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Abstract

Depictions of the History of Cinema in Two Platform
Series and Re-visiting Yesilcam

The aim of this article is to examine how historical facts and
processes related to Turkish cinema are addressed in Yesilcam: Bir
Sinema Hayvani (Cagan Irmak, 2021, BluTV) and Ersan Kuneri (Cem
Yilmaz, 2022, Netflix) series. For this purpose, | focus on the nar-
ratives of the series, their connections with the media platforms
on which they are broadcast, and the transformation of the cine-
ma-TV-platform axis in media history. | use the concepts of tasvir,
teleology, and platform anxiety to understand how historical facts
and processes are constructed and represented. | particularly prefer
tasvir, since it allows us to understand how the narrative elements
are mapped according to the importance and value attributed to
them. As a result, | demonstrate that both series include facts and
processes related to the history of Turkish cinema with an intensity
that we have not seen before; however, they partially transform
them. | argue that the creators of both series are constructing their
own Yesilcam truths like a tasvir artist, and that a teleological per-
spective dominates the construction processes in question.

keywords: Turkish cinema, Yesilcam, streaming media plat-
forms, Netflix, BluTV.
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Résumé

Représentation des figures de I'histoire du cinéma dans deux séries
de plate-formes numériques et une revisite de Yesilcam

Cet article examine comment les phénoménes concernant I’histoire du
cinéma turc sont traités dans les séries Yesilcam: Bir Sinema Hayvani (Cagan
Irmak, 2021, BIuTV) et Ersan Kuneri (Cem Yilmaz, 2022, Netflix). A cette fin, je
considere les récits des séries, leurs rapports a leurs plate-formes médiatiques
et la transformation dans les relations entre le cinéma, la télévision et la plate-
forme. Pour comprendre la représentation et la construction des phénomenes
et processus historiques, j'utilise les concepts de tasvir (description), téléologie
et anxiété de la plate-forme. Je préfére surtout tasvir parce que ce concept nous
permet de mieux comprendre non seulement la représentation et le récit, mais
il va également au-dela de ces derniers pour inclure la fagcon dont les éléments
du récit peuvent étre cartographiés en fonction de leurs significations et valeurs.
En conclusion, je démontre que les deux séries traitent des phénomeénes et des
processus concernant I’histoire du cinéma turc a un niveau jusqu’alors pas vu,
tout en les transformant en partie. Je prétends que les créateurs de ces séries,
comme les artistes de tasvir, construisent leurs propres vérités et qu’une per-
spective téléologique guide leurs constructions.

mots-clés : Cinéma turc, Yesilcam, plate-formes de diffusion multimedia,
Netflix, BIuTV.

0z

Bu makalenin amaci, Yesilcam: Bir Sinema Hayvani (Cagan Irmak, 2021,
BluTV) ve Ersan Kuneri (Cem Yilmaz, 2022, Netflix) dizilerinde, Tiirk sinema tari-
hine iliskin olgu ve sdreglerin nasil ele alindigini incelemektir. Bu amacgla, dizilerin
anlatilarina, yayinlandiklari stiregen medya platformlariyla iliskilerine ve medya
tarihinde sinema-TV-platform eksenindeki donlisiime bakiyorum. Tarihsel olgu
ve stireclerin nasil insa ve temsil edildiklerini anlamak icin tasvir, teleoloji ve plat-
form kaygisi kavramlarini kullaniyorum. Tasviri, temsil ve anlatiyi kapsayan ama
bununla sinirli kalmayip anlati égelerinin onlara atfedilen énem ve degere gore
nasil haritalandigini anlamamizi saglayan bir kavram oldugu icin 6zellikle tercih
ediyorum. Sonug olarak her iki dizinin de, Tirk sinema tarihine iliskin olgu ve
suireclere daha énce gérmedigimiz yogunlukta yer verdigini, ancak bunlari kismen
dénustirdiklerini ortaya koyuyorum. Her iki dizinin yaraticilarinin birer musavvir
gibi kendi Yesilcam hakikatlerini insa ettiklerini, s6z konusu insa stireclerine tele-
olojik bir bakis agisinin hakim oldugunu iddia ediyorum.

anahtar kelimeler: Tlirk sinemasi, Yesilcam, stiregen medya platformlari,
Netflix, BluTV.
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Bir film yaparim, hastalar iyilesir, mevsim degisir.
Semih Ates

Siz surlardan atlamis olun diye, surlardan atladim. Kili¢ sallamak istiyorsunuz
diye kilig salladim. (...) Aya gideli 13 sene oldu daha, ben baska galaksiye gittim.
Sirf siz goriin diye.

Ersan Kuneri

Yesilcam doénemini ele alan iki ayri platform dizisinin 2021-2022 vyillarinda
birkag ay arayla yayinlanmasi, sinema tarihgileri i¢in heyecan verici bir gelisme oldu.
Her ikisi de platformlarin kendi yapimlari olan bu dizilerden ilki BluTV‘de yayinlanan
Yesilcam: Bir Sinema Hayvani (BSH)," digeri de Netflix'te yayinlanan Ersan Kune-
ri‘dir. Yukardaki replikler bu iki dizinin Yesilcam tarihine monte ettigi kurmaca karak-
terler Semih Ates (Cagatay Ulusoy) ve Ersan Kuneri'ye (Cem Yilmaz) ait. llki daha
muktedir ve kendine glivenen, ikincisi ise dargin ve sitemkar bir tonda sdylenen bu
sOzlerin ortak noktas! Yesilgam filmlerinin glcine ve izleyici nezdindeki hikmlne
vurgu yapmasidir. Semih ve Ersan’in disturlari niteliginde olan bu sézler, her iki di-
zinin Yesilcam'a yeniden deger bigme gabasinin rafine bir yansimasidir. Tarkiye'de
medyanin Yesilcam’la bugtine kadar kurdugu iliski g6z 6ntine alindiginda, sz konu-
su yeniden deger bicme c¢abasinin tesadif olmadigini distntyorum.

1990’'larin basinda Turkiye'nin sinema ortami daha once gorilmemis bi-
¢imde, Hollywood yapimlari tarafindan domine edilmisti. Bu filmlerin isciligini
TV'de gordikleri eski Yesilgam filmleriyle kiyaslayan yeni nesil izleyiciler arasinda,
Yesilcam filmlerinin gocuksu, ilkel ve deg@ersiz oldugu yolunda yaygin bir algi olus-
tu. Bu algl, sinema filmlerinden TV reklamlarina kadar birgok gorsel-isitsel Griinde
karsilik buldu. Yesilcam’la absirt komedi ¢ergcevesinde daha olgun bir hesaplas-
ma igine giren Arabesk (Egilmez, 1988) ve bir Yesilcam arkeolojisi niteliginde olan
Ask Filmlerinin Unutulmaz Yénetmeni (AFUY, Turgul, 1990) filmleri mistesna,
Yesilgam'i tiye alan bircok film yapildi. Ustelik bu filmlerin bir kismi Yesilgam ko-
kenli sinemacilara aitti (Dinyayl Kurtaran Adamin Oglu, Tibet, 2006; Omergip,
Alasya, 2003; Kahpe Bizans, MUjde, 2000). 2000°li yillarla birlikte, Hababam Sinifi
serisi gibi bazi filmlerin Turkiye'nin sinema kanonunda kalici bir yer edinmesine
ve bu filmler etrafinda yeni bir nostalji hatta asr-1 saadet dalgasi olusmasina kar-
sin Yesilgam'i de@ersiz bulma egilimi kismen devam etti. BSH ve Ersan Kuneri
dizilerinin, Yesilcam'a iliskin yeni nostalji dalgasinin etkisini tasiyan ama bunun
Otesinde Yesilgam’la tarihsel olgu ve sureglerin i1siginda daha saghkl ve tutarl bir
iliski kurmaya galisan anlatilar oldugunu distndyorum. Bu makalenin amaci, BSH
ve Ersan Kuneri dizilerinde, Turk sinema ve medya tarihine iliskin olgu ve sureg-

1 BIUTV araylzinde ve jenerikte dizi sadece Yesilgam olarak adlandiriliyor. IMDb'de ise dizinin
ayrica Yesilcam: Bir Sinema Hayvani adiyla bilindigi belirtiliyor: https://www.imdb.com/title/
1113592218/, erisim: 30 Nisan 2023. Dizinin lansmani bu uzun isimle yapiimis ve ilk haberler bu
sekilde ¢ikmistir. Makale boyunca, endustri olarak Yesilgam'la karismamasi igin dizi Bir Sinema
Hayvani adiyla ve BSH kisaltmasiyla anilacaktir.
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lerin nasil ele alindigini incelemektir. Bu amagla dizilerin anlatilarina ve medya
tarihinde sinema-televizyon-platform eksenindeki dénisime bakiyorum. Tarihsel
olgu ve slireglerin nasil insa ve temsil edildiklerini anlamak igin tasvir kavramindan
yararlaniyorum. Tasvir kavramini, temsil ve anlatlyl kapsayan ama sadece bunun-
la sinirli kalmayip metinlerarasi baglantilari, anlati 6geleri arasindaki mesafeyi ve
olgularin nasil haritalandigini anlamamizi sagladigi i¢in ozellikle tercih ediyorum.
Birinci bolimde, stiregen medya platformlarina kisa bir giris yaparak sinema ta-
rihine odaklanan iki platform yapimini nasil ele almamiz gerektigini tartisiyorum.
Ikinci boliimde, hakikat, tasvir ve teleoloji arasindaki iliskiye odaklaniyorum. Takip
eden dort bolimde, dizilerin tarihsel olgu ve slrecleri nasil tasvir ettigini analiz
etmek icin televizyon teknolojisi, gayrimuslim karakterler, Yesilcam'in uluslararasi
baglantilari ve milli sinema konularina odaklaniyorum.

