seger ve

su sonuglar1 paylasir:

25 kalfadan 24’1 filmin rejisoriine bakmiyor. 25 kalfadan 20’si sevdigi artistin filmi kotii
olsa da gidiyor. 25 kalfadan 24’1 eglenmek i¢in gidiyor. Biri 6grenmek i¢in gidiyor.
Ogrendigi su: nasil kavga edilir? 25 kalfadan 25°i konu uygun olmasa bile gdbek sahnesi
istiyor. 25 kalfadan 18’1 yabanci filmlere gitmiyor (anlamiyormus). 25 kalfanin 19°u acikl
sahnelerde agliyor. 25 kalfanin 2’si sinema elestirmeleri okuyor. Onlar1 da begenmiyorlar.
Kot dediklerine gidiyorlar. 25 kalfanin hepsi Hiirriyet gazetesi, 9’u Milliyet, 2’si de Yeni
Ist. okuyor. 25 kalfanin bir tanesi ii¢ roman okumus (2018, s. 26-27).

Kutlar’in sorusturmasi her ne kadar sig bir alan1 kapsamis olsa da “yerel tarih” 6rnegi
olmasi ve sinema tarihine izleyiciyi dahil etmesi bakimmdan 6nemlidir.”? Sigdir ¢iinkii,
izleyicinin Oykiisiinii dinlemeden (belki de dinlemeye hevesli olmadan), izleyicinin
filmlerle iliskisinde “egitimlilik, bilinglilik, kiiltiirliilik™ gibi niteliklerin aranma ¢abasi,
filmi izlemenin tek “dogru” bir bi¢imi oldugu yoniinde bir kabule benzer. Dolayistyla bu

tir bir varsayim ile izleyicinin filmleri nasil alimladigini, izleme bigimlerini,

%2 Bununla beraber, ne yazik ki Tiirkiye’deki sinema tarih yazimi estetik, endiistriyel, teknolojik, politik ve dénemsel
olarak yazilagelmis; seyirci ise kiyida kosede, genellikle ne olup bittigi ile ¢ok da ilgilenmeyen bir sekilde karikatiirize
edilmistir.



187

deneyimlerini ve bu deneyimleri sekillendiren sosyo-kiiltiirel sebepleri goz ardi etmis

oluruz.

Sonuglar toplumun alt sinifinda, yoksul mahallelerinde veya is¢i sinifinda nadiren filmin
yapimcisina veya yonetmenine dnem verildigini, bu insanlarin daha ¢ok begendikleri
oyuncular i¢in ve eglenmek amaciyla sinemaya gittiklerini ve neredeyse hic sinema/film
elestirisi okumadiklarini ve ¢cogunun acikli filmlerde agladigini belirtmisti. Kutlar, ticari
sinema seyircisi olarak degerlendirebilecegimiz bu seyirci tiiriiniin Tiirk sinemasina yon
verdigini bu sebeple de sinemamizin yeterince gelisemedigini diistinmektedir. Kutlar’in
ozellikle cogunun acikli filmlerde aglamasi, sinemayi bir eglence olarak gérmesi, filmin
oyuncularini 6ncelemesi gibi nedenlerle ticari sinema miidavimleri olarak ele aldig1 bu

seyircinin egitim diizeyi de ilk ya da orta 6gretim diizeyindedir.

Ferit Bey (1958, Ankara), sinemay1 bir eglence degil de sanat olarak gdrmeyi

Sinematek’te izledigi filmler araciliiyla 6grendigini sdyler:

Tung Okan’in Otobiis filmi, Yilmaz Giiney... Hepsini rahmetle anarim. Sinematek vardi.
Sinema teknisyenlerinin olusturdugu bir merkez, 60’larda... Bizdeki ise Siraselviler (Taksim)
tarafina yakin bir yerdeydi. 80’lerde Metropol, Eti sinemasi kuruldu. Bu salonlarda Japon,
Fransiz, Sovyetlerden bazi klasikler gosterilirdi. O zamanlar elgiliklerden tedarik ediyorlard:
bu filmleri. Sinema grameri ¢ok dnemli. Bakmak ile degil gormek ile baslar sinema. Sonra
sinema sanat dedim, eglence degildir.

Gorligmecinin soziinii ettigi “filmlerin el¢iliklerden tedarik edilmesi” meselesine Albert
ve Erdem Bey (1941, istanbul) de deginir. Yerli filmlere gidenler ile ithal filmlere
gidenler ayriminin da kendini iyiden iyiye gdstermeye basladigi bu yillarda elgiliklerin

kiiltiir ve sanat anlaminda aktif oldugunu goriiriiz:

Arada buradaki konsolosluklarin kiiltlir atagelikleri baska Fransiz kiiltiir taksimdeki bazi
Fransiz konsoloslugunu sdyleyebilirim. Bir sanat hizmeti olarak bazi Fransiz filmlerini
getirip altyazisiz oynatirlardi {icretsiz olarak. Meraklist bunlari takip ederdi. Buna uyan
mesela alman Goethe enstitiisii, Ingiliz konsoloslugu da benzer kiiltiir etkinliklerine sinema
filmlerini de dahil ederlerdi. Meraklist bunu bilip takip ederdi. O filmlerden de Tiirkiye’ye
heniiz ithal edilmemis veya imka&ni olmayan filmleri 6rnek sinema klasiklerini biz orada
konsolosluklarda kesfettik. (Albert, 1940, Istanbul)
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Konsolosluklardan film temin ederek, bir yandan “bilingli” bir sinema seyircisine hitap
eden ve onu yetistiren bir yanda da yonetmen kusagi olarak adlandirabilecegimiz yeni bir
“sinema sanattir” anlayis1 ortaya koymaya calisan Sinematek’e dair Cemal Bey de sunlar1

sOyler:

[k yillarim1 yasimdan dolayr yetisemedim ama ilk Konak sinemasinda Harbiye’de belli
giinler film gostermeye basladilar sinematek dernegi olarak. Sonra o film gosterileri ragbet
goriince bu sefer dernek kendine at bir binasi olsun istedi ve Siraselviler’de Sinematek’i
kurdu. Kiig¢iik 6lgekte bir salon da kurdular 250 kisilik falan. Onat kutlar vardi baginda. Onlar
tabi yabanci elgiliklerle kiiltiirel iligkiler sonucu atiyorum Macar filmleri haftasinda Macar
baskonsoloslugundan rica ediyorlardi. 3 gosterim hakki vardi buna para 6demiyorlardi. Rus
filmleri haftas1 alman filmleri haftas1 falan hep boyle belli haftalar ya da belli yonetmenlerin
filmlerini gosterecegiz derlerdi. Sanat filmleriydi. O yillar i¢in hem bilingli bir sinema seyirci
yetistirmek adina hem de yeni bir yonetmen kusaginin ortaya ¢ikmasini bu etkinlikler sapladi
¢linkii sinema okulu yoktu Tiirkiye’de.

Goriismelere geri donecek olursak, Erdem (1941, Istanbul), Albert (1940, Istanbul),
Bihter (1949, Istanbul), Galip (1941, Artvin), Cemal (1958, istanbul) ve Ferit (1958,
Ankara) adli goriismecilerin-Sinematek seyircilerinin- “sinema bir sanattir”, “sinema
filmlerden ibarettir”, “sinema bir yonetmen isidir” gibi ifadeleri, sinemaya gitme
pratiginin biiyiik 6l¢iide kiiltlirel sermayeye bagli oldugunun isaretidir. Zira bu ifadelerin
sahiplerinden biri Fransiz, biri Amerikan biri de {inlii bir Tiirk koleji mezunudur. Film
tiketimi diginda, bos zamanlarini miizelere, konserlere, operaya ve tiyatroya
ayiran/ayirabilen bu goriismecilerin “klasik Yesilcam anlatisi”nin disinda kalan filmleri
tercih etmeleri ve kendi gruplarini kurmalar1 (6rnegin Sinematek’i benimseyip kendilerini
buraya aidiyet hissetmeleri) onlarin film haricindeki farkli sanat dallarindaki begenileri
ve yasam tarzlariyla da bagmtilidir. Yine Bourdieu’nun da (2015, s. 46-49) gozlemledigi
gibi, bu ¢aligmada da sinema miidavimi olan goérece daha az egitimliler, egitim diizeyi
daha ytiksek olan sinemaseverler kadar sinema oyuncusu tanisa da yonetmen tanima orant

lise ve tliniversite diplomasina sahip goriigmeciler arasinda daha yiiksektir.

Biiyiik kentlerdeki {ist ve orta siif begenilerini sekillendiren filmler genellikle Amerika
ve Avrupa sinemasina ait drneklerdir. Bu filmleri izlemek kiiltiirel sermayeyle bagintili
oldugu kadar kiiltiirel kimligin de bir parcasi sayilmaktadir. Albert Bey’e (1940, Istanbul)
gore film tercihi bir egitim ve genel kiiltiir meselesidir ve bu durum dénemin yerli ve

yabanc film severlerini “bigak gibi” ikiye ayirir. Erdem (1941, Istanbul) ve Ferit Beyler
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ile Bihter Hamim’in (1949, Istanbul) da soziinii ettikleri bu ayrim -sinemay1 eglence
olarak gdrenler ile sanat olarak degerlendirenler- i¢in Albert Bey de benzer seyleri sdyler.
Doénemin sinema seyircisini ikiye ayiran gériismeciye gore “sinemaya haftanin en 6nemli
eglencesi olarak gidenler”in ilgisini daha ¢ok popiiler filmler ¢eker zira “o kitlenin sanat
filmlerine kafa yorma arzular1 yoktur.” Goriismeci bu sozleriyle bu tiir izleyiciler i¢in
sinemanin bir kitle heyecani, cemiyet eglencesi olarak goriildiigiinii ve filmlerin de
kitlelerin zevkine gdre onlar i¢in yazildigini ima eder. Bu sebeple “kitle” heyecanindan
ayrilma arzusuyla kendisini ikinci seyirci gruba dahil eden goriismeci, Sinematek
sayesinde sinemay1 bir sanat olarak goren izleyicilerin utkunun agildigini1 da belirtir.
Sinematek’in kapandiktan sonra dnce Sinema Giinleri daha sonra da IKSV nin [Istanbul
Kiiltiir Sanat Vakfi] Uluslararas1 Istanbul Film Festivali adi altinda giiniimiize kadar
geldigini soyleyerek hala sinemayla kurdugu giiclii bagini siirdiirdiigiinii anlatir. Albert
Bey ile olan gdriigmemiz sonunda kendisi yillardir stirdiirdiikleri bir sinema topluluklar
oldugundan bahseder. Goriismemizden bir hafta sonra katildigim bu topluluga iliskin bazi

saha notlarim1 paylagmak istiyorum.

Albert Bey’in (1940, Istanbul) davetiyle bir pazar giinii yaklasik 10 y1ldir yapilan ve adina
“sinema ortak askimiz” dedikleri bir grubun cevrimici platformda gerceklestirdikleri
toplantilarina katildim. Bu toplantinin pandemi Oncesi iki haftada bir pazar giinleri
“yemekli” yapildigini belirten gériigmeci sinema yonetmenlerinden elestirmenlerine, film
yazarlarindan festival koordinatdrlerine uzanan genis ve zengin bir gruplar1 oldugunu
sOyledi. Toplantiya katilanlarin bazilarinin yurtdisinda bazilarinin ise Tiirkiye’de
yasadigini belirtti. Benim de dahil oldugum toplantida 13 kisi vardi. Cogu Tiirkiye’deki
Fransiz veya Amerikan okullarindan mezundur. Genel olarak ticari/popiiler sinemadan
haz etmeyen, sanat filmlerini izleyen ve begenilerini, elestirilerini grupta birbiriyle
paylasan kimi zaman birbirine saka yollu satasan eglenceli bu grubun en yaslis1 1941
dogumlu olmakla birlikte geneli Tiirkiyeli Yahudilerden olusmaktadir. Sohbet bir
Portekiz-Fransiz filmi olan Son Banyo (David Bonneville, 2020) ile acildi. Baba’nin
(Florian Zeller, 2020) onlar1 ne kadar etkilediginden, genclerin bu filmi izlemeleri
gerektiginden ve Tiirkiye’de bu tiir bir filmde oynayabilecek bir yash erkek yildizin
olmamasindan bahsedildi. Filmlerin hikayesinden, oyuncularina kadar pek ¢ok sohbet

konusu acild1 ve ara sira da festival dedikodular1 yapildi. Performanslar degerlendirildi
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“o ¢ok biiyiik oynamis”, “aman canim tiyatronun yeri ayr1 sinemanin yeri ayr1” denildi.
Sohbetlerin merkezinde filmler vardi. Filmi izleyenler izlemeyenler i¢in spoiler
vermeden degerlendirmelerini yapmaya dikkat etti. Bazen c¢evrimi¢i film izleme
platformlariyla ilgili baz1 piif noktalar, teknik bilgiler paylasildi. Toplantinin basinda
Albert Bey, beni gruptaki arkadaslarina takdim etti. Grup, tez konumun ayrintilarini
sordu, ben de kisaca anlattim. Bir katilime1 “arkeoloji yapiyorsun yani” dedi. Evet, seyirci
arkeolojisi. Hosuma gitti bu tabir. Bir baskas1 (ayn1 zamanda tiyatro ve dizi oyuncusu
olan) calisma konumu ¢ok begenip bir diger arkadasina “onun da ne anilar1 var, ben

dinledim bak” diyerek takildi. Giiliismeler i¢inde konu tekrar filmlerden agildi.

Bu deneyim bana, sinemanin birlestirici yanlarindan birinin hatta belki de en 6nemlisinin
“filmlerden konusmak” oldugunu hatirlatti. Ciinkli Ravazzoli’nin de belirttigi gibi sinema
pek c¢ok insan i¢in 6nemli bir ortak referans noktasidir (2016, s. 39). Ancak sinemaya
gitmenin ve filmlerden konugmanin sosyallesme agisindan 6nemli bir referans noktasi

olmas1 baz1 topluluklar agisindan gayri ahlaki, sakincali ve yasaktir.

4.3.5. Sinema Yasakh Konu

Saint Joseph Fransiz Lisesi’nde yedi yil yatili okurken sinemaya gitmenin pek de
miimkiin olmadiginm1 sdyleyen Albert Bey (1940, istanbul), sinemanm bu yillarda
okuldaki “yasakl1” konulardan biri kabul edildigini belirtir. “Degil film gdsterisi gazete
getirmek dahi yasakt1” diyen goriismeci “Ornegin bir neharenin (gilindiizciiniin) ya da
yatilinin iistiinde gazete bulunmasi bir ceza sebebiydi. Ceza da ya cumartesi aksami disari
cikma yasagi ya da bir ezber 6deviydi” der ve ekler: “Sinema konusamazsin ki, bunlar
Cizvit papazlardi. Fransiz okullar1 i¢inde en ciddisi ve tek yatili olan bu okuldu. Ancak
edebiyat1 tartigabilirdik. Bir roman: falan. Oyle high schoollardaki gibi Robert

kolejlerindeki gibi bir diisiince 6zgiirliigli olamazdi.”

Albert Bey’in soziinii ettigi okullardaki diisiince 6zgiirliigliniin de bir smir1 vardir. Bu
okullarin talebelerinin sinemayla olan iligkisi bir nebze daha rahattir ancak film se¢imleri,
sinemadaki hal ve hareketleri &zellikle kiz 6grenciler icin denetime tabidir. Ornegin

Tiirkiye-Yunanistan ortak yapimi Siralardaki Heyecanlar (Aleko Sakellarios, 1963)
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filminde bunu anlatan bir sahne vardir. Filmin bagkarakterlerinden Nesrin (Aliki
Vuyuklaki) bir kiz kolejinde lise ii¢ 6grencisidir. Kendisinden yirmi yas biiyiik bir
doktorla evli olan Nesrin evli oldugunu okuldan, okula devam ettigini ise kocasindan
saklar. Bir giin okul miidiirii, Nesrin hakkinda bir sikayet alir ve gen¢ kadii derhal
odasina ¢agirir. Hesap 6gretmeninin onu sinemada bir erkekle Opiisiirken gordiigiinii
sOyler ve “senin gibilerin gormesine miisait olmayan bir filme nasil gidersin?” diye kizar.
Kiigiik bir sorgulamadan sonra plisme meselesinin iizerinde ¢ok durmayacagini ancak

ceza olarak 200 kere “iyi talebeler miisait olmayan filmlere gidemez” yazmasini ister.

Sinema i¢in “bu cihette giinaht1” diyen Fatih-Karagiimriiklii Nejat Bey (1929, istanbul),
cocukluk ve genglik yillarindan hatirladigi kadartyla sinemanin, radyonun hatta gazete ve
dergilerin dahi mutaassip Miisliiman, Hristiyan ve Yahudi cemaatler arasinda “yasakli”
ve “sakincali” konulardan kabul edildigini anlatir. Benzer bir durum William Saroyan’in

“Pazar Zeplini” adl1 bir dykiisiinde de konu edilir.

Pazar giinii kilise okuluna giden ¢ocuklarin Henry Parker ismindeki 6gretmenleri o giinkii
dersin konusunu “neden sinemaya gitmemeliyiz?” olarak belirler. Ogrencilerden teker
teker sinemaya gitmemek icin iyi ve saglam gerekceler sunmalarini ister. Dersin sonunda
ogrencilerden biri soyle der (Saroyan, 1967, s. 30): “Sinemaya gitmemeliyiz, ¢linkii
sinemadan ¢ikinca kendi kasabamizi sevmez bir duruma geliyoruz (...) her sey kotiiniin
kotiisti goriiniiyor géziimiize, insan ¢gekeyim gideyim burdan, diyor.” Hilal Hanim (1960,
Erzurum), sinemanin giizel olsa da bir yerde insani etkileyen/ona baska hayatlar

arzulatan sakincali bir tarafi oldugunu diisiiniir:

Baska bir alemi yasiyorsun zaten oraya girince. Bagka bir alemdesin. Bagka bir diinyadasin...
hatta hi¢ unutmam o pamuk prenses seyde hangi filmdi... Aysecik’in bir filminde... “ay bizim
annemiz niye bizi boyle 6perek uyandirmiyor” diye geldim anneme dedim “sen bizi niye
boyle uyandirmiyorsun?” Bak demek ki ¢ocuk aklinda orada onlart goriince... Filmler bir
yerde giizel ama bir yerde de insanin psikolojisini gercekten etkiliyordu. Oyle hayati
istemeye basliyorsun. Ozeniyorsun. Aa, ne giizel yastyorlar falan...

Hilal Hanim’1n (1960, Erzurum) filmlerde “idealize edilen” anne ve ¢ocuk iliskisine dair
ylikselen arzusu gercek hayatta karsilik bulmus mudur bilinmez ancak bugiin hatirladigi

sey filmlerin etki sahasimin ne kadar yaygin ve giiclii oldugudur. Cocukken yasadigi
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hayati, kurdugu iligkileri filmlere gore degerlendirmesi, onaylama ihtiyact duymasi ona
gore “sakincali”dir. Ciinkii bu kez Henry Parker’in da dedigi gibi yasadigi hayattan
memnun olmamasina, kanaat etmemesine ve belki de basina felaketler agmasina neden

olabilir.

Sinemanin bir donem biiylik bir ¢ogunluk tarafindan gayri ahlaki ve giinah sayildig1
Urfa’daki sinema giinlerine deginen Victoria Hanim (1950, Mardin), sinemaya gitmek
icin baz1 kadmlarin taninmamak amaciyla pece taktifini ve tamamen Ortiindiikleri

kiyafetlerle sinemada kendilerini gizlemeye ¢alistiklarini sdyle anlatir:

O zamanlar Urfa’da Ermeni, Siiryani donmeleri vardi. Sehrin iginde. Yani itibarli aileler.
Onlar islam isimleriyle Miisliiman dilleriyle her ne kadar sey olsalar giderlerdi, gece. Bu
gelen mesela hanimlari da hep oriiklilydi siyah esarplar sadece gozleri agik, manto giyerler
biiriiklii bir sekilde sinemaya esleriyle/cocuklariyla birlikte gelirlerdi. Kimse onlar1 tanimasin
bilmesin. Ayiplandig i¢in Islam kimliginde. Ama bazilar1 daha modern ¢agdas cumhuriyetci
kesim ki onlar olduk¢a az bir kesimdi, bunlar gayet modern bir sekilde hani bugitinkii agiklik
yoktu o kadar, sadece baglar1 acik normal bir cagdas kiyafetle sinemaya giderlerdi.

Nejat Bey de (1929, Istanbul) ulema smifindan olan babasinin ona sinemaya gitmenin
abesle istigal etmek oldugunu, malayani bir is oldugunu sdyledigini belirtir. Bu sebeple
sinemaya sugluluk duygusuyla giden ama gitmekten de bilet parasi oldugu miiddetce geri
duramayan goriismeci o yillarda mutaassip ailenin kadinlarinin da benzer nedenlerden
otiri “pek sinemayla isi olmadigini” belirtir. Sinemanin Tirkiye’deki ilk yillarinda
1900’11 yillarin baglarinda da bu tiir mekanlara karsi dini gerekgelerden dogan benzer
tepkiler ortaya ¢ikar. Sermet Muhtar Alus anilarinda Istanbul’un Miisliiman kesiminin
sinemayla olan iligkisine dair su notlar1 diiser: “Canli fotograf moda ve laf1 biitiin dillerde
ya. Duyar duymaz yashlar sehadet getirirler, salavat ¢ekerler: - “Can vermek Tanri’ya
mahsustur; boyle seyleri seyretmek giinahtir, Allah’a sirk kosmaktir!”

kapatirlardi” (2001, s. 61).

diye agizlari

Kiirt goriigmecim Ayse Hanim da ¢ocukken degil sinemaya gitmenin, sinemanin dniinden
bile gegmenin “sanki ayip bir sey yapiyormus hissi” verdigini hatirlar. Giinlerini radyo
basinda geciren ve radyonun, Kur’an-1 Kerim ve ilahi yayinladigi i¢in zararli olmadiginm
sOyleyen Melek Hanim’1n 96 yasindaki annesi Perihan Hanim (1926, Batum) sinema igin

ayni fikirde degildir: “Hocalar giinah derdi biz de gitmezdik” der. Bu yaklagimin 1960°lar
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ve 1970’ler s6z konusu oldugunda zamanla geride kaldigi goriiliir. Sinemaya gitme
kiiltiiriiniin yayginlagsmasi, acik hava sinemalarinin kusaklar: bir araya getiren yapisi ve
filmlerin daha ¢ok genel seyirciye hitap etmesi de buna katkida bulunur. Ayrica zamanin
toplumsal isleyisi de kentlesme ve modernlesmeyle beraber degisir, serbest zaman
tilketim zamanina doniigiir, “yenilikler” insanlarin giindelik hayatina sirayet eder.
Yeniligin merakla ve heyecanla takip edildigi bu yillarla beraber iizerinden gegen onca
zamana ragmen ge¢mis, seyircilerin dondurup saklamak i¢in gayret gosterdikleri birer

nostalji nesnesine doniisir.

4.4. DONDURULMUS GECMIS ZAMAN: SEYIRCi NOSTALJISi

Bellek ve nostaljiyi nerede birbirinden ayirmamiz gerektigi; bellegin, nostaljiye
doniistiigli yeri nasil tespit edebilecegimiz gibi sorular, cetrefili ve kaygan bir zemine
sahiptir. Bu sebeple alan arastirmasi, kendi i¢inde bazi yeni kavramlara ihtiya¢ duyar,

hatta onlar1 kendiliginden yaratmaya baglar.

Nostalji duygusunu gozlemleyebilecegimiz en iyi yollardan biri olan so6zli tarih,
goriismecilerin gegmisi hem bireysel hem de kolektif olarak kavramalari ve inga etmeleri
acisindan onemli bir role sahiptir. Ben de insanlarin, ge¢mis sinema aligkanliklar1 ve
deneyimlerine iligkin hatiralarin1 ve 6zlemlerini nasil kurduklarinit ve yansittiklarini
anlamaya ¢alisirken nostaljiyi harekete gegirici veya sabitleyici olarak nasil

kullandiklarina bakacagim.

Nostalji, Yunanca “algea” kokeninden tiireyen aci, 1zdirap, sikinti anlamlarina gelen
algos [dAyog] ile “neomai” kokeninden tiireyen, eve/yuvaya/memlekete doniis
anlamlarina gelen nostos [vootog] kelimelerinin birlesmesiyle olugmaktadir. Bununla
beraber tarihte ilk kez Johannes Hofer tarafindan Isvigreli askerlerde gdzlemlenen “eve
ozlemle” ortaya ¢iktig1 one siiriilen bitkinlik, uyku, istahsizlik gibi belirtiler sonucu

“tedavi edilebilir” oldugu iddia edilen norolojik bir hastalia verilmis addir. Bugiin
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ilginctir ki bu “hastalik” artik tedavide kullanilan bir ilag gibidir. Modern zamanin

tekinsizligini dindiren bir siginak olarak goriiliir (Niemeyer, 2014).%

Herkesin 6zleyecek bir eskisi vardir. Hatta bir zamanlar Sezen Aksu’nun Eskidendi, Cok
Eskiden sarkisinda oldugu gibi “bos olan ¢ergeveleri artik doldurmaya” baslayan... Bu
ve buna benzer diger “eskiyi yad eden” sarkilarda oldugu gibi dinleyenin belleginden
kopup gelir mazi ve 6zlenenler, kendini kiyida bulur hemencecik. Ve gelen nedense hep
“iy1” hatiralardir ya da hatiralar zamanla “iyilesir” gibi olur. Bunda ge¢misi, daha dogrusu
kendi ge¢misini muhafaza etme arzusunun yattigini sdyleyebiliriz. Hewison, ge¢cmisi
muhafaza etme giidiisiinii, insanin kendi benligini muhafaza etme giidiisiiniin bir pargasi

olarak gérmiis ve gegmisin, bireysel ve kolektif kimligin bir zemini oldugunu belirtmistir:

(...) gecmisin nesneleri kiiltiirel semboller olarak anlam kaynagidir. Gegmisle simdiki zaman
arasinda siireklilik, rastlantilara dayali bir kargasanin iginden bir devamlilik duygusu
yaratilmasini saglar; degisim kaginilmaz oldugundan, istikrarli bir yapilasmig anlam sistemi
hem yenilikle hem de ¢iiriimeyle basa ¢ikmamizi miimkiin kilar. Nostalji glidiist, krize uyum
saglamanin 6nemli bir aracidir; toplumsal bir yumusatici rolii goriir ve gilivenin zayifladigi
ya da tehdit altina girdigi bir durumda ulusal kimligi gii¢lendirir (Hewison, 1987, s. 47).4