Birer donem yapimi olan BSH ve Ersan Kuneri dizileri, 1963, 1969 ve 1981-
82 olmak Uzere Yesilgam tarihinin (¢ zaman kesitini igeriyor. BSHnin birinci sezo-
nu, 1963 yili sonlarinda Beyoglu'nda geciyor. 1963 vyili, ikisi geri donUslerle digeri
de olay 6rglsU i¢indeki imalarla olmak Uzere g ayrn zamansal dizlemle iliskilen-
diriliyor. Geri donusler, dizinin ana karakteri yapimci Semih Ates'in ¢ocukluk ve
gengclik yillarina yapiliyor. Cocuk Semih’i ustasi Kosta'yla (Murat Ercanl) birlik-
te gdsteren geri donis sahneleri 1940°larin ilk yarisina tekabul ediyor. Semih'in
gengligi baglaminda birkag kere ziyaret edilen bir sekans ise dogrudan 6 Eylul
1955 gecesinde, Beyoglu'nda gayrimUslimlere yonelik saldirilar sirasinda gegiyor.
Ayrica anlati icerisinde hem yerli Rumlara ydnelik saldirganlikla hem de derin dev-
letle iliskili iki karakterin imalariyla Mart 1964'te uygulanacak olan Rum tehcirine
isaret ediliyor. Dizinin ikinci sezonu, 1969 vyili yazinda gegiyor. Arka planda, 27
Mayis 1960 darbesinden sonra ornekleri cokga gorilen basarisiz darbe girisimle-
rinden biri yer aliyor.?

Makalenin konusunu olusturan ikinci dizi adini, daha dnce Cem Yilmaz'in
G.0O.R.A (Sorak, 2004) ve Arif V 216 (BaruonU, 2018) filmlerinde gordigimuz ve
ismi yildiz oyuncu Sean Connery'yle fonetik benzerlik tasiyan Ersan Kuneri'den
aliyor. Karakterin G.O.R.A’'da yer aldigi tek sahne 12 Eyltl 1981 glininde gegiyor
ve Ersan’in kagak sigara bulundurmak sugundan gz altina alinmasiyla sona eri-
yor. Askerf darbe, ayni glin sabah 03:00'te baslamis ve 05:00 itibariyle tim Turki-
ye'de sokaga ¢lkma yasagi ilan edilmisti (“Milli Glvenlik Konseyi”, 1980; Koker,
2018). Ersan Kuneri dizisi, 1981'de Ersan’'in hapishaneden ¢ikis sahnesiyle bas-
liyor ve 1982 sonbaharina uzanan yaklasik 1 yillik dénemi kapsiyor. Her ne kadar
dogrudan gorinir olmasa da sezonun tamami, 12 Eyldl'Gn arka planinda gegiyor.

Ahir Zaman Platformlari

Turk sinema tarihine odaklanan iki dizinin, sinema salonlarinin gerilerken
stregen medya platformlarinin dramatik bicimde yayginlastigi bir ddnemde, plat-

2 So6z konusu basarisiz darbe girisimlerinden birinin parodisini Anons (Coskun, 2018) filminde
goérmustuk.
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formlarin kendi yapimlari olarak ortaya gikmasi Uzerine disiinmemiz, bunun igin
de 6nce platformun ne oldugunu hatirlamamiz gerekiyor. Platform, “kullanicilar
arasindaki etkilesimleri dizenlemek igin tasarlanmis programlanabilir bir dijital
mimari”dir (van Dijk, Poell ve de Waal, 2018, s. 4). Bu mimari, “kullanici verileri-
nin sistematik olarak toplanmasina, algoritmik islenmesine, dolasimina ve paraya
donlstdrilmesine yoneliktir” (van Dijk ve digerleri, 2018, s. 4). Nick Srnicek’e
(2017) gore, 21. ylzyilda Uretime dayah karlihgin distse gecmesiyle birlikte ka-
pitalizm, ekonomik blylimenin veriye ve dijital teknolojiye dayali oldugu yeni bir
yaplya evrildi. Bu yapi igerisinde platform, yiginla verinin temin ve kontrol edildigi
yeni bir is modeli olarak ortaya ¢iktl. S6z konusu dénlsim, bu yeni is modelini
benimseyen tekelci firmalarin, ylksek ve orta gelir seviyesine sahip ekonomiler-
de tahakkim kurmasi sonucunu dogurdu (Srnicek, 2017, s. 6). Platform, musteri,
reklam veren, servis saglayici, Uretici ve tedarikci gibi farklh kullanicilarin etkile-
sime ge¢mesini saglayan bir araci rolind benimsedi. Klasik is modellerine gére
platformun veriyle olan bagi da burada ortaya cikti. Kullanicilarin etkilesime gegtigi
bir altyapi olarak platform, burada gergeklesen aktivitelere ulasma ve kaydetme
imtiyazina sahip oldu (Srnicek, 2017, ss. 43-44).

Ulasim servisi Uber ya da konaklama servisi Booking.com tipik platform
ornekleridir. Bununla beraber platform denildiginde birgok kullanicinin aklina Netf-
lix, Disney Plus ve Amazon Prime gibi 6érnekler ya da bunlarin BIuTV, Exxen ve
Gain gibi yerel benzerleri gelmektedir. Bu sirketler, abonelikli sec-izle (ing. subsc-
ription video on-demand), OTT (ing. over-the-top) ve siiregen/akisli medya (ing.
streaming media) gibi tanimlar altinda ele alinan 6zellesmis platformlardir. Bun-
lari, ginUmuzln ve yakin gelecegin hakim seyir mecralari olarak gérmek abartili
olmayacaktir. Medya tarihinde basta film olmak Uzere goérsel-isitsel hikaye anla-
tim formlarinin seyir pratiklerindeki déntsimu anlamak igin sinema-TV-sliregen
medya UglUsU arasindaki baglantilara bakmamiz gerekiyor. Sinema, izleyiciye bilet
karsiliginda igerik satan, bunu da dagitim ve salon isletmeciligi yordamiyla gergek-
lestiren bir modele dayaniyordu. TV yayinciliginda bunun yerini, igerigin izleyiciye
Ucretsiz olarak sunuldugu, gelirin reklamlardan saglandigi, bir baska ifadeyle rek-
lam verenlere izleyici satildigi bir model aldi. Bu modelde TV programlarinin genis
kitlelere hitap etmesi bir zorunluluktu (Ozgln ve Treske, 2021, s. 117). Stregen
medya platformlarinda ise sinemada oldugu gibi seyirciye igerik satildigi modele
kismen geri dontlmus oldu. Ancak bunun yéntemi abonelik haline geldi. Dolayi-
siyla izleyici tek bir filme degil bir icerik yiginina abonelik yoluyla erismeye basladi.

Aras Ozglin ve Andreas Treske've (2021) gore, sinema ve TV ile sliregen
medya platformlari arasinda baslica iki ayrim vardir. Bunlardan birincisi, sinema ve
TV'de ekranin tanimlanmis bir yerinin olmasina ve izleyici etkinliginin mekansal
kurulumunun sabit kalmasina karsin platformun izleyici etkinligini gogul ve hare-
ketli ekranlara tasiyarak mekansal bagliligi ortadan kaldirmasidir. ikinci fark, zaman
rejiminde ortaya cikmaktadir. Sinemanin hem goésterim rejimine hem de seyirin
dogrusal zamanina bagl olarak kendi zamansalligi bulunur. TV'nin zamansalligi ise
glndelik yasam etkinliklerinin akisina baglidir. Buna karsin stregen medya plat-



64 lleti-s-im 38 « haziran/june/juin 2023

formlarinda bazi mevsimsel politikalar harig izleyici istedigi igerigi istedigi zaman
izleyebilmektedir (Ozgln ve Treske, 2021, ss. 118-119).3

Daniel Reynolds (2021), analog sinemayla dijital platformlar arasindaki
iliskiselligi aciklamak (izere “platform kaygisi” (ing. platform anxiety) kavramina
basvurur. Reynolds’'a gore platform kaygisi, medya teknolojilerindeki degisimin,
endustriyel medya Urdnlerinin yapiminda yazarligin/yaraticiligin roltne iliskin ola-
rak tetikledigi varolussal krize karsilik gelmektedir. Platformlarin benimsenmesi-
nin, analog sinema caginda kurulan profesyonel pratikleri bozacagi kaygisi, bazi
yapimlarda gesitli sekillerde karsilik bulur. Reynolds, Hollywood'un platform kay-
gisiyla ylzlesmek igin kullandigi stratejilerin izini, i¢U de bilgisayar tabanli imgele-
me (ing. computer-generated imagery) teknolojilerini gercek oyuncularla cekilmis
sahnelerle harmanlayan Tron (Lisberger, 1982) Hugo (Scorsese, 2011) ve Lego
Filmi (Phil Lord ve Christopher Miller, 2014) lzerinden strmektedir. Bu filmlerde,
platform kaygisi karakterlerin platformun sinirlarini asmasi ya da medya uzayina
yaraticilarina atfedilen bir takim yolculuklar vesilesiyle girip gikmalari gibi bigim-
lerde tezahir eder (Reynolds, 2021, s. 81). BSH ve Ersan Kuneri'de platform
kaygisi, teknolojik imkanlar bakimindan degil fakat platform evreninden sinema
tarihine bakmak bigiminde tezahUr etmektedir. Her iki dizinin yaraticilari, platform
evreninde Yesilcam savunusu yaparak genelde gorsel-isitsel hikdye anlaticiligina
Ozelde kendi yazarliklarina/yaraticiliklarina yonelik bir savunu gergeklestiriyorlar.