S6z konusu “toplumsal yumusaticilik” rolii, son zamanlardaki nostalji furyasinin
insanlara neden bu kadar “iyi” geldigini anlasilir kilabilir. “Geriye/ge¢mise dontigiin”
ayni zamanda modern diinyanin “giiven” ve “huzur” vermeyen karanligindan eski (altin)
giinlerin renkli mazisine siginmak anlamia da geldiginden, ge¢gmise 6zlemin yalnizca

yasl insanlar igin gegerli olmadigini da bilmeliyiz.”> Nostaljinin bir pazarlama unsuru

%3 John Tierney 2013 yilinda The New York Times’da yayimladig: “What is nostalgia good for? Quite a bit, research
shows” baglikli makalesinde nostaljiyi pasif bir durum belirtisinden ¢ok doniistiirti, iyilestirici, birlestirici, gliclendirici
yonlerin 6ne ¢iktig1 daha edilgen bir siire¢ olarak agiklar. Bunun i¢in de “nostalgizing” ifadesini kullanir. Belli bagh
arastirma sonuclarindan bazilarmi paylastigi makalesindeki bulgular insanlarin nostalji duygusu ile birliktelik,
dayanigma, topluluk bilinci olusturduklarini gostermistir. S6z konusu bulgularda nostalgizing yoluyla insanlarin
koklerine ve ait olduklart kusaga dair ortak amilar1 paylagmak suretiyle daha kendilerini daha az yalmiz hissettikleri
sonucuna ulasilmis; anilarini, -kotii baslasa da- iyi bitirmeye ve bugiinde varolmaya calisarak yakinlarina minnet
duyduklar1 gozlenmistir. Niemeyer, sozliiklerde bulunmamasina ragmen, “nostalgizing” ifadesinin nostaljinin
yapiciligm vurguladigim diisiiniir. Varolus hali olarak verilen anlamindan ve sifat nostaljisine eslik eden pasiflik
fikrinden farkli olarak, nostaljik davranis “bir toplulugun veya grubun bir pargasi olma hissini gelistirmeye yardimci
olur” (Niemeyer, 2014, s. 10). Ayrica Niemeyer’e gore, nostalji yalnizca bir duygu ifadesi degil, aslinda yaptigimiz bir
sey ve yaratici bir siirece doniistiiriilebilen bir konusma eylemidir. Bkz.
http://archive.nytimes.com/www.nytimes.com/2013/07/09/science/what-is-nostalgia-good-for-quite-a-bit-research-
shows.html

94 Ceviri Sungur Savran’a aittir. Bkz Postmodernligin Durumu (Harvey, 1997, s. 107).

%5 Bununla beraber énemli gordiigiim bir not diismeliyim suraya: Yash insanlarin aragtirmalara kaynaklik ettigi
durumlarda (6rnegin bir szl tarih ¢alismasinda) goriismeler dayanaksiz, romantize edilmis, asir1 nostaljik ve ¢ok da
“glivenilir” olmamas: gibi nedenlerle tartisiimaktadir (Henige, 1982, s. 46). Bunun bir nedeni de yasl insanlarin
olaylar1 “kolay hatirlayamamalar1” ya da yanlis hatirlamalar iizerinedir. Ancak s6z konusu argiiman problemlidir.
Ciinkii Huggett’in (2002) de dikkati ¢ektigi lizere sayet yash anlaticilarin giivenilmez kaynaklar oldugunu iddia edersek
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olarak da -iistelik basarili bir bicimde- kullanildigini ve talep gordiigiinii de goz dniinde
bulundurursak sayet. Ancak benim goriismecilerimin yasl insanlardan olusmasi
hasebiyle ele alacagim nostalji daha ¢ok bir kusak nostaljisidir. Gegmisi deneyimlemis
olan insanlarin geriye doniis hikdyesidir. Burada isin deneyim ve nostaljisi hi¢ gdrmemis,

yasamamis olunan zamanlara duyulan nostaljiden farklidir.

Davis’e gore nostalji acinin ortadan kalktigi bellektir (1979, s. 35). Bu bakis agisi
nostaljinin her ne kadar gegmise dayansa da bugiiniin bir iiriinii oldugunu anlatir. Boylesi
bir nostalji “kotii giinler”in siliklestigi ve geri doniisii miimkiin olmayan “Altin Cag”in
temsil edildigi bir gegmistir (Huggett, 2002). Ancak bu tiir yaklagimin sadece kapitalizme
ve muhafazakarlik ideolojisine hizmet edebilecegini diislinenler nostaljiyi ge¢misin
kusurlarimi 6rtmek ve gelecegin devrimsel olanaklarina ket vurmakla suclar (Battaglia,
1995, s. 93). Buna karsin Huyssen’e gore nostalji litopyanin karsit1 olamaz ¢iinkii bir

animsama bi¢imi olarak nostalji her zaman iitopyanin i¢inde vardir ve orada iiretici bir

role sahiptir (1999, s. 119).

Nostalji temelde hatirlama/animsama ile ortaya c¢ikar ve Huyssen (1999)’e gore,
hatirlamak “ele gecirmekten” ¢ok, bir arayistir. Dolayisiyla her animsama, yani arayis,
geemis olaylara ya da deneyimlere bagli olsa da zamansal statlisii hep “simdi”dir.
Bununla beraber “bellegi olusturan, ge¢mis ile simdi arasindaki bu ¢ok ince yariktir: bu
yarik, bellegi giiclii bir bicimde canli kilar, onu arsivden ya da bagka herhangi bir
depolama ve yeniden ¢agirma sisteminden ayirt eder” (1999, s. 13). Bromley ise bellegin
“sadece psikolojik bir siire¢ ya da kisisel bir “miilk” degil hatirlamak kadar unutmayi,
diizeltmeyi, inkar1, uyumu ve giiclendirmeyi de i¢ine alan karmasik bir kiiltiirel ve tarihsel
mesele” (1988, s. 1) oldugunu 6ne stirmiistiir. Her iki ifadeden de bellegin ve bir anlamda
da nostaljinin yalnizca gegmis zamana degil bugiiniin kiiltiirel ve tarihsel kosullarina da

gonderme yaptigini hatta onun bir ¢iktis1 oldugunu anlariz. Bunu hi¢ yasanmamig

bunun bir uzantisi olarak geng anlaticilarin ise tamamen giivenilir ve anlattiklarinin da ince elenip sik dokunmaya
ihtiya¢ duymadigini varsaymis oluruz ki bdylesi bir ayrim -yasli insanlar da dahil- tiim anlaticilar i¢in hatal1 olur (2002,
s. 242). Ve yine Huggett, Henige’in sozlii tarih¢ileri pembe gozliik etkisi (rose colored glass effect) dedigi “tuzaga”
kars1 uyaran iddiasini bireysel anlaticilarin kendi anlatilarini aktarirken elestirel olabilecegi ihtimalini reddettigi ve
bireysel farkliliklar1 goz ardi ederek yasli insanlarin anilarimi yalnmizca nostaljik yeniden yaratimlar olarak
degerlendirdigi gerekgesiyle elestirir (2002, s. 242-243). Huggett bu elestirisini toplumda ve akademinin pek ¢ok

disiplininde yasl insanlarin nasil konumlandirildigi mevzusunu tartigarak drneklendirir
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zamanlara ya da deneyimlere duyulan nostalji ile de agiklayabiliriz.”® 1990’larda
Hollywood’da baslayan ve Tiirkiye’de de 2000’lerle birlikte sinemada, edebiyatta,
popliler miizikte, mimaride, modada ortaya ¢ikan nostalji furyasi, retro (gegmise doniis)
ve vintage (ge¢misin modasi), nesnelere duyulan son zamanlardaki biiyiik ilgi de benzer
bir 6rnektir. Esra Ozyiirek Hatirladiklart ve Unuttuklariyla Tiirkiye 'nin Toplumsal
Hafizas: (2012) adli derlemede nostalji akimini modernist ideolojiye olan inancin
kaybolusuyla aciklamaya calisir. S6z konusu ¢alismada bu ilginin Tiirkiye 6zelindeki
nedenlerini inceler. Bellek iizerine yapilan tartigmalarin ortaklastigi bir noktaya isaret
ederek devam eder. Bu noktanin, “bellegin ge¢miste olmus olaylarin zihinde yeniden
canlandirilmasindan ibaret olmadigi; iginde bulunulan anin dinamikleri tarafindan

belirlenen ve degisken bir siire¢” oldugunu belirtir (Ozyiirek, 2012, s. 8).

Gegmise doniis/ilgi furyasini toplumsal bellek kaybiyla iliskilendiren Suner, Tiirkiye’de
kimlik konusunda yasanan krizin “toplumsal bellek” meselesiyle yakindan ilgili
oldugunu 6ne siirer. Kitabina adin1 veren “hayalet ev” kavramiyla da aslinda sadece
tahayytil edilen, diislenen bir seyi anlatmaya ¢alismamus, “hayalet evlerin™ dykiilerinde
Tiirkiye’nin aidiyet meselesine dair tarihsel ve kiiltlirel birtakim izler bulabilecegimizi

sOylemistir:

Ancak benim "hayalet ev" kavramiyla anlatmak istedigim bundan ibaret degil. Arapga
kokenli "hayalet" sozciigli, "tasavvur edilen", "zihinde canlandirilan”, "diislenen" sey
anlamini tagtyan "hayal"den tiiremistir. Ortasinda bir tire ile yazacak olursak, "hayal et"i
farkl1 bicimde yorumlayabiliriz. Boyle bakinca, yeni Tiirk sinemasinin merkezindeki "hayal-
et ev", aym zamanda hayal edilen, diislenen, 6zlemi duyulan, ge¢miste sahip olunup
yitirildigi diisliniilen, ideallestirilen, nostalji duygusuyla animsanan, romantik bir imgeye
doniisen bir aidiyet tasavvurudur (2006, s. 16).

Tiirkiye’de 1990’larin toplumsal bellek alaninda birbirine zit iki egilimin -yiikselen
nostalji kiiltiirii ile toplumsal bellek kaybinin- paradoksal bicimde bir arada yagandig1 bir
doneme isaret ettigini soyleyen Suner (2006, s. 25), Huyssen’den aktardigi iizere,
modernligin “gelecek” saplantisinin i¢inde bu bellege doniis “modasinin” tezatlik

olusturdugunu kabul eder. Ancak ge¢cmige ilginin bu denli artmasinin toplumsal bellek

% Hi¢ bilinmeyen, yasanmamis zamanlara duyulan ozlem igin bkz. anemoia. Bilgilendirici bir video igin:
https://www.youtube.com/watch?v=wH6ZCIRjI14 Erisim: 20 Ekim 2018
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kaybi ile birlikte var oldugunu da belirtir (s. 26). Bunu da Tiirkiye’nin hem yakin hem
uzak gecmisinde yasanmis olaylarla ylizlesememesi, hesaplasamamasi {izerinden
aciklamistir. Suner’in “nostalji” kavramiyla hatirlattiklari, kolektif bellek c¢ercevesini
kullanirken anlatilarin  yani hatirlamanin  nostalji duygusu ile ne derece
golgelenebilecegini de gostermektedir. Yani hatirlanan zamanin tarihsel zaman

olmadigini anlatmigtir.

Kuhn (2002)’un da belirttigi gibi, sinemaya gitme deneyimine dair bir bellegin
aktardiklart “bugiin ile nasil iliskilenildigi” hesaba katilmadan anlagilamaz. Benzer
sekilde Portelli de onemli olanin bu bellegin oldugu gibi taginmas: ya da muhafazasi
degil, deneyimin hafizalardaki yerinin ge¢misi ve bugiinii nasil anlamlandirdig: oldugunu
belirtmistir (2013, s. 69). Zira hali hazirda ge¢misin sesi ve nefesi bellekle taginir; dil ile
hatiralara dontisiir. Bu taginma siirecinde kirilip dokiilenler, yerine yenisi gegenler, boyasi
asmanlar ya da duvar kagidi ile kaplananlar olacaktir. Yani gercek bir taginma ugrasi gibi
bellek de aslinda elindekiyle yeni bir diizen (sahne) kuracaktir. Sinema deneyimlerini
aktaran goriismecilerin hikayeleri de Kuhn’un (2002) belirttigi gibi bir kurgudan ¢ok birer

anlat1 olarak degerlendirilmelidir.

Tim bunlarla birlikte, goriismecilerin anlatilarinda ortaya ¢ikan ge¢mis neden daha
iyidir? Bu soruyu kimi zaman dogrudan goriismecilerime sordum kimi zaman da alan
aragtirmasi sirasinda elde ettigim verileri analiz ederken aklimda tuttum. Soru, durduk
yere ortaya ¢ikmadi. Gegmisin kutsal anlatisi, bugiiniin “koétii, zorlu, ¢lirlimiis, dagilmas,
zarar gormiis, bozuk” kelimeleriyle ifade edilen simdiki zamanin karsisinda ortaya ¢ikt.
Geri doniisiin olmadig1 simdiki zamana mahk{m benligin ge¢mis zamani da bu yiizden

“simdiki gegmis zaman™’

oldu. Ve simdiki gecmis zamanda anilar ¢ogunlukla siyah
beyazdir. Tipki erken dénem sinemasindaki renksiz filmler gibi. Bu dogrultuda erken
donem sinemasi1 ile erken donem hatiralar1 arasinda bir iliski kurulabilecegini

diistinliyorum. Bu iligkide ilk anilar, ki bunlar ¢ocukluk dénemine tekabiil ediyor, iyi ve

97 Simdiki gegmis zaman ile, gegmis zamanin simdiki haline, gegmisin bugiinkii haline vurgu yapmay1 amagliyorum.
Gegmis ona donen her simdi’de yiiz degistirir. Goriismelerde bunu siklikla farkettim. Gegmis zaman goriismecilerin
dilinde “di’li” ya da “mis’li” ge¢gmis zaman ile aktarilirken aslinda bugiinkii di’leri ve mis’leri paylagilmaktadir. Bu da
gecmis ile simdinin arabuluculugunu yapan bir zaman kipidir benim nazarimda. Ge¢misi degil de gegmisle nasil iligki
kurdugumuzu anlamak i¢in hatirlamanm zamani ve hatirlama durumunun ayirt edici 6zelligine dikkat ¢ekebilmeyi
umuyorum.
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kotiiyt, giizel ve ¢irkini ayirt etmekte daha keskin olabiliyor. Gegmise gomiildiik¢e daha
dogrusu gecmisi kazdikca kuyudaki 1sik azaliyor, renkler solmaya basliyor, anilar belli
belirsiz tipki sessiz sinemadaki karakterler gibi oradan oraya hizla hareket ediyor ve

dagiliyor.

Basa donmenin olanaksizligin1 anladigimizda da artik ge¢misin degil, onunla olan
iliskimizin 6nemi ortaya ¢ikiyor. Tipki bu boliimde yapmaya c¢alistigim seyin gegmisi
ortaya cikarmaktan ¢ok onu nasil hatirladigimiz, onunla nasil iligki kurdugumuzu
anlamak olusu gibi. Ge¢mis her insanin kendi 6zel, benzersiz yasaminin dolayisiyla
kimliginin bir parcasidir. Bu kimligin yani benligin korunabilmesi i¢in gegmisten referans
almak da ¢ok olagandir. Ancak degisimin hizi ve sonug¢larinin radikallesmesi, (6rnegin
kentlerin degismesi, ge¢cmisinin parcast olan mekanlarin yok olmasi, tanidik yiizlerin,
dostlarin 6liimii) gibi durumlar kisinin, beslendigi gegmisten kopma tehlikesini tagir.®
Boylece siirgiin ve nostalji duygusu ortaya cikar. Ciinkii ge¢mis artik yabanci bir

tilkedir®®, ve ev ¢ok uzakta kalmustir.

4.4.1. Nostaljinin Cinsiyeti-Cinsiyetli Nostalji

“Tarihsel bir duygu” olarak ele aldig1 nostalji kavraminda Boym (2009), li¢ énemli
noktaya isaret eder. I1ki, nostaljinin modernitenin karsit1 bir kavram olmay1p onunla yasit
oldugudur. Janus’un iki yiizli gibi nostalji ve modernite birbirine kardestir. Ayrica yerel
bir 6zlemin digsa vurumu olsa da yereli ve evrenseli bolen yeni bir zaman ve mekan
anlayismnin da bir sonucudur. Ikincisi, nostaljinin éncelikle belirli bir eve, yurda yani

mekana duyulan 6zlemle iliskilenmesi esasinda yitirilmis bir zamana duyulan 6zlemin

98 Teknolojiye de bagh olarak modern zamanlarin hizli degisimi ve sonuglar1 yalmzca kullanilan esyalar, aletleri degil
ayn1 zamanda toplumlari, kiiltiirleri, siyasetleri de biiyiik 6l¢iide degisime, doniisiime ugratirken bellek ile bellek kayb1
meselelerinin de daha fazla 6nem kazanmasina neden olmustur: “Bellek i¢in verilen miicadele, sonugta tarih i¢in ve
yiiksek teknolojinin yol a¢tig1 bellek yitimine karst da verilen bir miicadeledir” (Huyssen, 1999, s. 15); “Siirekli olarak
hafizadan s6z etmemizin bir tek nedeni olabilir: Artik hafiza yok” (Nora, 2006, s. 17).

9 L.P. Hartley’nin 1953 yilinda yazdi§1 The Go Between romanimin ilk ciimlesidir. Tamami 6yledir: Gegmis yabanci
bir tilkedir. Orada her seyi farkli yaparlar” (Orijinali: The past is a foreign country. They do things differently there”.
Romandan uyarlanan iki de film vardir: Yon. Joseph Losey (1971) ve Yon. Pete Travis (2015). Bellek ve tarih iligkisine
dair 6nemli ipuglar tagiyan bu ifade, goriismeler sirasinda bana kendi “hakikatlerini” kuran/anlatan insanlari anlamam
konusunda yardime1 oldu. Ayrica benim simdiki gegmis zaman olarak isaretledigim anlatilar bir “arabuluculuk” olarak
diistinmeme de ilham veren bir hikdyedir bu. Gegmisten gelecege gizli mektuplar tasiyan bir simdi gibi. Ve simdi’nin
el yazis1 her anlaticiya gore degismektedir. Kiminin okunakli, kiminin karman ¢orman; kiminin kisa, kiminin
sayfalarca; kiminin ayrintili, kiminin istiink&rii ve kiminin i¢ parcalayici derecede dokunakli, kiminin tutkulardan uzak
bir agirbaglilikta oldugu gibi.
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kendisidir. Bu ge¢ip gitmis” zaman, kisinin ¢ocuklugundan, gencligine, ilk askindan,
hayallerine, masumiyetine, bir zamanlarin “bos kalan ¢ergevelerine”, esasinda giindelik
yasaminin “agirdan alan” zamaninadir. Bir anlamda aranilan ge¢mis degil, zamanin
kendisidir. Zaman daraldik¢a ya da giiven zayifladikca insanin kactifi diinya
hatiralarindaki o tanidik, bildik yiizlerin, seslerin, renklerin, kokularin oldugu “kii¢iik”
sigmaktir. Bu siginak Bachelard’in (1996) “diis”ler evine benzer. Ya da Baudelaire’in
“Seyahat” (Le Voyage) siirinde soziinii ettigi gibidir: “Ah! Ne biiytiktiir diinya lambalarin

'9’

1s1ginda/Hatiranin gdzlerinde ne kiigiiktiir diinya!”. Ugiincii noktada ise Boym, nostaljinin
her zaman ge¢misi degil gelecegi de kapsayan bir yani olabilecegini diistindiiriir.
Gegmisin fantezileri bugiiniin ihtiyaclarmma gore belirlenir ve dolayisiyla gelecegin
gerceklikleri tizerinde dogrudan bir etkiye sahiptir. Gelecegi bu anlamda degerlendirmek
bize nostaljik hikayelerimizin sorumlulugunu da alma imkan1 verir. Bireysel zihnin
alantyla smirlanmis melankolinin aksine nostaljide bireysel hikayelerle kolektif
hikayeler, bireysel bellek ile de kolektif bellek arasinda bir iliski kurulur. Bununla birlikte

dogrudan gelecege isaret etmese de nostaljinin de iitopik bir boyutu vardir (Boym, 2009;

Huyssen, 1999).

Greene (1991) “Feminist Fiction and the Uses of Memory” baslikli makalesine biri Lee
Sanders Comer’a (1972) digeri Monique Wittig’e ait (1969) olan iki alint1 ile baglar. Bu
alintilar kadinlara “kim oldugunu hatirla” ¢agrist yaparak kadinlar ve bellek arsindaki
iligkide erkeklerin kadinlarin bellegine, hatiralarina, ge¢misine el koymak suretiyle
onlarin tarihlerini, bugiinlerini ve geleceklerini nasil istedikleri gibi sekillendirdiklerini
hatirlatir.  Greene, “edebiyattaki feminist kurgu Orneklerinin bazilarimin nostaljik
egilimler icerdigini ancak calisma konusunun ge¢misin goniil oksayiciligini reddeden
elestirel bir nostaljiyi kapsadigin1” belirtirken nostaljinin, ilk bakista “cinsiyet otesi giiclii
bir diirtii” oldugunu soyler. Ciinkii herkesin ge¢miste kalmis bir imgeye -eve- 6zlemi
vardir. “Yoksulluk olsa da huzur vardi” ciimlelerinde, yoksullugun ge¢misin maddi
olumsuzluklarina ragmen iizerinde yiikselebilecek bir sicakligi, erdemi, huzuru oldugu
inanc1 vardir. Fakat tipki hatirlamanin kadinlarda ve erkeklerde farkli bigimleri ve
anlamlar1 olabilecegi gibi (Lourie, Stanton ve Vicinus, 1987) nostaljinin de kadinlar ve

erkekler igin farkli anlamlara gelebilecegini -bu farkli kadinliklar i¢in de s6z konusudur-
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dolayisiyla farkli bicimlerde anlamlandirilabilecegini, deneyimlenebilecegini ve

aktarilabilecegini sdyleyebiliriz (Greene, 1991, s. 296).

Nostaljinin erkekler ve kadinlar icin farkli anlamlar1 oldugunu ileri stirerken iki bakis
acisindan s6z edilir (Greene, 1991). Bunlar ilki kadinlarin erkeklere gore daha fazla
nostaljik olma egilimi tasimalari, ¢iinkii simdi’nin onlara verebilecek c¢ok bir seyi
olmadigini dolayisiyla ¢ogunlukla gecmiste (ve gecmisle) yasadiklarini -hatta bu yiizden
giinliikleri, fotograf albiimlerini, aile kayitlarin1 onlarin sakladigini- ileri siiren bakisg
acisidrr. Ikincisi ise kadinlarin gocuklugun, gengligin 6zlem duyulacak zamanlariyla pek
tabi uyarilabilecegi, binalarin bugiinkiinden daha az oldugu genis yesil alanlar1 ve
genetigiyle oynanmamis mis kokulu domatesleri elbette 6zlemle hatirlayabilecegi, fakat
bu yillarin ayn1 zamanda bir kadin olarak onlara “yerlerini, hadlerini bildiren” geleneksel
ve kisitlayici zamanlar oldugu gerceginin bilinmesinden Gtiirii geri doniilesi (geri
donmenin arzu edildigi) yillar olmadig: diisiincesidir. Ayrica, aksam disar1 ¢ikabilmek,
sinemaya gidebilmek i¢in can atan -gerektiginde kagan, dayak yiyen- kadinlarin dogrudan

eve doniis 6zlemi ¢ektigini sdylemek pek de hos olmaz dogrusu.

4.4.2. Nostaljik Retorikte Altin Cag Miti: Yesilcam’in Kadin izleyicileri

“Eskiden giiven vardi, kimse kimseden korkmazdi (...)
aksam 6’dan sonra disar1 ¢ikilmazdi.”

“Aman aman gitsin eskiler! $imdi cennet.”
“Eskiden ne vardi ki be kizim? Simdi diinyay1 gérebiliyor’uz.”100

Woolf, Orlando adli romaninda bellegi kaprisli, dikig¢i bir kadina benzetir ve onun,
“ignesini bir agag1 bir yukari, bir oraya bir buraya batirip ¢ikardigini”, bdylece “biraz
sonra bagimiza neyin gelecegini ya da daha sonra ne olacagin1” kestiremedigimizi sdyler
(2014, s. 100). Goriisme yaptigim kadinlar da birer dikis¢i gibi igneyi oradan oraya
batirmakta sakinca gormemistir. Fakat kaprislerinden degildir bu, daha ¢ok bir bilmece

oyunu oynar gibidir. Ben de bdylece nostaljinin, kadinlarin deneyimleri ve

100 By ciimleler dogrudan doktora tezimin alan galigmasi sirasinda degil, yash kadinlarla yaptigim sohbetler sirasinda
ortaya ¢ikti. Konu nostalji olunca kadinlarin, gegmisin gérkemli anlatisinda delikler agan bu sozlerine yer vermemek
olmazdi.
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anlamlandirma bigimleriyle bir asagi bir yukari bir oraya bir buraya batirilip

cikarilabilecek bir igne oldugunu diisiinmeden edemiyorum.

Tiirkiye’de 1960°’li ve 1970’li yillarinda sinemaya gitme deneyiminin belki de
bugiinkiinden en 6nemli farki ucuz, yaygin ve daha erisilebilir bir eglence bigimi
olmasidir. Bir diger fark ise mahalle ahalisi gibi simdikine kiyasla daha genis gruplari
iceren daha sosyal bir deneyim olmasidir. Gergeklestirilen sozlii tarih goriismeleri,
kadinlar agisindan sinemanin ve sinemaya gitme pratiginin “hosca vakit gecirmek”,
“arkadaslarla birlikte olmak”, “randevulagmak”, “yeni insanlar tanimak”, “disari
cikmak”, “bir liikksilin i¢ine girmek”, “diinyay1 gérmek”, “nasil oturup kalkilacagini, nasil
konusulacagini, nasil goriinmek gerektigini, nasil flort edilecegini, sofrada c¢atalin
bicagin nereye koyulacagini 0grenmek™ gibi ¢ok cesitli anlamlar tasidigini ortaya

cikarmaktadir.