Hakikat, Tasvir ve Teleoloji

BSH ve Ersan Kuneri dizileri, sinema tarihini insa ve temsil ederken aslinda
kendi hakikatlerini de insa ediyorlar. Hakikat, felsefe tarihinin Gzerinde en ¢ok
durulan kavramlarindan biridir. Bu makalede, hakikate iliskin kapsamli bir cergeve
Gizilmesi disUnulemez. YUrtttigum tartisma agisindan kritik olan nokta, hakikatin
gercekle ve gergeklikle ilintili ancak bunlardan farkl, bUtinlUklU ve kismen dznel
oldugudur. Misalli BlyUk Tirkce S6zlUk'te hakikat “asil olan durum ve sekil” ola-
rak tanimlanir (Ayverdi, 2010, s. 459). Meriam-Webster sdzIiginde ise “gergek
olan sey, olay ve olgularin batini"”, “dogru ifadeler ve 6nermeler bltini" ve
"gercege veya gercgeklige uygun olma o6zelligi” bigciminde tanimlanir (“Truth”,
t.y.). Hakikat bir yaniyla gergeklerin tartismasiz bir temsili olarak goriltrken diger
yandan “nesnel hakikatin elde edilemeyecegi ve paylasilamayacagi ve hakikatin,
rasyonellikleri irade veya arzuya tabi olan insanlarin yasamlari Uzerinde higbir et-
kisinin olmadigi” (Pritzl, 2010, s. 2) kabul edilir. Ozgir Giirsoy, hakikatin uzlasiya
variimis tek bir tanimi olmadigini belirtir. GinUmUzdeki hakikat algisindaki sorun,
“oznelligin baskinligi degil, belirli bir nesnellik anlayisinin anlamli bir 6znellige yer

3 Henlz platformlarin erken bir asamasindayiz. Platformlarin dneminin giderek artacagdi herkes
tarafindan 6ngorillrken bu sirecin nasil gergeklesecegini kestirmek kolay degil. Dikkat gekici
bir 6rnek olarak FilmStruck’in sertivenine bakabiliriz. Turner Classic Movies (TCM) ve Criterion
Collection ortakliginda 2016 yilinda agilan FilmStruck, sinemaya 6zgl platformlar icinde sektor
lideri olmayi hedefliyordu. Ancak 15 milyon yerine sadece 100 bin aboneye ulasan platform 2018
yilinda kapatildi. Criterion Collection daha sonra kendi platformunu kurdu (Major, 2022, s. 60).
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birakmamasi”dir (GUrsoy, 2021, s. 152). Hakikat, 6znellikten timuyle arinmis bir
nesnellik ve bilimsellik anlamini tasimaz. Aksine, herhangi bir tartismayr mimkun
kilan sey, nesnelligi ve 6znelligi iki ayri kamp gibi tahayyul etmek yerine nesnel-
ligin icinde 6znelligin yeri oldugunu kabul etmektir (GUrsoy, 2021, s. 154). Ma-
kalede hakikati bu gergceveden hareketle, gercek olay ve siregleri iceren ancak
bunlarin nesnel oldugu kadar 6znel bir bileskesi olarak ele aliyorum. BSH ve Ersan
Kuneri'nin kendi sinema tarihi hakikatlerini insa ettiklerini distntyorum. Haki-
kati insa ederken, gergcek olay ve olgulara hatiri sayilir bicimde yer vermelerine
karsilik bunlari yeniden haritalandirdiklarini, 6lgeklerini, birbirleriyle olan iliskilerini,
ait olduklari zaman kesitlerini, anlatinin merkezine olan mesafelerini, vb. yeniden
bigcimlendiriyorlar. S6z konusu yeniden haritalandirma ve bigimlendirme slrecini
aciklamak igin tasvir kavramina basvuracagim.

Arapca “savr” koéklnden turetilen tasvir kelimesi, Tlrkce'de baslica iki
anlamda kullaniimaktadir. Tasvirin ilk anlami “bir seyi resim gibi g6z 6niine ge-
lecek sekilde ayrintilari ile anlatma”dir (Ayverdi, 2010, s. 1207). Bir baska ifa-
deyle, gorsel acidan glglu ve detayll betimlemelere tasvir denilir. Tasvirin diger
anlami, resimdir. Bu ikinci anlamiyla tasvir, glinimuzde minyatUr olarak adlan-
dirilan islam ve Osmanli resim sanatlarini ve bu cercevede iretilen resimleri
karsilamak icin de kullanilir. Tasvir sanatinin Osmanli gelenegindeki diger adi
nakistir. Bu sanati icra edenlere de musavvir ya da nakkas adi verilir.* Burada
meramimi anlatmak icin Osmanli tasvir sanati hakkinda bazi genellemeler ya-
pacagim. Kuskusuz bu genellemelerin hepsi tim Osmanli tasvirleri igin gegerli
degil. Amacim, detaylardan biraz fedakéarlik etmek pahasina tasvirlerdeki hika-
yeleme tekniklerine hizli bir giris yapmak.

Ruhi Konak'a gore (2007) tasvirler, betimleyicilik, konu ve nesnel ortam
acisindan gergekgi Usluba sahipken gergegi tasarlamak bakimindan soyut resim
niteligindedir. Nakkas, gercegi resmeder ancak goriinen gercege degil bilinen
gercege odaklanir. Tasvir sanati, modern resim kiltiriinde hakim olan -ki bun-
larin blylk kismi sinema diline de aktarilmistir- bazi kural ve ilkelerden azadedir.
Bunlardan en dnemlisi, dogrudan perspektif kuralinin kullaniimamasidir. Tasvirde,
ufuk gizgisi gergevenin yukarisina, kacgis cizgileri de kenarlara cekilir. Bunun so-
nucu olarak, dogrusal perspektifte nesneler arasinda uzaklik-yakinliklarina goére
kurulan bUyukltk-ktglkllk iliskisi ortadan kalkar. Musawvvir, nesne ve kisilerin
bUyUklUiginl “eylemdeki etkinlik ve anlam derecelerine gore” belirler (Konak,
2007, s. 100). Tasvirlerin bu niteligi, Ronesans sonrasinda ortaya ¢ikan ve dog-
rusal perspektifi esas alan natiralist resim anlayisini merkeze alanlar tarafindan
uzun sire bir ilkellik ve yetersizlik olarak gortlmistir. Aslinda tasvirlerde dogru-
sal perspektif kullanilmamasini, musavvirlerin bu teknigi bilmemelerinden degil
kullanmay! tercih etmemelerinden kaynaklanir. Dogrusal perspektif Ronesansin
bir icadi gibi goriinse de Antik Misir ve Antik Yunan'dan itibaren bilinen bir tek-

4 Orhan Pamuk, Benim Adim Kirmizi (2002) romaninda, Osmanli saray nakkaslari arasinda gegen
bir hikayeyi ele alir. Kapsamli bir arastirmanin Griinl olan bu roman, ayni zamanda 16. yUzyil tasvir
sanatinin tarihsel etnografisi niteligindedir.
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niktir (Florenski, 2013, ss. 52-58). Perspektifin kullanilmadigi tarihsel donemler-
de sanatgcilar resimsel temsillerinde perspektife beceremedikleri icin degil tercih
etmedikleri igin yer vermiyorlardi. (Florenski, 2013, s. 75). Osmanl musavvirleri
icin de benzer bir durum s6z konusuydu ve tasvirlerin Uslup evreninde dogrusal
perspektif yer bulmuyordu. Tasvirlerde, modern resimde dogrusal perspektif tek-
nigiyle elde edilen derinlik algisi, renk ve gdlge degisimleri gibi baska tekniklerle
elde ediliyordu (Bagci, Cagman, Renda, Glnsel ve Tanindi, 2010, ss. 51, 55, 99).

Tasvirlerle ilgili bir diger husus, bazi tasvirlerin goklu zamansalliklari ve ¢ok-
lu bakis agilarini bir arada temsil etmesidir. Natiralist resmin, zamansal acidan
belli bir anin dondurulmus hali olmasina ve resmi yapan kisinin konusuna baktigi
tek bir bakis agisini temsil etmesine karsin tasvirlerde, ayni gergeve iginde birkag
ayri zaman kesiti ve bakis acgisi bir arada yer alabilir. Dolayisiyla, tasvire bakan
izleyici, seyir deneyiminin simdiki zamani iginde, ¢oklu zamansalliklari eszamanli
olarak gorUr. Seyrettigi tasvir, birden fazla bakis agisini temsil ettigi icin miphem
bir hareket duygusu igerir. Son olarak, Osmanli tasvirlerinin bUylk ¢cogunlugu,
prestijli yazma kitaplarin bir pargasi olarak gizilmistir. Bir tasviri anlamak igin ona
eslik eden ya da onun eslik ettigi metne bakmak gerekir. Ancak tasvirler, basit
sekilde kitaptaki metnin gorsel tekrari degildir. Kendi basina yeterince agiklayici
olmayan metin, ancak belli kodlar ve referanslarla olusturulan tasvir sayesinde
anlasilir hale gelir (Bagci ve digerleri, 2010, s. 15). Kuskusuz bUtln tasvirlere eslik
eden bir metin yoktur. Ozellikle 17. ylzyildan itibaren, fiziksel olarak bir metne es-
lik etmeyen tasvirler oldukca yayginlasmistir. Ancak bu resimlerin de kendilerine
6zgu bir baglamlari ve ikonografileri vardir ve bu gergcevede anlam kazanirlar (De-
girmenci, 2013, s. 26). Bltln bu ozellikleriyle tasvir, bir anin resmedilmesinden
ziyade bir hikayenin gorsel olarak haritalanmasidir. 16. ve 17. ylzyillara ait birgok
Osmanli tasvirinde, gdrsel unsurlarin gergcek olgu ve slreglerle yakindan iliskili
oldugu, bunlarn haritalanmasi yoluyla bir hikdye ve hakikat iddiasi kurgulandig
gordlar. BSH ve Ersan Kuneri'de tasvirlerdeki gorsel tekniklerin kullanildigini iddia
edemeyiz. Aradaki benzerlik, hakikatin insasinda gergege ait parcalara nasil mua-
mele edildiginde ortaya ¢ikmaktadir. Her iki dizi, kendi hakikatlerini olustururken
tipki bir tasvirde oldugu gibi gergek olgu ve sUrecleri onlara atfettikleri deger, et-
kinlik ve dneme gore yeniden haritalandinyorlar. Bu hakikat haritasinin insasinda
araya cesitli teknikler giriyor. Bu bolimde son olarak, bu tekniklerden biri olarak
gordigim teleolojiden bahsetmek istiyorum.

Teleoloji ilk bakista kavramasi ve kullanmasi kolay bir kavram gibi gorandr.
Kavramin temel fikri, bir seyin baska seylerin ugruna -belki de yizi suyu hirme-
tine demeliyiz- meydana geldigi ya da var oldugudur (McDonough, 2020, s. 1).
Ancak daha yakindan bakildiginda, dislnsel bir kavram olarak teleolojinin nasil
kullanilacagi beraberinde bir dizi soruyu getirir. Bu sorular teleolojinin konusuna
ickin mi diskin mi oldugu, kasith olup olmadigi, kapsaminin nereye kadar genis-
letilebilecegi ve aciklayici glcinin neden-sonug silsilesinde ne kadar belirleyici
oldugu gibi noktalarda dtgtmlenir (McDonough, 2020, ss. 2-4). Tarihyaziminda
teleoloji, gegmisteki bir olay ya da stirecin daha sonra ortaya ¢ikacak bir seylerin
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nedeni, tetikleyicisi ya da kaynagi olarak anlasilmasi bigiminde ortaya ¢ikar. Ancak
burada hareket noktasi daha sonra ortaya gikan seye atfedilen anlam ya da énem-
dir. Ornegin Yesilcam sinemasi seks furyasiyla birlikte sona erdi diyen bir tarihgi,
furya dncesindeki gelismelerde yikici etkiler arar. Jonas Grethlein (2013, s. 8),
her tarihcinin gecmisteki kisilerin deneyimleriyle teleoloji arasinda bir denge kur-
dugunu belirtir. Bakisini, tarihsel aktorlere gore hizalayanlar deneyime, gecmise
retrospektif olarak bakmaya 6ncelik verenler ise teleolojiye agirlik vermis olurlar.
Grethlein, bu baglantiyr “gelecek gecmis” (ing. futures past) kavramiyla aciklar.
Tarihsel kisiler icin hala gelecek olan sey tarihgi igin goktan gegmiste kalmistir.
Gelecek gecmiste, gelecege vapilan vurgu arttikga deneyim, gecmise yapilan
vurgu arttikca teleoloji on plana ¢gikmaktadir. BSH ve Ersan Kuneri'nin yaraticilari,
karakterlerin duygu ve deneyimlerini 6n planda tutuyor gibi gérinmekle beraber
iki dizinin hakikat insasina yakindan baktigimizda karakterlerin deneyiminden gok
gecmise teleolojik bakisin daha baskin oldugunu fark ediyoruz.

Makine Kirici1 TV Parcaliyor

BSH S1-B2'de yeni yildiz aday! Tulin Saygr (Afra Saragoglu), yapimci Se-
mih’ten UnlU filmi Kirlangig Mevisimi’'ni gdstermesini ister. Semih evde projektd-
ri kurarken aralarinda su konusma geger:

- Tlin: Birgln gelecek, biz de oturdugumuz yerden Amerikalilar gibi
televizyondan film seyredecegiz.

- Semih: Yesilgam batacak diyorsun yani.

Bu diyalog aslinda bilginin teleolojik ve retroaktif kullanimina dayali hos
bir espri iceriyor. iki karakter, medya teknolojisinin ve Yesilgam'in gelecegine
dair kehanette bulunarak, TV'nin sinemanin sonunu getirecegini iddia ediyorlar
ki bu argimani dizinin senaristlerinden Volkan SUmbdl de bir réportajinda ifade
etmektedir (BUte, 2021). Kehanetin kaynagi, Talin’le Semih’in kendi gergeklikle-
riiginde edindikleri bir icgdri degil, Yesilcam'in ¢ékUsinin ardindan, sinema-TV
iliskisi hakkinda sik sik ifade edilen olumsuz baglantidir. Tirk sinema tarihi lite-
ratirinde, Yesilgam'in ¢oklslne etki eden baslica iki gelismeye vurgu yapilir.
Bunlar, TV yayinlarinin baslamasi ve llkedeki politik atmosferin sonucu olarak
kamusal alanin daralmasidir. Birgok yazar tarafindan ifade edildigi Gzere, 1970’le-
rin ortasindan itibaren TV Turkiye'de hizla yayginlasarak adeta hane halkindan
biri haline gelmis (Yaren, 2017, s. 1358), 6zellikle kadinlar ve aileler sinema
salonlarina gitmek yerine TV izlemeye baslamis (Abisel, 2005, s. 113), bunun
sonucu olarak sinema izleyicisi hizla azalmis ve bolge isletmeciligi sistemi krize
girmistir (Erkilic ve Unal, 2018, s. 71). Aslinda bu etmenler Yesilcam (izerinde
dramatik bir etki yaratmasina ragmen tek basina endUstrinin sonunu getirme-
mistir. EndUstrinin ¢okidsinU bu etmenlerle agiklamak, Yesilgam'in 1970'lerin
ikinci yarisinda girdigi derin krizi onun sonu olarak gortp 1980'leri TUrk sinemasi
tarihinin Yesilcam'dan kopuk bir dénemi olarak algilama egiliminden kaynaklan-
maktadir. Savas Arslan’in (2011) enddistrinin tarihsel gelisimini merkeze alan
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dénemlendirme dnerisinde ortaya koydugu gibi, 1980’leri Yesilgam'dan ayri bir
donem olarak degil onun uzantisi olarak gérmek gerekir. Nitekim, endUstriye
hakim olan Uretim yapisi ve profesyonel kadrolar bakimindan 1970’lerle 80'ler
arasinda 6nemli bir sureklilik vardir. Aslinda Yesilgam, 1970lerin ikinci yarisin-
daki kriz karsisinda, kismen asagida ele alacagim seks furyasinin da etkisiyle
bir direnglilik gostermis ve varligini 1980'lerin sonuna kadar strdirmustir. Bol-
ge isletmeciligi modeli yerini kismen video isletmeciligine birakmistir (Erkilg,
2003, ss. 140-141). EndUstrinin ¢dkislne neden olan asil faktdrler, hizla bU-
yUyen kentlerin en degerli bolgelerinde kalan salonlarin imar-arsa rantina yenik
dismesi® ve 1989'da yabanci sermaye Uzerindeki sinirlarin kaldiriimasi sonucu
tlm dagitim ve salon aginin uluslararasi sirketlere gegcmesi olmustur.

TV'nin yayginlasmasinin, sinema seyircisi tzerinde olumsuz bir etkisinin
oldugu elbette dogrudur. Ancak TV, Yesilgam'in rakibi oldugu kadar onunla etki-
lesime giren yeni bir mecra olmustur. Bu etkilesim birkag maddede siralanabilir.
Birincisi, 1970'lerden baslayarak TRT, Yesilcam'a dizi ve film siparisleri vermis,
bu yonyle bir fon kurulusu islevine barinmustir. Kuskusuz, bu fondan herkesin
yararlandigi iddia edilemez. Ozellikle 1980'lerde, 12 Eylil sonrasinda hakim hale
gelen Tirk-Islam sentezci bakis acisi hem yapimlarin iceriginde hem de secilen
sinemacilarda belirleyici olmustur. Bunun yani sira, yapim sireci 1978'de baslayip
ancak 1983'te tamamlanan Kemal Tahir uyarlamasi Yorgun Savasci'nin (yon. Halit
Refig) ayni yil sakincal bulunarak yakilmasi gibi sanstr ve cebire olaylar da yasa-
niyordu (Kale, 2019, ss. 135-136). Bltln bunlara ragmen TRT, sagladigi finansal
destekle sinemacilar igin bir umut kaynagi olmustur. Bu umudun gergekgi ve kara
mizahla gevrili bir resmini AFUY filminde goririz (Yavuz Turgul, 1990). Filmin ana
karakteri Hasmet Asilkan (Sener Sen) da dahil olmak Uzere tim Yesilcamcilar,
TRT'ye yaptiklari basvurunun sonuglanmasini beklemektedir.®

TV sadece bir yayincilik teknolojisi degil ayni zamanda videoyla birlikte kul-
lanilan bir ev sinemasi teknolojisiydi. TV'nin bu niteligi, onun Yesilgam’la iliskisinin
ikinci boyutunu olusmaktadir. TV-video ikilisi hem eski filmlerin yeniden seyredi-
lebilir olmasini sagladi hem de video dagitimi icin yeni filmler ¢cekilmeye baslan-
di. Bu video baskilari Turkiye'de ve diasporadaki izleyiciler arasinda mdathis bir
yayginlik kazandi. Ozellikle 1980'lerde, video piyasasi Yesilcam'in ekonomik kriz
karsisinda direnglilik gdstermesini sagladi. 60°li ve 70’li yillarda bdlge isletmecileri
igin cekilen yari-siparis niteligindeki filmler 80'lerde video firmalari igin yapiimaya
baslandi (Erkilig, 2003, ss. 140-141). Bir baska ifadeyle, videoyla birlikte TV tek-
nolojisi, Yesilcam'in finans ve Uretim modelinin bir on yil daha ayakta kalmasinda
onemli bir rol oynad.