Sinemay1 toplumsal ve kiiltiirel miibadelenin bir alani olarak géren kadinlar i¢in gegmis
yillardaki Yesilcam filmleri baz1 acilardan begenilmekte, bazi agilardan ise komik ve
sacma bulunmaktadir. Ancak her seye ragmen smirlarin belirgin oldugu, muglak
karakterlere yer verilmeyen melodramlarda hikayenin sonu tahmin edilebilir oldugu igin
baz1 kadinlara gore yabanci filmlere nazaran daha az heyecanli fakat daha
duygusallardir: “Kesin kétii, kotiiliik yapacak diyebilirdik baz1 tipler icin. Iyiler onlar
zaten kesin iyilik yapacak oOyle bilirdik... Hatta film biraz neseliyse “ay hig
aglayamadik™ diye yakinirlardi...” (Zekiye, 1962, Kirklareli).

Kadinlar goriisme sirasinda bir filmi hatirlarken o filmin izlendigi salonlari, salondaki
kokulari, sesleri, neler yasadiklarini ve hissettiklerini de hatirlamaktadirlar. Filmi nerede,
nasil, kimlerle izledilerse zihinlerinde tekrar oraya donmektedirler. Bu durum bize
hatirlamanin toplumsalligin1 yani Halbwachsg1 (2017) bakis acistyla tek basina, oldugu
gibi ve birebir gerceklesmedigini gostermektedir. Ayrica cocukluk hatiralar da ¢ocukken

icinde bulunulan sosyal ¢evreden edindigi tarihsel bellegi yansitir.

Cocukluga iliskin hatiralarda oldugu gibi sinemaya iliskin hatiralar da toplumsal

iligkilerin ve tarihsel bellegin iginde sekillenirken gecmisteki ve bugiinkii sosyal
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cergeveye gore degisir. Kisisel hikayelerin anlatilmasi sirasinda ortaya ¢ikan nostalji
duygusu da benzer bir toplumsalligin ve tarihselligin izlerini tasir. Ornegin Lale Hanim
(1951, Sakarya) cocukken bayila bayila izledigi John Wayne filmlerinden sonra
mahallenin marangozuna kili¢ yapmasi i¢in nasil yalvardigini anlatirken aslinda bir
yandan bize ¢ocukluk doneminin bellekte nasil ¢agrildigina dair ipucglart vermekle
birlikte ¢ocuk olma halinin (bazi durumlarda da kiz ¢ocugu olma halinin) toplumsal
tarihini de anlatir. Cocukken izledigi filmlerden etkilenip “mahallenin erkek ¢ocuklar1”

gibi oyunlar oynadigini ise sOyle anlatir:

John Wayne in kovboy filmlerini de ¢ok severdim. Babam da ¢ok severdi. ‘John Wayne var
bu gece sinemaya gidecegiz’ derdi. (...) Bizim mahallede marangoz vardi. Gidip ona
yalvarirdim. ‘Nolursun bana kilig yap. Zekeriya amca bana kili¢ yapar misin?’ ‘Erkek ¢ocugu
var o kadar bi tanesi istemiyor sana noluyor’ derdi. Seker ¢uvalindan da pelerin yapardi
annem bana. Abim de bi kartona ay yildiz yapardi. Sobaciydilar. Evimizin altinda bir direk
vardi. Direge kartonu kesmis ay yildiz var ortasinda raptiyelemis soba boyasiyla boyamis
altin yaldizli.. Zekeriya amca Allah rahmet eylesin ‘bi kisi kama istemiyor sen napcan’ derdi.
Bende her sey var, evcilik oyunu da var savas da var.

Cocuklugun, ozellikle de kiz ¢ocuklugunun toplumsal ve politik insasinda tarihsel
bellegin dnemli bir islevi vardir. Bu baglamda Tiirkiye’de ¢ocuk olma halinin ve tarihinin
nasil kurulduguna ve anlamlandirildigina bakmak onemlidir. Modern anlamda kiz
cocuklaria ve kadinlara diisen sorumluluklardan birincisi ev/bakim isleri ve en 6nemlisi
anneliktir. Bu anlamda kiz ¢ocuklarinin erkek c¢ocuklara gore daha erken yetiskin

olduklar1 iddias1 esasinda bu kurguyu pekistirmektedir.

Toplumsal bir kavram olarak ele aldigimizda ¢ocukluk, toplumun ¢ocuga bakis agisini,
ona yiikledigi anlami, sorumluluklari, haklari, ceza ve yaptirimlari, beklentileri ve egitimi
de kapsar. Tirkiye’nin 1960’1 ve 1970’li yillardaki geleneksel toplum yapisinda
onceligin hala evin yetiskinlerine, en yaslilarina verildigi goriliir. Goriismecilerin ¢cogu
genis ailelerde biiyliyen kisilerdir. Biiylige saygi meselesi ¢okca vurgulanir. Konu
cocukluk anilarma geldiginde kadinlarin anlatilar1 5-10 yas arasindaki donemlerine isaret

ederken erkeklerin hikayeleri 18’1 yaslara kadar devam eder.

Heniiz biiyiik/genis aile yapisinin korundugu bu yillarda ¢ocugun giiniimiize oranla

oncelik ve deger sirasi evin biiyiiklerinden sonra gelir. Ancak ¢ocuga verilen 6nem ve
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deger oldukga belirgindir. “Giirbliz ¢ocuklar yetistirme” politikalarinin oldugu erken
cumhuriyet dénemi yillarinda ¢ocuk hem soyun ve ailenin hem de iilkenin ve milli
degerlerin devamliligini temsil eder. Gelecek onlardir ve onlar da 6gretmenlere emanettir.
“En Biiyiik Vazife” adli siirinde Halide Nusret Zorlutuna ¢ocuklar1 sevip onlara saygi
gostermenin gerekgesini “her kiicilik kiz bir annedir” ve “her erkek yarinin ¢ok serefli bir
askeri”dir (1927, s. 28) seklinde agiklar. Dolayistyla ¢cocuklar istikbalin ta kendisidir ve

“dogru” egitime muhtag¢ goriiliir.

Ele aldigimiz donemdeki anlayista kiz cocuklarindan bir an 6nce ¢cocukluktan yetiskinlige
gecmesi beklendigini goriiriiz. Kadin goriismecilerimin anlattiklarina gore ¢ocukluk “goz
acip kapayincaya kadar” siirer ve ara bir donem/ara bir form yoktur. Zaten kiyafetler de
bu iki kutbu yansitir. Cocuk giyiminde 11-12 yas sonrasi genellikle yetiskin kiyafetleridir.
Her ne kadar Amerikan riiyasinin goriildiigii yillarda 1950°lili ve 6011 y1llarda ¢ocuklugun
dis goriinlimiinde degisiklikler olsa da ergenlik donemini yansitacak ¢ok fazla malzeme
bulamayiz. Ergenlik kavrami, ergenligin tartisilmasi da ge¢ donemlere rastlamaktadir.
Ornegin ¢ocuk yildizlarin ortaya ciktigi donemdeki filmlere baktigimizda kiz
cocuklarinin heniiz ¢ok kiiciik yaslarda dahi ablalik, annelik icglidiisiiyle hareket
ettirildigi goriiliir. Aysecik biraz daha biiyiidiigiince Omercik’e abla olur anne olur.
Bununla birlikte cinsiyet kaliplar1 da ¢ocuk oyunlarina yansir. Lale Hanim’ i (1951,
Sakarya) erkek cocuklarina 6zenip kili¢ kusanmasinda, kovboyculuk oynamasinda bir
sorun yoktur. Bu en fazla giiliip ge¢ilecek bir hadiseyken bir erkek ¢ocugunun kizlarin
oyunlarina 6zenmesi “sorunlu” bir durumdur. Kadin goriismecilerin alan arastirmasi
boyunca ¢ocukluk anilarinda bu tiir savas oyunlart oynadiklarindan rahatlikla bahsedip
erkeklerin cinsiyet kaliplarinin disina ¢ikmadiklari/¢iktilarsa bile bunu anlatmadiklari

gorilmiistiir.

En az haftada bir ya da iki haftada bir sinemaya gidilen bu yillarda pek ¢ok kadin i¢in
“sira dig1” olarak nitelendirilen sinemaya gitme pratigi giindelik hayatin tekrara dayali
islerinden siyrilmay1 saglamakta, her bir kadin i¢in farkli amaclar ve farkli yollarla
gercekleserek ortaya cesitli hikdyelerin ¢ikmasina sebep olmaktadir. “Ozlenen yillar”

onlar i¢in hala heyecan duyabildikleri zamanlara isaret etmektedir:
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Bu kan kardesim dedigim Yasemin’le ikimiz de, ailecek, kadinlar matinesine anneleriyle. ..
Cok giizeldi o zaman ya kadinlar matinesi. Carsamba olurdu. Ona ¢ok gittik. Matinelerde
sanatcilar ¢ikiyor, biz de izliyoruz, goriiyoruz canli canli. Biz oynamazdik. Oynayanlar vardi
ama. Annesi dolma pogaga borek yapardi. Oyle bir giizellik vardi simdi yok tabi. Biz o
giinleri hatirltyoruz ama en giizel giinlerimizdi. Heyecanlanirdik ay sinemaya gidecegiz ne
sinemas1 var. Afislere bakardik. Ay ne giin oynayacak diye heyecanlanirdik sevinir mutlu
olurduk. (Melek, 1954, Gemlik).

Kadin izleyiciler, gegmis sinema giinlerinin aci-tatl hatiralarin1 bugiin giilimseyerek ve
ozlemle hatirlarken filmlere iliskin duygusal deneyimlerinde ortaya g¢ikan dénemin
toplumsal kaygilarina, beklentilerine, yargilarina, umutlarina kisacasi ethosuna dair
ipuclar1 da vermis olur. Ornegin, goriismecilerin en ¢ok hatirladiklari filmlerden biri olan
Senede Bir Giin (Ertem Egilmez, 1970), onlarm ifadesiyle “cok naif, giizel, duygusal” bir
filmdir.'! Ancak goriismeler derinlestikge bu filmi izlerken ¢ok aglayan kadinlarin
vaktiyle sevdikleri kisilerden hangi sebeplerle uzak durduklarina ve aski nereden, nasil

ogrendiklerine dair hikayeler dinleriz.

Hiilya Kogyigit’in Bos Cergevesi var, o da ¢ok giizel ama o Senede Bir Giin bagkaydi. (kistk
sesle) bir sevdigim vardi... Erisemeyecegin bir seydi ¢iinkii o taraf Acemdi. Aceme kiz
verilmez...bilmiyorum annem rahmetli dyle derdi ve olmadi zaten. Belki onlar beni ¢ok
etkiliyordu, yani duygu yiikli...ve hala gonderdigi bir karti vardir. Balikesir’den
gondermisti. Hala alblimde o kart durur. Eskiden tebrik kartlar1 olurdu ya odyle. Belki de
ondan o kadar duygu yiikliiydii bilemem... Gelmis gegmis... (Ayten, 1940, Istanbul).

Kadinlarin gegmis yillarin agklarina dair nostaljik anlatilar1 kimi zaman klasik Yesilcam
melodramlarinin anlatisiyla paralel giderken s6z konusu kendi yasam deneyimleri
oldugunda ge¢misten kaginma tavrinin ortaya ¢iktigini ve eski giinlere dair elestirilerin
yapildigimi goriiriiz. Gegmisten kaginma tavri gecmisin bir elestirisine doniisiir. “O
zamanlar 0yleydi tabi ama yanlist1” seklinde ifade edilen bazi olaylar bugiin “keske dyle

olmasaydi”ya dontisiir. Bunlar en ¢ok da “goniil hikayeleri” paylasilirken ortaya ¢ikar:

Nazli, abimden hoslaniyordu. Anam istemedi. Alevi diye. O zaman 6yle fittirik kafa vardi
herkeste, cahillik. Yoksa Nazli ¢ok iyi bir kizcagizdi, dikis nakis... ise de gidip geliyordu.
Abim de hoslantyordu tabi. Eh ara ara mektuplasmislar. Kiz kagip bize bile gelmisti. Bu
evden gittik iste asag1 eve tagindik. Kiz oraya bile geldi. Iste isteyenleri varmus,
istemiyormus, abimle istiyormus. Annem demis ben nisanladim oglumu. Alamadi o
kizcagizi. Abim de sessiz sakindi. Diyemiyordu ki ben bunu sevdim ana. Annem ne derse o
oluyordu. Oyle karryd ki 0 amaaa... Ufak tefek olduguna bakma yikardi ortalig1. Diger abime

101 Filme déniip baktigimizda, pek ¢ok melodram &rneginde oldugu gibi, askta ve ailede ideal kadinhigin nasil
kurgulandigina dair sahneler goriiriiz. Nazli’nin (Selda Alkor), Emin’e (Kartal Tibet) sacini hibe ettigi yerde “erkegine
sagint siipiirge etmeyene kadin denmez derdi ninem” repligi bunlardan biridir.
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de ilk sevdigini aldirtmadi. O da Koca Mustafapasa’da ev sahibinin kizini seviyormus. Cok
sokaklarda geziyormus da orda burda... ondan istemedi. Yani demem o ki kimse ilk sevdigini
alamamus. ilk sevdigini ala ala bir Kemal abim olmus, o da kagirmis. Kacirarak almus,
ondan... (Melahat, 1957, Istanbul).

Ben hi¢ evlenmedim. Ne nisanlandim ne evlendim. Sevdigim vaktiyle oldu onda annemin
kiiglimsemesi dolayisiyla. Kiirt'tii. Annem daha ziyade beni Islamlara vermek istemiyordu.
Simdi gittigimiz yerde Ermeniligimi bagima kakacaklar, gavurun kizi diyecekler yani evlilik
bir giin iki giin degil ki. (Victoria, 1950, Mardin).