5 1970'lerin ikinci yarisinda, Turkiye'nin nifusu artarken salon ve seyirci sayisi dismeye basladi
(Erkilig, 2003, s. 125). Bu egilim 80'ler boyunca devam etti. Ozellikle ekonomik islevini yitiren yazlik
sinemalar artan arsa fiyatlari karsisinda konut ve isyerlerine dontsttrildd (Yilmaz, 1995, s. 271).

6 Eski Yegilcamcilara, TV filmi siparis etme pratigi kismen &zel kanallar déneminde de devam ede-
cektir. Ornegin Kanal 6 Atif Yilmaz, Omer Kavur, Ali Ozgentirk, irfan Téziim ve Memduh Un‘e
filmler siparis edecektir (Memduh Un Filmlerini Anlatiyor, 2009, ss. 385-386).
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TV-Yesilgam etkilesiminin Gglncl boyutu, énce TRT'nin daha sonra da
1990'da birdenbire ortaya cikan 6zel kanallarin, Yesilgam filmlerini TV'de yayinla-
masidir. Beklenmedik seklinde ortaya gikan 6zel TV kanallari igin seyircinin haliha-
zirda sevdigi ve asina oldugu eski Turk filmlerini yayinlamak pratik ve ekonomik
bir ¢c6zUmduU. Yillar iginde bu yayincilik tercihi adeta bir gelenek haline geldi ve
Yesilcam filmleri TV kanallarinin vazgecilmez icerikleri oldu. Bugun bile, kanonik
Yesilgam yapimlari altin saatlerde glincel yapimlarla rekabet edebilecek izlenme
oranlarina ulasmaktadir. Dolayisiyla TV, bir yandan sinema seyircisini azaltirken,
diger yandan Yesilgam filmlerinin seyirci nezdindeki émrind uzatmis, bu filmle-
rin yeni kusaklarin seyir kultlrd iginde yer edinmesini saglamistir. Béyle bir etki,
Yesilgam icin elbette beklenmedik bir seydi. Bu beklenmedik durumu, Yesilcam
filmlerinde sadece para kazanmak i¢in oynadigini belirten Kayhan Yildizoglu soéyle
anlatmaktadir: “Ben ne bileyim yillar sonra televizyon ¢ikacak da glinde alti posta
rezil olacagiz diinyaya"” (Kaya, 2014).

BSH'nin ilk sezonunda kendi yok adi var bir nesne mertebesinde olan TV,
ikinci sezonda cismiyle de yer almaktadir. B2'de Reha'yl, Londra’dan getirttigi
TV setini ofisine yerlestirtirken gorirtz. Reha TV'ye adeta tutkuyla yaklasir. Ona
muthis bir ihntimam gosterir, ¢calisanlarin TV'ye zarar vermesinden endise ettigi en
ufak bir harekette hemen kabalasir. “Sanat eseri”, “afet” ve “banka hesabi” diye
tanimladigi TV onun igin kendi glclndn ve zenginliginin diger yapimcilar nezdin-
deki simgesi olacaktir. Ancak Reha, TV'ye sadece bu sebeplerle meftun degildir.
“Sinema bunun icinde blylyecek” diyerek, TV ile sinema arasindaki potansiyel
baglantinin farkinda oldugunu ima eder. Yesilgam'in en gucli ve zengin yapimcila-
rindan biri olarak Reha igin TV korkulacak bir rakip degil adapte olunmasi gereken
yeni ve karli bir alandir.

BSH S2'deki gatisma hatlarindan birini, Hakan'in (Bora Akkas) Reha'yla ve
ailesiyle olan muicadelesi olusturur. Birinci sezonda Semih’le beraber gordigu-
miz Hakan'l, ikinci sezonun basinda Reha'yla karisi Sebnem’in (Sebnem Kostem)
damadi ve calisani olarak gorirtz. Reha, TV'yi ofisine yerlestirtirken Hakan da
onun yanindadir ve merakli goézlerle hem TV'ye hem de Reha’'nin bu yeni tek-
nolojiye duydugu hayranliga bakmaktadir. ilerleyen bélimlerde Hakan, Reha'dan
koparak tekrar Semih'in safina geger. B7'de, Reha’'nin verdigi parayi Yesilcamvari
bir gurur gosterisiyle reddeden Hakan, eline gegirdigi bir balyozla TV'yi parcalar.
Hakan'in goériinen amaci, Reha’nin cani gibi sevdigi TV'yi kirarak ona unutamaya-
cag! bir ders vermektir. Sahneye analojik ve simgesel agidan baktigimizda TV'ye
saldirirken Hakan adeta bir makine kirici ya da luddite gibi gorinmektedir. Hakan
dizi boyunca, para kazanmak igin her tlrli numarayi geviren ama ayni zamanda
Ozveriyle calisan bir Yesilgam sevdalisi olarak resmedilir. Film yapabilmek igin
her seyi seferber eder. Dolayisiyla onun TV'yi pargalamasi, iki anlama sahiptir.
Hem gelecekte meslegini elinden alacagi varsayilan bir teknolojiye hem de bu
teknolojiyi bir tehdit degil firsat olarak géren Reha'ya baskaldirmaktadir. Reha da
Yesilcam'in iginden gelen birisidir. Ancak Semih’le Hakan'in film yapma mucade-
lesine ve sinema tutkusuna karsilik Reha giicl ve blyUk sermayeyi temsil eder.
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Ersan Kuneri'de TV tartismasi farkli bir baglamda ilerliyor. B6'nin basinda
Ersan ve arkadaslarini, TV karsisinda 1982 Dinya Kupasi'ndan oldugunu tahmin
ettigimiz bir magi heyecanla izlerken gorlyoruz. Heyecanin sebebi, magtaki ge-
kisme degil renklerin canlihgidir. Artik TV'ye iliskin tartismalarin odagi, BSH'de
oldugu gibi TV'nin gelisi degil, TV'nin renkli olmasidir.

- Feride: Renkli televizyonun gelmesi sinemayi oldudrtyor diyorlar, ne

dusUtnUyorsun?

- Ersan: Yahu 80 senedir ayni seyi soylUyorlar: “Sinema 4ldi.”

Sinemayi kim o6ldirebilir? Sinemayi 6ldirse éldirse biz 6lduririz, o

da kazayla.

Tipki BSH'de oldugu gibi burada da TV konusunda teleolojik bir bakis agisi
devreye girer. Ancak bu kez kaynagi, tarihyaziminda Yesilgam'a atfedilen gerile-
me ve ¢okls gerekgeleri degil giinimuzdeki sinema-platform iliskisi ve dizinin
yaraticisi Cem Yilmaz'in kendi deneyimleridir. Aslinda burada konusan Ersan’dan
ziyade Yilmaz'in kendisi gibidir. Filmleri hem sinema salonlarinda hem de plat-
formlarda gosterilen ayrica Netflix'e minhasir isler de Ureten biri olarak Cem Yil-
maz'in yarattigl Ersan karakteri, TV'den korkmamaktadir. Filmle ya da daha genel
olarak gorsel-isitsel hikaye anlaticiigiyla 6nce TV sonra da platformlar arasinda bir
kopus degil sureklilik ve dontstm iliskisi olacagini bilerek ve 6ngorerek konus-
maktadir. Nitekim, TV karsisinda sinema savunusunu bir platform dizisinin anlati
evreninde yapiyor olmasi kendi basina semptomatiktir.

Gayrimuslim sinemacilar ve yad-1 mazi

1940’larin sonlarindan itibaren Tlrkiye'de bir film yapim endUstrisi yavas
yavas ortaya ¢ikarken, gayrimuslim sinemacilar bu sUrecinin ayrilmaz bir pargasiy-
dilar. Ermeni, Yahudi, Rum ve levanten sinemacilarin sinema tarihindeki énemi,
bircok Yesilcamcinin anilarinda acik sekilde belirtilmistir (inanoglu, 2020; Mem-
duh Un Filmlerini Anlatiyor, 2009; Yilmaz, 1995; Filmer, 1984).” Gayrimuslim sine-
macilar arasinda ¢zellikle Rumlarin gok énemli bir yeri vardi. Turker inanoglu’nun
tabiriyle Rum sinemacilar “Yesilcam'in temel taslariydi”lar (Inanoglu, 2020, s.
118). Yerli Rumlarin blytk gogunlugu 1923 tarihli nifus mibadelesiyle Yunanis-
tan'a gé¢ etmek zorunda kalmisti ancak Gokgeada ve Bozcaada'yla birlikte Istan-
bul'da oturan Rumlar mibadeleden muafti. Dolayisiyla yerli Rum nifusun Istan-
bul'daki varligl, asagida ayrica ele aldigim iki slrece kadar blyuk olglide devam
etti. Pola Morelli (oyuncu, 1924-1996), Tomas Balci (oyuncu ve atlet, 1918-1993),
Antonis Apostolu (film yazar ve ithalatgisi, 1907-1979), Yorgo Saris (yapimci,
1910-?), Alekos Cangopulos (yapimcl, isletmeci ve film ithalatgisi, 1918-?), Vasili
Anas (isletmeci ve yapimci, 1900-1984), Lazaros Yazicioglu (gorintl yonetmeni,
1897-1969), Markos Buduris (kurgucu, 1925-1992), Manasi Filmeridis (gorintu
ydénetmeni, d. 1912-1997), ioakim Filmeridis (goriintii yénetmeni, 1915-1987), Di-