Melahat’in “kimse ilk sevdigini alamamis” ciimlesi bize sadece kendi deneyimini
anlatmaz. Onun, Ayten’in ve Victoria’nin climlelerinde toplumsal ve kiiltiirel tarihi -

Melahat’in deyimiyle “fittirik” tarihi- de okuruz.

Ayten (1940, Istanbul), Melahat (1957, istanbul) ve Victoria’nin (1950, Mardin) séziinii
ettigi hikayelerin ortak noktas1 donemin birbirini dislayan, “6teki” addeden topluluklar
arasindaki “yasak ask’tir. Stinni-Alevi ya da Siinni-Acem, Ermeni-Kiirt, Kiirt-Ttirk vb.
topluluklar arasindaki iliskiler sinirli ve gergindir. Birbiriyle komsuluk yapan ancak
birbiriyle aile, akraba olmaktan kaginan bu sosyal gruplar i¢inde en belirleyici mesafe
unsurlart din ve mezhep farkliliklaridir.  Farkli sosyal kimliklere sahip gruplar
arasindaki onyargilarin agilmasinin bu donemde ¢ok zor oldugunu goriiriiz. Bununla
beraber bu zorlugun mevzu bahis “ask” oldugunda bugiin nasil daha anlayigh
hatirlandigin1 da. Sosyal gerceve degistikce ve zaman gectikte gecmisteki kararlari
elestiren bu kadimnlar i¢in bugiin asilmasi giic olan toplumsal birliktelikten g¢ok
“sevdigine kavusamamak” fikridir. “Komsuluklar ¢cok giizeldi” diyen ama komsunun
ogluyla evlenmesi yasak olan kadinlarmn ikircikli tavri tam da bu bireysel ile kolektif
arasindaki iliskide deneyimin bellege bellegin de tarihe doniisii esnasindaki duygulara
bakmamizi sagliyor. Duygular burada, oldugu ve olmasi gerektigi (6gretildigi) yer

arasinda salinip duruyor.

Ornegin, kadmnlar bir yandan “eskiden geceleri hi¢ korkmazdik, kimsenin zarari
olmazdi, giiven vardi” derken bir yandan da kadinlarin ge¢mis yillarda “disar1 ¢ikma”
ve “secim yapma” imkanlarinin ne kadar simirli oldugunu anlatmaktadir. Bu anlamda
Sevgi Hanim (1952, Yozgat) ayn1 goriismede iki farkli tavri ortaya koyar. Gegmise
Ozlemi “dayanisma, birlik ve beraberlik, aidiyet” duygusu lizerinden olumlu bir

cagrisimla tanimlarken, diger yandan geg¢misin kisitlayici, denetleyici ve smirh
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kosullarin1 donemin toplumsal cinsiyet rolleri {izerinden aktararak bir nevi “ge¢misten

kacinma halini” 6rneklendirir:

Gece yalniz gidemeyiz. Annemin ablamiz, kardesimiz yani erkek kardes. Hep beraber
gidilirdi veya komgsularla. Eskiden komsuluk ¢ok iyiydi, bir akraba gibiydik komsularla.
Gece giindiiz zaten birlikte vakit gecirirdik. Aksamlari oralarda, kii¢iik yerlerde gezme falan
fazla olmazdi herkes kapisinin 6niinde otururdu, ¢ocuklar oynardi. Biz oynardik, ailemiz de
kapisinin oniinde komsularla otururlardi. Acik hava sinemasini iste biiyilkk bir alana
kurarlard, etraftan apartmandan hep seyrederlerdi gelmeyenler. Giizeldi.

(..)

Sosyal hayat simdiki hayatla mukayese edilemez. Tabi o zaman her sey kisithydi. Sey
karsilanmazdi. Bir geng kiz disar fazla ¢ikamazdi. Sinemaya falan yalniz gitmek nerde... O
zamanlar her seyimiz kisitliydi. Arkadasimiz olmadan disar1 ¢ikamazdik garsiya, arkadasa.
Yasiniz basina ¢ikamazdik. Simdi ne giizel 6zgiirliik var. Egitimli genglik var. Kiz olsun
erkek olsun hepsi egitimli.

Cocuklugu Yozgat’ta, geng kizlig1 ise Konya’da gecen Sevgi Hanim ¢ocukken annesiyle
gittigi sinemalardan sonra bu kez de 6gretmenlik yaptig1 Konya Merkezde yer alan Zafer
sinemasin1 kesfeder. Zaten “neresi yakinsa orada gidilir sinemaya”. Elbette burada da
yalniz degildir. Evli bir abisi vardir ve esi Sevgi Hanim’in yakin arkadasidir. Boylece
sinemaya ya abisinin esiyle ya 6gretmen arkadaslariyla ya da komsu geng kizlarla hep
beraber gidilir. Bir kadin i¢in yalniz bagina sinemaya gitmenin “siradis1” kabul edildigi
ve hatta “iyi gozle bakilmadig1” giinlerden s6z ediyor bize Sevgi Hanim. Hem giiven hem
giivensizlik i¢indeki bu eski giinlerde kadinin “kendini koruma gorevi” ya ona ya da

hemcinslerine (anneye, bababanne veya anneanneye, ablaya, teyzeye, halaya) verilir.

“Eskinin” film artistlerini, sinema salonlarini, kentlerini, iligkilerini, degerlerini, agklarini
bugiinkiiyle kiyaslayan kadinlarda nostalji eskinin iyi yonlerinin o6ne ¢ikarilip
degerlendirildigi bir bicimde ortaya cikar. Bu karsilagtirma ve kiyaslama esnasinda
melodramlardakine benzer sekilde 1yi-kotii, dost-dligman cephelerinin = sinirlar
belirgindir. Bugilin ge¢misin o belirgin sinirlarinin  bulaniklasmaya baslamasi
goriismeciler i¢in ahlaki bir yozlagsma, ¢Okiis isareti olarak anlamlandirilmaktadir. Bu
anlamlandirma siirecinde karsimiza en c¢ok ‘“huzur”, “giiven”, “komsuluk” anahtar

kelimeleri ¢ikar. Eski “mutlu” giinler bugiiniin “mutsuz” giinleriyle kiyaslanir:



207

Huzur vardi. Az yenirdi ama daha mutluydu insanlar. Neden? Beklentileri higbir zaman fazla
olmadi. Ekmegim yagim olsun diyorlard1 simdiki nesil gibi doyumsuz degillerdi. insanlar
simdi doyumsuz. Aile iliskileri akraba komsu iliskileri daha saglamdi. Bir komsusu hasta
oldu mu yemegi yapulir, evi temizlenirdi. (Melahat, 1957, Istanbul).

Kizim eskiden giiven vard: giderdin, hi¢ korkusuz gider idin mesela. Simdi beyini almadan
seyini almadan gidebiliyor musun? ... ama eskiden birbirine giiven vardi tat vardi ¢ok giizeldi
sanatcilarimiz giizeldi konular giizeldi. Bugiin Tiirk sinemasi olsun gene giderim. S$imdi de
gidiyoruz. Ama ben simdi sevmiyorum. Mesela aynisini tekrar televizyona koyuyorlar. O tat
yok, eski tat yok yani... (Fatma, 1958, Kayseri).

Ve yine o giinleri yagamis, gormiis ve ideal ge¢misin terbiyesinden ge¢mis olmanin

gururu paylagilir:

“Bi bardak su isteyecek di mi kizindan? ‘Rabia Hanim kizim bir bardak su liitfeder misiniz?’
Yaa... eski terbiyeyi [elini masaya vurarak] gel de arama! Yaa, bak, bir bardak su istemeye
bak. ‘Bir bardak su getir’, simdi. O da cevap verir ki ‘kalk kendin i¢’. Simdi. Oyle bi devir
gecirdik biz” (Ziileyha, 1932, Istanbul).

“Biz boyle giinler gordiik”, “Oyle bir devir gecirdik biz” ciimlelerinde gizlenen magrur
taniklik, tanidik bildik olandan uzaklasani ise tekinsizlik anlari izerinden tanimlar. Artik
yabanci gelen nesneler, mekanlar ve degerler tanidik olanin disina itilmektedir.

“Simdi”nin elestirisi en ¢ok tekinsizlik anlarinda ortaya ¢ikmaktadir:

[Biiylikada’nin] o insanlar1... Ben buraya geldigimiz zaman asagiya inerdik. Tanidiklardan
yani 4-5 saat evvel gelirdik. Simdi gidiyorsun higbir tanidik sima yok. Bakmadan gérmeden
eve doniiyorsun yani. Bunlar araniyor. Diikkancilar bile, esnaf, ariyor eski seyleri. Nerde o
gilinler diyorlar. Nerde o bizim... Baska tiirli aliverislerimiz olurdu... Her sey baska
tirlitydii. Siz ufaksiniz simdi anlamazsiniz onlar1 goérmediginiz i¢in ama ¢ok degisti, cok
degisti hayat. (Maria, 1936, Imroz).

Ancak kimi zaman bu yabanciliklardan bazilar1 “yenilik” ve “kolaylik” olarak
adlandirilir. Ozellikle teknolojinin nimetleri ile hayatlarinin kolaylastigimi sdyleyen
kadmlar i¢in “yeni icatlar” nostaljik bir alana isaret etmez; nostalji duygusu uyandiran

daha ¢ok yabancilasan iligkiler ve degerlerdir:

Saygty1 diizeni kural1 kaybettik. Kuralsizlik diz boyu... Dayidan ge¢ilmiyor pazarda. Herkes
day1 hayat pazarinda. Burasi Tiirkiye sana m1 soracagim diyorlar... Bunlari kaybettik daha ne
kaybedelim? Saygi ile sevgi olmadig1 zaman higbir sey olmaz. Yardimlasmay: kaybettik,
destek olmay birbirimize. Cok sey kaybettik ¢ok giizel hayatti. Asla eskiye 6zlem degil.
Yeni daha giizel. Her seye ulasabiliyoruz. Gurbette mi, su telefonla artyoruz. Benim annem,
hasreti o yasadi, telefonumuz yoktu. Postaneden bisikletli adam gelir... Telefon var size
Kanada’dan. Onun saatine gore bir de. Kalkariz gideriz, onlar seslenir. Ge¢mige 6zlem
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derken, ay ben gegmiste yasayayim degil, bugiinde yasayim. Ne giizel simdi ugak var. {lla at
arabasina binip gitmek mi giizel olan araba varken 5 dakikada. Fayton nostaljik evet ama bir
yere yetiseceksem taksiye binmeyi tercih ederim. (Lale, 1951, Adapazarr).

“Kadinin ad1 yoksa asil simdi yok” diyen Lale Hanim, ge¢miste kadinlara daha ¢ok deger
verildigini diisiinmektedir. Bununla beraber, ¢cocukken izledigi kovboy filmlerinden
sonra Zekeriya Amca’sina kili¢ yapmasi i¢in yalvardigini anlatirken, ayni goriismede bir
kadmin nasil goriinmesi gerektigine dair sunlar1 sdylerken bellek ignesini bir de

toplumsal cinsiyetin kuruldugu yere batirir:

Bankada penye bluzla oturmak... hala sindiremiyorum. Simdi bankama gidiyorum kendi
calisigim doneme bakiyorum. Dépiyes... Canta ayakkabr takim... Yiiksek topuk... ince
coraplar... Dopiyes i¢inde firfirli ipek gomlekler. Simdi dyle bir sey gdrmiiyorum. Bunlari
sevmiyorum bdyle olmamali diye diisliniiyorum. Kadina saygi emin ol daha giizeldi. Kadinin
ad1 yoksa simdi yok. O zaman vardi. Bir yere gittigimiz vakit bizi 6nden buyur ederlerdi.

Ideal gegmisin yani “Altin Cag”in geleneksel-ideal kadinlik kurgusunun nasil yeniden

iiretildigini su climlelerde de yakalamak miimkiindiir:

Sifon elbiseler ¢ok modaydi. Hi¢ unutmam o zaman bu kadar bina yok, riizgér aliyor buralari.
O sifonlarla ablalarin dalgalanan elbise kollari, etek kollari, boylari. Hala gdziimiin
Oniindedir. Ve sinema artistleri gibi saglar taranmaya baslandi. Kesinlikle bugiine kiyasla
kiyasladigimda kadinlar daha bir kadinstydi o donemde. (Zekiye, 1962, Liileburgaz).

“Kadinlar daha bir kadinsiydi” diyen Zekiye Hanim’in ciimlelerinde hem kadinligi,
moday1, cazibeyi, giizelligi, seksiligi isaret eden hem de ge¢misin ideallestirilen
“makbul” kadinlik ve erkeklik kurgusunu “feminist korkular” (Doane ve Hodges, 1987)

iizerinden yeniden iireten bir anlatinin izleri vardir.