7  Sinema profesyonellerinin yani sira gayrimislim karakterler de Turk filmlerinde dikkate deger bir
agirhiga sahiptir. GayrimuUslim karakterlerin filmlerdeki temsili konusunda iki &Gnemli ¢calisma olarak
bkz. (Balci, 2013; Yasarttrk, 2012).
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mantis Filmeridis (kurgucu, 1920-1987), Kriton Iliadis (gorinti ydnetmeni, 1916-
1980), Yorgos lliadis (ses kayit yonetmeni, 1914-1973), Kostas Psaras (gorinti
yonetmeni, 1921-7) ve Alekos Aleksandru (kurgucu, d. 1943) gibi bir gok Rum
sinemaci Yesilcam'in olusum ve blylme yillarindaki etkili isimlerdi.®

Yaklasik on yil arayla yasanan iki sirec, Istanbul'daki yerli Rum niifusun
dramatik sekilde azalmasina neden oldu. Bu slreclerden birincisi, 1955 yilinda,
6-7 EylUl saldirlaryla doruga ulasan Rum karsiti tutumdu.® Saldirilarin ardindan on
binlerce Rum Turkiye'den gog etti. 1963 yilinda, yerli Rumlara yonelik ikinci bir
baski dalgasi basladi. Bu sireg, 1964 Mart ayinda alinan bir dizi kararla bir tehci-
re donUstlraldi. 1930°da Turkiye ile Yunanistan arasinda imzalanan bir anlasma
cergevesinde, iki tlke vatandaslarinin diger tlkede ikametine izin veriliyordu. Bu
anlasma bir tarafiyla, TUrkiye'nin yerli Rum halki arasinda bulunan ancak Yunan
pasaportu tasiyan kisilerin, TUrkiye'deki ikametine hukuki bir gergeve hazirlamis
oluyordu. 1964 Mart'inda, TUrkiye bu anlasmayi feshettigini duyurdu. Ardindan,
Rumlarin tasinmaz mallarina dair islemler durdurularak bunlara el konuldu ve Tirk
pasaportu tasimayan Rumlar, yanlarina sadece 20 kilo esya ve 20 dolar para alarak
Tlrkiye'yi terk etmeye zorlandilar. Bu zorunlu siirglin sonucunda 12 bin civarinda
Rum, Turkiye'den aynildi. (Ender, 2014). Yukarida saydigim Rum sinemacilardan
bir kismi (6rnegin Yorgos Saris) 1955 yilinda Turkiye'den gdg ettiler. Diger bir
kismi ise 1964 kararlariyla birlikte zorunlu olarak gog ettirildiler (Pola Moreli, Anto-
nis Apostolu, Kostas Psaras). Alekos Aleksandru gibi bazilari ise ilerleyen yillarda
ornegin 1974 Kibris olaylari sirasinda yasanan gerilimler sebebiyle TUrkiye'den
ayrildilar (Bozis, 2014, s. 217). Bu sinemacilarin Turkiye'den ayrilislari ¢ok hazin
hikayeler barindirmaktadir. Ornegin Antonis Apostolu, 1964'te alinan karari yurtdi-
sI seyahatinde bulundugu sirada gazeteden dgrenmisti. Boylece, bitlin mallarina
el konuluyordu ve kisa bir seyahat icin ayrildigi evine ve memleketine bir daha
donemeyecekti (Bozis, 2014, s. 171).

Batun bu isimleri, Yesilgam tarihinin Rumlar basta olmak Gzere gayrimUs-

lim sinemacilari disarida birakarak ele alinamayacagini hatirlatmak amaciyla zikre-
diyorum. Ozellikle, BSH'deki gibi hikayenin arka planinda 1950'li ve 1960’1 yillar
yer alacaksa, Rumlarin maruz kaldiklari gé¢lerin insani, politik ve Yesilgam Uzerin-
deki sektorel etkileri kaginilmaz olarak hikayede yer edinecektir. Nitekim, her iki
dizinin de anlati evreninde Rum karakterlere yer verdiklerini, bu vurgunun 6zellikle
BSH’'de ¢ok daha én planda oldugunu goriyoruz. Dizideki Rum karakterlerden ilki,
makinist Kosta'dir. Kosta, yetim kaldiginda Semih’e kol kanat germis ve onu si-
nemayla tanistirmistir. 6-7 EylUl saldirilari sirasinda, bir yagmaci tarafindan evinde
oldurdldr. ikinci Rum karakter, Semih'in firmasi Blyik Ates Filmcilik'in sekreteri
Nebahat'tir (Nurcan Sirin). Dizide, 1963 yili sonlarinda, Rum karsiti milliyetgi dalga
ylkselirken aralarinda Yesilgamcilar'in da bulundugu bir tehcir edilecek Rumlar
8 ismi gecen Rum sinemacilar igin Yorgo Bozis ve Sila Bozis'in (2014, ss. 157-221) kitabindan yarar-
laniimistir. Eksik bilgiler, Tirk Sinemasi Arastirmalari ve IMDb veritabanlarindan tamamlanmistir.

9 Bu iki stregten 6nce, 1942'de ylrUrlige giren Varlik Vergisi de gayrimUslim sinemacilar Gzerinde

yikict bir etki yaratmis, sahip olduklari mlklerin bir kisminin satilarak el degistirmesi sonucunu
dogurmustu. Varlik Vergisi’'nin sinema alanindaki sonuglari igin bkz. (Ozuyar, 2009).
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listesinden soz edilmektedir. Listede Nebahat'le ailesinin isimleri de yer almak-
tadir. Semih'in istihbaratla gegmisten gelen, kurtulamadigi baglantilari vardir. Bu
baglantilardan yararlanarak Nebahat'in isminin listeden ¢ikariimasini saglar. Moti-
vasyonu, 6-7 EylUl olaylari sirasinda koruyamadigi Kosta amcasina karsi duydugu
gonll borcunu 6demek olarak tanimlanabilir. Her ne kadar Semih, Nebahat'in is-
minin listeden gikarilmasini saglasa da o ve ailesi gitmeye karar verirler.

Anlatida, Nebahat ve ailesinin kendi tercihleriyle go¢ etmeleri, bir TUrk ka-
rakterin derin devletle olan baglantilarina minnet duymadan hareket etmeleri dik-
kat cekicidir. Rum karakterler, Tlrk ana karakterin koruma ve yardimina muhtag
bir konuma dUsurlilmemis, pasif degil aktif 6zneler olarak resmedilmistir. Dizi-
nin yaraticilarinin bilingli olarak béyle bir tercihte bulundugunu tahmin etmek gic¢
degil. Ancak Rum karakterler dizinin anlati evreninde azimsanmayacak bir yere
sahipken, segilen karakterlerin Rumlarin Yesilgam tarihindeki etkin konumunu
dogru sekilde temsil etmedigini belirtmek gerekiyor. Yukarida 6zetledigim (zere,
Rum sinemacilar Yesilcam'da ¢ok merkezi bir dneme sahiptiler. Oyuncu, kurgu-
cu, isletmeci ve Ozellikle gérintl yonetmeni olarak faaliyet gosteren birgok Rum
sinemaci vardi. Semih, yapimcilik faaliyetlerinde, bu profesyonel rollerin hepsiyle
temas etmektedir. Ama bunlarin higbirinin Rum olmasi tercih edilmezken daha
tali bir karakter olarak sekreter Nebahat'in Rum olarak tanimlanmasi dikkat geki-
cidir. Benzer bir elestiriyi Kosta karakteri icin de yapmamiz gerekir. Kosta, daha
once Cagan Irmak’in Babam ve Oglum (2005) filminden asina oldugumuz bir mo-
tife hizmet etmekte, babasini kaybeden bir gocugun teselliyi sinemanin byl
dinyasinda bulmasina aracilik etmektedir. lyiligi ve erdemi temsil etmekte ve so-
nucta 6 Eylil gecesi oldiriimektedir. Oldiriimesi Semih’in hem istihbaratla bir
tarld kurtulamadigi bir iliski igcinde girmesine hem de Rumlar hakkinda kendini so-
rumlu hissetmesine neden olur. TUm bu yonleriyle Kosta, aragsal bir karakterdir.

Rum karakterleri, sinema endistrisinde daha merkezi bir role sahip olan
sinemacilar arasindan se¢mek daha dengeli ve gergekgi bir temsil olurdu. Bu-
nunla beraber, BSH'de yapildigi Uzere tali karaterleri ve onlarin hikayelerini ele
almak da bir yéntem olabilirdi. Ancak bu durumda da, neden daha sahici ve/veya
Rumlara yonelik baskiyi daha katmanli olarak ortaya koyan bir yan hikayenin tercih
edilmedigini sormamiz gerekiyor. Bu tirden bir yan hikayenin érneklerini, Tarker
Inanoglu’nun anilarinda okuyoruz. inanoglu, 20'li yaslarindayken Maria adli geng
bir Rum kadinla sevgilidir. Herkes evleneceklerini disinmektedir. Ancak 1964
kararnamesi, Maria'nin ailesini boler. Tlrk pasaportu olmayan baba zorunlu olarak
Yunanistan'a go¢ ederken, TUrk pasaportu olan anne ve kizi TUrkiye'de kalirlar. Bu
arada babanin tam tiim mal varligina el konulur. Hatta inanoglu’nun da bulundugu
havaalanindaki vedalasmada, gorevliler Maria’'nin babasinin ailesiyle fotografinin
yer aldigi bir gergeveye bile el koyarlar. Liseyi bitirince Maria da annesiyle birlikte
Yunanistan'a gider. Bir slire mektuplasan c¢ift sonunda mesafeye yenik duser.
Inanoglu bu eski sevgilisini 1970 yilinda, Yumurcak filminin galasi icin gittigi Ati-
na'da tekrar gorecektir (inanoglu, 2020, ss. 120-121). inanoglu’'nun aktardigi ikinci
hikaye ise Erler Film galisanlarindan Cevat adll bir geng hakkindadir. Cevat, Vaso
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adli bir Rum kadinla birliktedir. Cocuklari olur ancak resmi olarak evli degillerdir.
1964 kararnemesi ¢iktiginda, Turk vatandasi olmadigi igin Vaso sinir disi edilir.
Kizlar, babasi Cevat'la beraber Tirkiye'de kalir. Anne ve kizi, Sirkeci Garinda ¢ok
hazin sekilde birbirinden ayrilirlar. Cevat bir siire sonra vefat eder. Cocugun so-
rumlulugunu akrabalari Gstlenir. (inanoglu, 2020, ss. 117-118).

Ersan Kuneri dizisinin evreninde gayrimUslim karakterler gok daha sinirli
bicimde yer almaktadir. B6'da, tahta bir kutudan ibaret olan Blue Box'in pesine
disen Ersan’i, Dimitri'nin (Ozkan Ugur) ses kayit stidyosunda goriiriiz. Dimitri,
cok basit teknikler kullanarak bir erotik filme foley ses kaydi yapmaktadir. Daha
sonra stlidyoya Agop gelir, o yillarin (inlii pop programcisi izzet Oz'den caldigi
anlasilan Blue Box'i Ersan’a verir, parasini alir ve ayrilir. Ersan, Dimitri'ye Holl-
ywood’'u galkalayan bu yeni teknolojiyi gelecekte gececek yeni filminde kullana-
cagini anlatir. Dimitri, “sesleri burda yapar miyiz” diye sorar. Ses kayit mikserinin
Ustlnde duran yarim pogaca ve ayrana bakan Ersan tereddit eder, “oturulur,
konusulur be Dimitri Abi” cevabini verir. Ersan Kuneri'de, gayrimuslim karakter-
lerin varligi sadece bu tek sahneden ibarettir. Bu sinirli temsil belli agilardan ta-
rihsel gergeklere uygun gérinmektedir. 1980'lere gelindiginde, Tirkiye'de Rum
sinemacilar yok denilecek kadar azalmisti. 1955 ve 1964 slreclerinde go¢ etme-
yenlerin bir kismi, ilerleyen yillarda tedrici bicimde gé¢ etmisti. istanbul'da kalan
Rum sinemacilarin cogu ise 1970’lerin sonu itibariyle meslek hayatini birakmisti.
Ayrica 12 Eylll sonrasinda Yesilgam sektorel daralma yasarken, filmlerin bltge-
leri iyice kigUlmustd. Bu kosullar iginde, ses kayit ve kurgu stidyolarinin nispi
onemi artmisti ¢linkd filmler yapim-sonrasi asamasinda kotarilir hale gelmisti. Bu
acllardan bakildiginda Dimitri'nin ses kayit stlidyosu tutarl bir ortam tercihidir.
Ancak hemen eklemek gerekir ki, Rum sinemacilar azalmasina karsin Ermeni
sinemacilarin 6zellikle oyuncularin varligi daha gorinUr sekilde devam ediyor-
du. Sektor krize girince, glnlik gelirle yasayan ancak ¢ok sayida filmde oynaya-
rak gegimini temin eden karakter oyunculari ve figlranlar da geg¢im sikintisina
dUsmuistl ki bunlar arasinda Ermeni Nubar Terziyan ve Sami Hazinses (Samuel
Agop Ulugyan) gibi oyuncular da vardi. Bu karakter oyuncularinin 80’lerde igine
distiugl darbogaz, AFUY filminde ele alinmistir. Oyle ki Hasmet artik eskidigini
dUsindigut bu ylzlere, yeni filminde onlarla calismayacagini giglikle soyleye-
bilmistir. Ama her seye ragmen, eski bir aktdriin cenazesini kaldirmak gerekti-
ginde, tabutu tasimak igin bulunan 5-6 kisiden ikisi yine Nubar Terziyan ve Sami
Hazinses'tir. Cem Yilmaz'in, Ersan Kuneri'yi yaparken en biylk referanslarindan
biri olan AFUY'u bu bakimdan es gectigi anlasiliyor.

Ersan Kuneri dizisinde, gayrimuslim karakterlerin temsili yukarida bahset-
tigim tek bir sahneden ibarettir. Rum ve Ermeni karakterler ayni sahnede go-
rinmektedir. Olay 6rgilsU icinde aragsal rollere sahiptirler. GayrimUslim olmariyla
ilintili kdltdrel, politik ya da profesyonel kosullardan herhangi bir sekilde bahsedil-
mez. Daha ziyade bir yad-l mazi ve nostalji havasi iginde, toplumsal bir gesni ve
cesitlilik malzemesi olarak ele alinmaktadirlar.
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Yerli ve Milli Bir Sinema

BSH S1°'de Semih, Reha ve Izzet Orkan (Ozgiir Cevik) Uglisuna bir araya
getiren sey, Izzet'in bir “milli sinema” olusturma arzusudur. Izzet, bu arzusunu bir
is teklifi olarak Semih’e anlattigi yemek masasinda milli sinemadan ne anladigini
soyle anlatmaktadir:

Rejimimizin dismanlari belli. KomuUnistler ve seriat isteyenler. Ama
ben sloganlari, ylksek sesle yapilan konusmalari sevmem. Yani
kahrolsun komuUnizm diye bagiran, insanlara ders verir nitelikte
sopa sallayan bir film degil benim bahsettigim. Daha ince bir sey.
(...) Iste boyle bir filme destek verecek zimreler ve insanlar var.
Bu insanlarin tek beklentisi iyi bir film meydana gelmesi. Sevilen,
konusulan, gisesi olan bir film. isimlerinin afislerde ya da baska bir
yerde yer almasi degil dertleri. (...) Milli sinemayi yaparken de milli
olmaliyiz. (...) Etrafin ve ¢evren de milli olacak. Ne demek istiyorum?
Milli sinemayi ancak milli bir kadroyla kurabiliriz. Kameramanlariniz
Rumlar, montajcilariniz Ermeni. Yesilcam bunlarla dolu. Ben bunlarin
aramizda olmasini istemiyorum. (...) Zaten Rumlarin fazla vakti
kalmadi, gidecekler bu topraklardan.

izzet'in tasavvur ettigi milli sinema bazi zenginler/sermayedarlar tarafindan
gizlice finanse edilecektir. Yesilgam'da ¢cokga gordigimuz, bir filme para yatira-
rak gergeklesen ortakliklardan ¢ok bir 6rtlli 6denek faaliyeti gibidir. Cekilecek
filmden ideolojik bir misyonu yerine getirmesini beklemekte ancak bunun orga-
nik ve mutedil bir sekilde yapilmasini istemektedir. Son olarak, kadronun da milli
olmasini hatta Yesilgam'dan gayrimUslimlerin tasfiye edilmesini istemektedir ki
Rumlarin her kosulda tasfiye edilecegi tehdidini de eklemektedir. Bu tehditle,
yaklagsmakta olan 1964 tehcirini ima etmektedir. Semih, her seyden once bir ti-
caret erbabidir. Istenilen sey aklina yatmasa da lzzet'in teklifini geri geviremez.
Ondan alacagi parayla hem lzzet'in siparis ettigi filmi hem de bir stredir gekmeye
gahstigr “toplumcu gergekei” filmi yapabilecegini disundr. Ancak isler tahmin
ettigi gibi gitmez, izzet'in siparis ettigi filmi bir tiirli bitiremez.

BSH S1'in sonunda izzet'in siyasi kariyeri de milli sinema hayali de suya
dUser ancak Yesilcam'da 1969'dan itibaren bir Milli sinema kavrami, ydnetmen
Yicel Cakmakli'nin lokomotifi oldugu bir akim olarak ortaya ¢ikar. Bu akim, si-
yasal islamciligin kodlarini acik bigimde tasimayan ancak muhafazakar, mane-
viyatgl ve ahlakgl vurgulariyla én plana gikan filmler yapmistir. Sinema kullp
ve derneklerinin, o yillardaki akimlarla yakin iliskisi bulunuyordu (Luleci, 2020,
s. 1221). Sinematek Dernegi, Robert Koleji Sinema Kullbl ve Kullp Sinema 7
(sonradan Turk Film Arsivi) etkili olusumlardi. Benzer bir iliskisellik milli sinema
akimiicin de s6z konusuydu. Milli sinema fikrini glclendiren faaliyetler 1965'te
kurulan Universite Film KulUbii'nde baslayip 1968'den itibaren Milli Tirk Talebe
Birligi (MTTB) blnyesinde devam etti (Kabil, 2008, s. 15). Aydinlar Ocadi ve
ilim Yayma Cemiyeti, milli sinema diistincesini benimseyen diger olusumlardir
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(Kabil, 2008, ss. 15-16). Daha sonra Cakmakl ve arkadaslar Elif Film sirketini
kurdular. Once Kabe Yollarinda (Kabe Yollarinda, 1969) adli yari-belgesel filmi
daha sonra da milli sinema akiminin baslaticisi olarak kabul edilen Birlesen Yol-
lar'i (Birlesen Yollar, 1970) gektiler.

Milli sinema hareketini gevreleyen kurumlar, 6zellikle MTTB, dénemin
milliyetci ve islamci hareketleri icinde 6ncl bir role sahipti. Komunizm karsiti
eylemlerde basi gekiyordu. Fetih ve sahlanis mitinglerinin diizenleyicisiydi (Oz-
tlrk, 2016, ss. 11-15). 6. Filo protestolarina karsit bir tutum almisti. 16 Subat
1969 glnU gerceklesen ve Kanl Pazar olarak bilinen saldirilarin tetikleyicileri
arasinda yer aliyordu.