Kadin nasil olunur? Kadin dedigin “nasil” goriiniir, davranir? Bu sorularin cevaplarini
once milli tedrisatta sonra da filmlerde bulan kadinlar, ge¢mis giinlerin kadinlik ve
erkeklik rollerini bugiin ile kiyasladiklarinda ge¢misi her zaman daha iyi, giizel ve dogru
bulma egilimindedirler. Kadinlar i¢in ge¢mis, onlara genclik ve giizellik yillarni
hatirlatirken bu yillardaki yogun stereotiplestirmeden yani arzu edilen kadin imgesinden
de uzaklasilamadigini anlariz. Bugiin en genci 60’11 yaslarinda olan kadin goériismecilerin
yirmi yaslarda izledikleri filmlerin ve hayran olduklar1 kadin yildizlarin yasadiklar

ataerkil kiiltiir icerisinde nasil onemli bir rol oynadigini goriiriiz. Keza Stacey’nin de ifade
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ettigi gibi hem ge¢miste hem de bugiin kadins1 olmak ve kadinst kimlik, arzulanan ve
cekici olanin idealize edilmis halidir (1994, s. 208). Bu dogrultuda Zekiye Hanim’in
“kadinlar daha bir kadinsiydi” ciimlesinin neredeyse birebir drnegini Janice Doane ve
Devon Hodges’un (1987) “korkutucu, antifeminist bir i¢giidii” seklinde acikladiklari
nostalji taniminda bulabiliriz. Doane ve Hodges’a gdre nostalji “Amerikan siyasetinin ve
kitle kiiltiiriiniin i¢cine niifuz eden, “erkeklerin erkek gibi, kadinlarin kadin gibi ve
hakikatin sorgulanamaz bir gergeklige sahip oldugu zamanlardaki “kadinin geleneksel

yerini-konumunu tasdik eden hayali bir gegmisin arzusudur” (s. xiii-3).
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SONUC

1960’11 ve 1970’11 y1llarda sinemaya gitme deneyimlerine ve bu deneyimlerin bugiin nasil
hatirlandigina odaklanan bu tezde, toplumsal ve kiiltiirel bir deneyim olarak sinemaya
gitmenin bu yillarin Tirkiye’sinde yasamig seyirciler agisindan ne anlama geldigi;
seyircinin filmlerle, yildizlarla, sinema mekaniyla nasil iliskilendigi; giindelik hayatta
sinemanin yeri ve sinema aracilifiyla ortaya c¢ikan ritiieller; bir sosyallesme ve
modernlesme araci olarak sinemanin rolii ve tiim bunlarla birlikte, sinema anilarinin

bugiin hangi duygularla nasil hatirlandig1 irdelenmistir.

Bu caligmada etnografik arastirma ydntemlerine ve tekniklerine basvurulmus, alan
arastirmasi i¢in yaslar1 54-92 arasinda olan sinif, cinsiyet, egitim diizeyi agisindan ¢esitli;
etnisite, dini inang, sosyo-ekonomik ve politik kimlikleri farkli 15 kadin ve 15 erkek
toplam 30 kisiyle sozlii tarih goriismeleri yapilmistir. En uzunu 4,5 saat siliren
miilakatlarda goriismecilerin  duygu durumlari, hatirlama/unutma  esnasindaki

davraniglari, mimikleri, goriigme yapilan mekanla iliskileri de gdzlenmistir.

“Yeni sinema tarihi” yaklagimi, Kuhn’un sinema bellegini bir metin olarak ele alis1 ve
sOzli tarihin sessiz kalan/birakilan topluluklara ses veren bakis agisi bu tez i¢in hem
epistemolojik hem de metodolojik anlamda yol gosterici olmustur. Calismada sozlii
tarihin, sinema tarihinin hem igerigini hem de amacini doniistiirebilme olasilig1 da
irdelenmektedir. Sinemaya gitme anilar1 tarihsel bir perspektifle incelenerek,
goriismecilerin ortaklastigi hatirlama, aidiyet, gilindelik hayat, komsuluk iliskileri,
toplumsal cinsiyet, kiiltiirel kimlik, kolektif bellek, mekan, filmler, nostalji duygusu gibi

temalar {izerinde durulmustur.

Tezin kuramsal c¢ercevesi sinema arastirmalarindaki tarihsel doniis, izleyiciyi
tarihsellestirme meselesi ve toplumsal bir deneyim olarak sinemaya gitme {izerine
kuruludur. izleyicilerin sinemayla nasil bir iliski kurduklar1 ve bu iliskinin hatirlama
bicimlerine etki eden tarihselligi tartigilmaktadir. Alan aragtirmasinin bulgularina

baktigimizda ise oncelikle 1960’11 ve 1970’li yillarda Tiirkiye’de sinemaya gitmenin ve
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film izlemenin kolektif bir etkinlik oldugunu, sinema mekaninin sosyallesme ve
modernlesme araci olarak kullanildigini ve agik hava sinemalar1 veya sinema salonlarinin
kolektif bellegin ingasinda spesifik bir roliiniin bulundugunu, sinemaya gitme etkinliginin
film izlemenin 6tesine gectigini ve sinemaya gitme anilarinda bellegin sinif, toplumsal
cinsiyet, egitim diizeyi, yasanilan yere gore farkli bi¢cimlerde islendigini, goriismelerde

ortaya ¢ikan en belirgin duygunun ise “nostalji” oldugunu belirtebiliriz.

Calismanin bulgularina dayanarak bir degil birden ¢ok sinema tarihinden séz etmek
miimkiindiir ve bu anlamda sinemanin kelimenin ilk anlamiyla yalnizca bir “sinema”
olmadig1 sOylenebilir. Degisen salonlar, ritiieller, ayricaliklar, sinirliliklarla birlikte farkli
amaglarla ve kosullarda deneyimlenen sinemalar ve farkli bigimlerde hatirlanan hikayeler
sO0z konusudur. 1980’lerden itibaren, Ozellikle de 1990’lar ve 2000’lerde sinema
izleyicilerine ve onlarin kiiltiirel, toplumsal kosullar igerisindeki farkli deneyimlerine,
filmleri nasil alimladiklarma odaklanan, disiplinler arast olma egilimindeki pek g¢ok
calisma yapilmistir, yapilmaktadir. Bununla beraber bellek caligmalarinin da sinema
arastirmalari agisindan 6nemli bir rolii vardir. Sinemanin bireysel ve kolektif bellegi nasil
kurduguna, canlandirdifina ve yeniden iirettigine egilen arastirmalar, izleyiciyi odaga
alan calismalar icin yeni arastirma ydntemlerinin gelistirilmesini saglamistir. Ornegin son
yillarda GIS (Cografi Bilgi Sistemi) kullanimi, Duygusal Haritalama da dahil olmak
iizere cesitli arastirma teknikleri deneyerek, ozellikle belirli bolge veya zaman
araliklaria odaklanan arastirmacilar, sinema deneyimlerini degisen zamanin ve mekanin
kosullart cergevesinde analiz etmektedirler. Tezin I. Boliimiinde detayli bir sekilde
tartigildig1 lizere yeni sinema tarihi yaklasimiyla birlikte de sinemanin toplumsal,
kiiltiirel, tarihsel ve mekansal cer¢evede degerlendirildigi arastirmalarin sayis1 giderek
artmaktadir. Bununla beraber hem Tiirkiye’de hem de Bati’da yapilan 6ncii ¢aligmalardan
giincel arastirmalara dogru bir hat ¢izdigimizde sinemaya gitmenin ne anlama geldigi,
sinemaya gitme amaglarindaki cesitlilik ve mekansal deneyimler gibi konularda 6nemli
ortakliklar ve benzerliklerin mevcut oldugunu gorebiliriz. Bu durum, sinema kiiltiiriiniin
evrensel ve miisterek bazi aliskanliklari, ritiielleri ve kosullar1 da yarattigini ortaya koyar.
Kiiltiirel, tarihsel ve toplumsal farkliliklara ragmen sinemanin seyir ve mekan deneyimi

acisindan ortaklastigi en 6nemli nokta ise sinemadan alinan kolektif hazdir.
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Bu c¢alisma ¢ogu zaman “yanibagimizdaki” sinema seyircisinin (ailemizin,
komsularimizin, akrabalarimizin, arkadaslarimizin, sokakta/yolculukta
karsilastiklarimizin) kisisel tarihine ses vermek amaciyla 1960’11 ve 1970’1 yillarda
Tiirkiye’de sinemaya gitme deneyimlerini ve bu deneyimlerin bugiin nasil hatirlandigini
irdelemektedir. Bu ¢ercevede gergeklestirilen sozlii tarih goriigmelerinde hemen her bir
goriismecinin gegmis giindelik hayatinda alistig1 ve 6zledigi bir “sinema”nin var oldugu
ancak bu “sinemalarin” farkli bicimlerde anlamlandirilip hatirlandigi ortaya ¢ikmaktadir.
Elde edilen bu bulgu, ¢alismanin 6zgilin yanlariyla ilgilidir. Bu ¢aligma, izleyicilerin
yalnizca sinema deneyimlerini kayit altina almakla kalmamis, sinemaya gitme
deneyimlerinin hatirlanma bigimlerine ve hatirlama sirasinda ortaya ¢ikan duygulara da
odaklanmisg ve Tiirkiye’de ele alinan donemde sinemaya gitmis olan gayri-miislimlere de
ulasarak izleyici c¢esitliligi bakimindan literatiirdeki benzer arastirmalardan

farklilagmustir.

Gortismecilerin 1960’1 ve 1970’1i yillara iliskin sinema hatiralarinda karsimiza ¢ikan
kolektif duygulardan en belirgin olant “nostalji duygusu”dur. Geg¢mis sinema
deneyimlerinin doniip dolasip edebi ve romantik bir anlatiya doniismesi; hatirlamanin
kendisinin pargali, tekrara dayali, “hatali”, dykiilemeye ve Oncelige dayali “degerli
anilar1’” One ¢ikaran yapisi ¢alismanin odagma ve diline de yansimaktadir. Alan
arastirmasina dayali incelemelerde sik¢a karsimiza ¢iktigi {izere arastirmacinin basta yola
ciktig1 kavram setlerini ve yaklagimini degistirmesine neden olacak “siirprizler” bu tez
icin de gecerlidir. Sinemaya gitme anilarmi diisiinsel (toplumsal, kiiltiirel, ekonomik,
teknolojik, politik vb.) oldugu kadar duygusal olarak da kavramaya ihtiyacimiz oldugunu
gosteren bu ¢alisma bellegin, gegmisteki bir seyin gergcekte ne oldugundan ziyade nasil
hatirlandig1 ve aktarildigiyla ilgili oldugunu 6ne siirer ve bunu toplumsal yagsamda hangi
duygularin daha one ¢iktigiyla iliskili bir bigcimde inceler. Ancak “bir bellek arastirmasi
tasarlamanin en giic yanlarindan biri bellegin dinamik dogasini aragtirmanin her
asamasinda goz ardi etmemek icin harcanan yogun ¢abadir” (Orhon, 2015, s. 16-17). Bu
sebeple sinemaya gitme deneyimlerinin neden ve nasil boyle hatirlandigin1 dogrudan
aciklayabilecegimiz “tek” bir alan yoktur. Sinema bellegi i¢inde seyircinin “sectigi”

anilar1 “ayiklamas1” arastirmacinin teoride yakin oldugu alanlarla iliskilidir.
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Bir asigin hatirlama bi¢imi ve duygulan {izerine Aristoteles sOyle der: “Gergekten de
birinin varligindan hoslanmamiz yaninda, gittiginde onu animsamamiz, artik burada
olmadigi i¢in zevk kadar act da duymamiz askin daima ilk belirtisidir” (1993, s. 75). Bu
aciklamanin “sinema agki” s6z konusu oldugunda ne kadar isabetli oldugunu sozlii tarih
goriigmelerine tekrar doniip baktigimizda anlariz. Gergekten de sinemanin varligindan
duyulan “mutluluk” hissi, sinemaya gitme anilarinin paylasildigi sirada ¢okga ortaya
cikar. Ancak “bugiin” eski tad1 vermeyen sinemaya gitme deneyimi ve artik “eskisi” gibi
olmayan sinemalar hatirlandiginda mutlulukla beraber aci da duyulur. Geg¢misi
animsarken bugiiniin zevkleri ve gelecek tasavvuru mutluluk, ac1 ve umut arasinda gidip
gelir. Ciinkii bir sekilde “simdiki zamandaki zevkleri algilar, gegmis olanlar1 animsar ve

gelecektekileri umut ederiz” (Aristoteles, 1993, s. 74).

Bellegi aktif bir anlam yaratma siireci olarak ele aldigimizda hatiralarin genellikle “iyi
hikayeleri” hatirlama/anlatma egiliminde oldugunu goriiriiz. Bu durumu Stacey (1994)
“degerli anilar” (treasured memories), Treveri Gennari (2018) ise “keyif/haz anilar1”
(memories of pleasure) olarak degerlendirir. Bireysel ve kolektif hatiralarin segici
isleyisinde sik¢a tekrarlara, pargali amilara, bazi olaylarm/isimlerin unutulduguna,
yeniden yaratildigina veya hatirlamada zorlanildigina ve en ¢ok da “iyi bir hikaye”
anlatma ¢abasina sahit oluruz (Biltereyst, vd. 2010, s. 322). Bu da genellikle baz1 anilarin
goriismeciler i¢in Oncelikli ve 6zel oldugunu ve diger anilar1 geri plana atildigini gosterir.
Bu baglamda, Stacey, Gennari ve Biltereyst katilimcilarin bireysel anilarini tanimlamak
icin “iyi”, “keyifli”, “degerli” gibi ifadeler kullanir. Bu ¢alismada da benzer bir sonuca
ulagilmigtir. Sozli tarih gorligmeleri boyunca tarihsel seyircinin “sectigi” anilar,
genellikle onlar i¢in en “degerli ve keyifli” olanlaridir. Aci veren ya da bugiin
onaylamadiklar1 deneyimlerine iliskin ise, gorlismecilerden bazilari bu hikayelerinin
tezde yer almasini istememisler bazilar1 ise bunlar1 gegmisin aci-tath hatiralarindan biri

sayarak bugiin lizerinde ¢ok durmamayi tercih etmislerdir.

Sinemaya gitme deneyimlerinden bahsederken, dnceligin “degerli/keyifli/iyi hikayelere
verilmesi hatirlama kadar unutma siireclerinin de nasil isledigine iliskin 6nemli ipuglar
tasir. Ornegin “erotik film furyas1” gibi tabu sayilan konular bunlardan biridir. Literatiirde

1970’lerin ortalarindan itibaren ¢ok sayida erotik filmin ¢ekildigi bilgisi yer alir ancak
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bunlarin seyirciyle iliskisi, Zekiye Hanim’in (1962, Liileburgaz) “Arkadaslarim gitmisti
Oyle filmlere ama ben hi¢ o kadar ¢ilgin olamadim” s6zlerinde ve Evren (1997) gibi bazi
arastirmacilarin kendi anilarinda o da yine “baskalarinin” hikayesi olarak yer bulur. Bu
filmleri sinemada izledigini ifade eden sadece bir erkek goriigmecim olmustur. O da
(Ferit, 1958, Ankara) benimle bunlar1 konugmaktan ¢ekinerek sohbetin sonunda “Allah
affetsin izledik” diyerek konuyu gecistirmistir.

1960’lar ve 1970’lerde biiyiiyenler icin sinema, ¢ocukluktan yetigkinlige geciste en
onemli yasam deneyimlerinden biridir. Sinema deneyimlerine dair erken donem
anilarinda kisilerin kendi yasam Oykiilerindeki doniim noktalarindan, kilit anlardan
bahsetmeleri de bununla ve giindelik hayatin nasil isledigiyle ilgilidir. Sinema onlara ilk
asklarini, ilk kirginliklarini, 6fkelerini, kiskangliklarini, saskinliklarini, meraklarini,
hayallerini, yasadiklar1 sehirleri, kdyleri, evleri, ailelerini ve biitiin bunlara dair 6zel
anlari, anilar1 da ¢agristirmaktadir. Sinema hatiralar bir yagam Oykiisii gibi kurgulanip
anlatilmaktadir. Farkli hikayelerin ortaklastigi konular ise glindelik hayat, mahalle, aile
ve komsuluk iliskileridir. Sinemaya “ailece, mahallece, komsularla” birlikte gidildigi
belirtilen bu yillarda s6z konusu iliskilerin ne denli yogun yasandig1 ve sinemaya gitme
kiiltiirine de yansidigr goriiliir. Bununla beraber alan arastirmasi boyunca tipki
Cicero’nun De Oratore’de s6ziinii ettigi “Historia est Magistra Vitae” yani “tarih hayat
ogretmenidir” ifadesindeki gibi goriismeciler tarafindan siklikla gegmisin 6gretici yanina
vurgu yapilmistir.  GoOriismecilerimin “bunlar hayat dersi”, “bakin bunlar1 okullarda
Ogrenemezsiniz, yasam tecriibesidir” seklinde ifade ettikleri -kendi dillerince

aktardiklari- historia est magistra vitae’daki tarihin ta kendisidir.

Gortigmeler siirecinde gozlemlenen en belirgin eylem elbette hatirlama ve unutma
olmustur. Hatiralarinin kaydedilecegini ve bilimsel bir metne doniistiiriilecegini bilen
goriismeciler ilkin, climlelerinde ve hikaye oOrgiilerinde daha dikkatli olmaya
calismiglardir. Hatirlamak basta onlara kamusal bir gorev, yerine ciddiyetle getirilmesi
gereken bir sorumluluk gibi gelmis olsa da anilarin igerisine girdik¢e -ya da gomiildiikce-
bu gorev bilincini bir kenara koyup eski giinleri yad etmeye ve bireysel hatiralarin1 daha
acik anlatmaya baslamislardir. Sinema hakkinda spesifik bilgiler paylagsma gayreti

asildiginda -buna daha az 6nem verilmeye baslandiginda- ise daha fazla bireysel
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hikayelerden s6z edilmistir. Bireysel hikayeler ve kimlikler zaman zaman kolektif olanla
pekistirilmeye calisilmigtir. Cocukluk ve genglik yillarindan s6z ederken “benim
zamanimda” degil “bizim zamanimizda” denilmesi bunun en ag¢ik 6rneklerinden biridir.
“Ben ¢ocukken” ya da “ben gencken” diye baslayan hikayeler ise genellikle erkeklere
aittir. Goriismeler sirasinda kadinlarin kolektivite vurgusu erkeklere nazaran daha
goriiniir olmustur. Kadinlarin hatiralarinin, diger insanlarla ve gevreleriyle daha yogun
iliskili aktarilmasi erkeklerinkinden daha fazla nostaljik geri doniislere de sebep olmustur.
Buradan kadinlar daha nostaljiktir diye bir genellemeye varamayiz kesinlikle. Ancak alan
aragtirmasi boyunca kadinlarin, hatirlamay1 da nostaljiyi de daha kolektif bir bigimde
kavraylp insa ettiklerini belirtebiliriz. Ayrica, kadinlar biiylime hikayelerini ve
hatiralarin1 daha etraflica, derinlemesine, daha genis ve cesitli temalar ¢ercevesinde
aktarmuslardir. “Ilk sinema deneyiminize dair neler hatirliyorsunuz?” diye sordugumda
aldigim cevaplar arasindaki en ayrintili, diger insanlar, olaylar, mekéanlar ve duygularla

cesitlendirilmis hatiralar genellikle kadinlara ait olmustur.

Bireysel goriismelerin haricinde goriisme sirasinda kalabalik olundugu durumlarda
(goriismecinin aile {iyelerinin, akrabalarinin veya komsularinin da goriisme mekaninda
oldugu zamanlarda) giincel bir olay, gecmisteki degerlerin 6nemi ve bugiin bu degerlerin
zayiflamasi iizerinden tahlil edilip karsilikli onay beklenmistir. Birbirlerine “hatirliyor
musun” diye sorduklar1 gegmise dair her ayrintida eger benzer olaylar, kisiler tizerinden
bir ortaklik kuruluyorsa bundan heyecan ve mutluluk duyduklar1 da goriilmiistiir. Aym
sekilde gegmisin y1ldiz oyuncularini bugiinkiilerle kiyasladiklarinda birlestikleri noktalar
da yine ge¢cmisin ortak degerleri etrafinda bize s6z konusu yillarin beklentileri, begenileri
ve onaylanan/onaylanmayan davraniglar1 hakkinda da fikir vermistir. Bununla birlikte,
hakkindaki olumlu veya olumsuz elestirileri bir kenara koydugumuzda nostaljinin,
goriismeler sirasinda insanlar1 harekete geciren, duygusal katilimlarini arttiran bir etkisi
oldugu goriilmiistiir. Ornegin, eski bir filmin sarkisindan bahsederken o sarkiyi
sOylemeleri ya da bir hikdyenin hatirlattig1 liziintliyli yeniden yasayarak gozyaslarina
bogulmalar1 gibi. Bu baglamda hatiralarin ve hatirlamanin hem aidiyeti gii¢clendiren,
topluluk kurucu, miisterekler yaratan ve birlestirici bir yan1 oldugu hem de tiim bunlarin
aragtirmaci olarak benim de dahil edildigim kolektif bir deneyime doniistiigii anlar

yasanmistir. GOriismeler sirasinda hatiralarindan bahsederken bazi kisiler bu hatiralari



216

giiclendirecek belgeler paylasmak istemis, kimi genglik fotograflarini, aile alblimlerini ya
da ani defterlerini gostererek kisisel gecmislerini benim goziimde de canlandirmayi
se¢mistir. Gegmiste insanlarin birbirlerine birer hatira olarak kimi 6zel giinlerde kimi
sebepsiz gonderilen veya hediye edilen fotograf arkalarinda yazan “baktikca hatirlaman
hatirladik¢a bakman icin” ibaresine benzer sekilde, insanlar sinemaya gitme anilarin
anlatirken hatirlamis, hatirladik¢a da anlatmaya devam etmislerdir. Bu benim adima bir
nevi hediyelesmeye doniismiistiir.'”? Boyle zamanlarda arastirmaya dair “nesnel” ve
“mesafeli” olma kaygisinin 6niine gegen sicak ve giivene dayal iliskiler kurulmustur. Bu
onemlidir ¢iinkii, burada sozii edilen son derece “mahrem” sayilan kisisel tarihlerdir,
yasamoOykiileridir ve bunlari bir “yabanci”ya anlatmak duygusal bir yakinlik kurmay1 da
gerektirir. Bu dogrultuda seyirci deneyimlerini ele alacak olan ileriki ¢alismalar igin
tamamen duygularin odaga alindig1 bir arastirma tasarist Onerilebilir. Zira boylesi bir
aragtirma Tiirkiye nin duygusal tarihyazimi i¢in verimli bir kaynak olabilecektir. Ayrica,
Tiirkiye’de yasamis gayri-miislimlerin sinema hatiralarina, simif, kimlik ve aidiyet
temalar1 cergevesinde bakilabilir veya yalnizca Sinematek, Istanbul Film Festivali gibi
tarihsel anlamda 6nemli bazi kuruluglarin, derneklerin, etkinliklerin merkeze alindig1 yeni

s0zlii tarih ¢alismalar yapilabilir.

Gegmis her insanin kendi 6zel, benzersiz yasaminin dolayisiyla kimliginin de bir
parcasidir. Bu kimligin yani benligin korunabilmesi i¢in ge¢gmisten referans almak da ¢cok
olagandir. Ancak kentlerin degismesi, sinema gibi 6nemli bellek mekanlarmin yok
olmasi, komsularin, dostlarin, yildizlarin 6liimii gibi radikal degisimler, beslenilen
gecmisten kopma tehlikesi tasir. Bu durum siirgiin ve nostalji duygusunu ortaya ¢ikarir.

Ciinkii ge¢mis, ne de olsa artik yabanci bir iilkedir'® ve “ev” bilinen

102 Btik ilkeler baglaminda, goériigmecilerin rizast olmadig1 ve sadece goriisme anma 6zgii bir paylasim oldugu
belirtildigi igin tezde bu belgelere yer verilmemektedir. Bu tezi bitirmeye yakin bir zamanda izledigim Nomadland
(Chloé Zao, 2020), bana filmin genel hikdyesinden biraz farkli bir bi¢imde ulasti. Yashligin, sonmek iizere olan
yasamin c1liz kandiline olan diiskiinliigii, goriismecilerimin, ki bazilar1 artik aramizda degil, gézlerindeki 15181 hatirlatti.
Aslinda “buz gibi” bir tarihsel gercekligin yaninda “sicak™ olanin, edebiyatin, romantizmin ve sevginin ne denli
besleyici ve ister istemez ¢alismay: da kendine geken bir giicii oldugunu anladim. Zaten tarih de bunlar1 dislayarak
bilim olmuyordu, farkindaydim.

1031, P. Hartley’nin 1953 yilinda yazdig1 The Go Between romaninin ilk ciimlesidir. Tamami sdyledir: Gegmis yabanci
bir tilkedir. Orada her seyi farkli yaparlar” (Orijinali: The past is a foreign country. They do things differently there”.
Romandan uyarlanan iki de film vardir: Yon. Joseph Losey (1971) ve Yon. Pete Travis (2015). Bellek ve tarih iligkisine
dair 6nemli ipuglar tagiyan bu ifade, goriismeler sirasinda bana kendi “hakikatlerini” kuran/anlatan insanlar1 anlamam
konusunda yardimce1 oldu. Ayrica benim simdiki gegmis zaman olarak isaretledigim anlatilar1 bir “arabuluculuk’ olarak
diistinmeme de ilham veren bir hikdyedir bu. Gegmisten gelecege gizli mektuplar tasiyan bir simdi gibi. Ve simdi’nin
el yazis1 her anlaticiya gore degismektedir. Kiminin okunakli, kiminin karman g¢orman; kiminin kisa, kiminin
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asinaliklar/miisterekler ¢ok uzakta kalmistir. Eski sinemalar araciliiyla gegmise uzanma
hali ise nostaljinin yalnizca harekete geciren degil ayn1 zamanda bagliliklar da yaratan bir
duyguya déniismesidir. Insanin koklerine, ait oldugu topraga, eve déniis 6zlemine geri
donecek olursak da hatiralar, onun bagliliklarini ve yakinliklarini gosteren, Baudelaire’in

sOziinii ettigi o “kii¢iik” diinyanin ta kendisidir ve giivenlidir.

Hartaya, baski resme sevdali ¢ocuklarn,
Evren denk diiser elbet gii¢lii arzularina.
Ah! Diinya ne biiyiiktiir 15181nda lambanin!

Anilarin géziinde ne kadar kiiciik diinya/*®

sayfalarca; kiminin ayrintili, kiminin tistiinkorii ve kiminin i¢ pargalayici derecede dokunakli, kiminin tutkulardan uzak
bir agirbaglilikta oldugu gibi.
104 Baudelaire, C. (2001). Kotiiliikk Cigekleri, cev. Ahmet Necdet, Adam Yayinlari. s. 169.
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