Izzet'in dolayisiyla BSH'nin tasavvur ettigi milli sinema ile gercekteki milli
sinema akimi arasinda gesitli benzerlikler bulunmakla beraber, farkliliklarin daha
fazla oldugunu gértyoruz. Her seyden once zaman dilimleri ortismemektedir.
Izzet'in milli sinema yaptirma c¢abasi birinci sezonun gectigi 1963-64 vyillarina
denk gelirken sinema tarihinde milli sinemanin ilk kurmaca UriintG 1970 yilinda
gelmistir.® ikincisi, BSH'deki milli sinema girisiminin temel motivasyonu Tirkles-
tirme’dir. Ancak gergek milli sinema akimi, daha maneviyatgi ve ahlakgi bir ¢izgide
Griinler vermistir. Uglincust izzet, milli sinemayi gizli sermaye kaynaklariyla finan-
se etmektedir ancak gercek milli sinema akiminda boyle bir destegin varligini bi-
lemiyoruz. Her ne kadar Cakmakli, Elif Film'in kurulusunda kolektif bir finansman
oldugunu soylese de bunun kismen ailelerden kismen de “sdzinU gegirebilecegdi
cevrelerden borglanarak” gergeklestigini belirtir (Kabil, 2008, s. 18). Eger dizide
illaki milli sinemadan bahsedilecekse bunun aslinda S2'nin gectigi 1969 yilina ta-
rinlenmesi ¢cok daha gergekgi olurdu. Bu karsilastirmaya bakarak, BSH'deki milli
sinema tesebbUlsidnldn, milli sinema akiminin hatall bir temsili olmaktan ¢ok gu-
ndmuz Turkiyesindeki millilik tartismalarindan hareketle teleskoplama yontemiyle
insa edildigini gorlyoruz. Dolayisiyla burada teleolojik bakis agisi tekrar devreye
girmektedir. Dizinin yaraticilar, ginimdz Turkiyesindeki yozlasmis sag politikaci
tiplemesini ve yerlilik ve millilik tartismalarini 1963 yilina yansitmaktadirlar.

Ersan Kuneri‘'de BSH'ye benzer bir milli sinema tartismasi gérmuyoruz.
Bunun yerine, devlet yetkilileri Ersan’i ziyaret ederek ona bir film siparisi verirler.
B4'te Ersan ve arkadaslari ofiste esrar ictikleri bir sirada icisleri, Saglik Bakanli-
g1 ve Emniyet temsilcileri Ersan’dan “sosyal uyari niteliginde”, uyusturucu ve
bagimlilik karsiti bir film yapmasini isteyerek ona yukld bir cek verirler. BSH'de,
derin devletle baglantili izzet'in gayri resm? yollarla yaptig film siparisi, Ersan
Kuneri'de bizzat blrokratlar tarafindan agik sekilde yapilmaktadir. Tehditin yerini
is birligi ve takdir almistir. Aslinda 1980°li yillarda devletle sinemacilar arasinda
bu tdrden is birlikleri yapilmiyor degildi. Yukarida bahsettigim gibi, TRT krizdeki
10 Emrah Ozen'in (2015) isaret ettigi tizere Tirkiye'de yerli film-Ttirk filmi tartismalar 1950°li hatta

30'lu yillardan beri devam ediyordu ve bu tartisma kismen Turklik ve millilik sorunsallastirmasini
da kapsiyordu. Buna karsin, s6z konusu tartismalar sol-Kemalist aydin ve yazarlar tarafindan

ylrttilmustii. Dolayisiyla, izzet'in milli sinema tahayylii, gegmis on yillarin yerli film-Turk filmi
tartismalariyla streklilik tasimamaktadir.
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sinemacilar igin bir ¢esit fon kaynagina dontismustl. Macit Akman (1981-1984)
ve Tunca Toskay'in (1984-1988) genel mudurlikleri doneminde TRT ¢ok sayida
dizi ve film yaptirmisti (Kale, 2019, ss. 136-137). Bu yapimlar Ustlenen sinema-
cilar gorece genis bir profile sahipti ancak bunlarin hicbiri Ersan Kuneri gibi eski
bir seks filmleri oyuncusu degildi. B tipi sinemadan gelmiyorlardi. Yesilcam ko-
kenli olanlar, ya Osman Seden gibi sektorln blylk isimleriydi ya Halit Refig ve
Erden Kiral gibi misyonu olan/politik filmler yapmis yonetmenlerdi ya da Yicel
Cakmakli gibi 12 EylUl rejiminin ideolojik olarak kendine yakin ve makbul gor-
dugu isimlerdi. Ersan Kuneri'nin Yesilcam dinyasindaki karsiigini ararsak onu
Unld bir seks filmleri oyuncusu olarak Behget Nacar ve Kazim Kartal’a; yaratici,
neseli ama olanaklari sinirli bir yonetmen olarak da Cetin inang'a benzetebiliriz.
Bu Ug ismin higbiri TRT'nin 1980’lerdeki yapimlarinda yer almamistir. Ersan ve
arkadaslarinin siparis Gzerine gektikleri Kétu Mal filmi, Gslup ve hikaye bakimin-
dan dénemin Kanun GicU (Arkin, 1979), Kelepge (Inang, 1982) ve Vazife Ugruna
(Elmas, 1986) gibi yerli polisiye filmleriyle benzerlikler tagimaktadir. Ozellikle,
jeneriginde Istanbul Emniyet Mudurligi'ne tesekkir edilen ve polislerin tipki
Kotd Mal'da hicvedildigi gibi devasa telsizlerle dolastigi Vazife Ugruna filmiyle
bUylk benzerlikler bulunuyor. Dolayisiyla, Ersan Kuneri'de, sinemaci-devlet ilis-
kisi kismen gergekgi gorinmekte ancak bu iliskinin sinema tarafindaki 6znesi
aykiri bir isimden secilmektedir.

Klresel Karsilasmalar, Ulusasiri Imkéanlar ve Bohem Muhitler

Giriste bahsettigim, Yesilcam'i ilkel ve banal bir sinema olarak gérme
egilimi, bu film endustrisinin uluslararasi konumu ve degeri konusunda bir mi-
yoplugu da beraberinde getirdi. Yesilgam'in timdiyle kapali devre bir endUstri
oldugu, filmlerin sadece i¢ pazardaki siradan izleyiciye hitap ettigi verili bir ar-
glman olarak kabul edildi. Oysa ki Yesilgam, kendi kosullari iginde uluslararasi
baglantilari olan, yabanci oyuncu transferleri yapan, uluslararasi ortak yapim-
lar gerceklestiren ve yurtdisina film satan bir endustriydi.” Ozellikle 1960'larin
sonunda Yesilgam hizla blylrken, endlstrinin uluslararasi baglantilari daha da
glgleniyordu. Bu baglantilar Yunanistan, Italya ve Iran’la yapilan is birliklerinde
en yogun sekliyle gortlebilir (Inanoglu, 2020). Buglne kadar Yesilcam'la ilgili
olarak gekilen filmlerin hicbirinde deginilmeyen bu uluslararasi baglantilar, ilk
kez BSH ve Ersan Kuneri dizilerinde ele alindi.

BSH S2'de karakterler, yabanci sinemaci ve sanatgilarin da yer aldigi bo-
hem bir muhitin i¢cinde degilse bile esigindedirler. Istanbul’'un sanat ortamin-
daki bazi garpici karsilasmalar 6zenle kullanilir. Marlon Brando ve James Bal-
dwin’i, 1969 yili Istanbul’'unun yeralti bulusma mekani olarak resmedilen Glzel
Ev'de gorlriz. Brando ve Baldwin, yanlarinda Hakan oldugu halde guzel evden
ayrilip bir tekneye binerek Istanbul'da bUyulk bir film platosu kurmaya calisan
Ekrem’in (Muhammet Uzuner) yanina giderler. Bu da bize, potansiyel olarak

11 Turk sinemasinin uluslararasi/ulusasiri baglantilar hakkinda monografik bir galisma olarak bkz.
(Ulusay, 2008)



lleti-s-im 38 « haziran/june/juin 2023 77

Brando'nun, kurulmasi planlanan sirketin filminde oynayacagini distndUrdr.
Brando, 1969'da degil ancak bundan 2 yil nce James Baldwin ve Engin Cez-
zar'in konugu olarak gergekten Istanbul’a gelmis ve bes gun kadar kalmisti.
Kaldigi sire boyunca basinin ilgisinden mustarip olan ve turistik faaliyetlerde bu-
lunan ya da Hilton'da arkadaslariyla zaman geciren Brando'nun Istanbul’da film
gorismesi yaptigina dair hicbir bilgi bulunmuyor (Bergin, 2004). Basin toplanti-
sinda James Baldwin’'le beraber yapmay! disindtgui bir filmden bahsetmisse
de bunun Trkiye'yle bir iliskisi yoktu. Ayrica kendisine Atatlrk’d konu alan bir
filmde oynayip oynamayacag soruldugunda olumlu cevap vermisti ancak bu
tamamen muhayyel ve magazinsel bir soruydu (Feyizoglu, 2019). Somut bir
film tesebbUsine karsilik gelmiyordu. Sahnenin diger kisisi James Baldwin'in
ise Turkiye'yle ve istanbul’'un entelektiel muhitleriyle cok daha giiclii bir bag
vardi. Unli sair ve insan haklari aktivisti Baldwin, 1961-1971 yillari arasinda belli
araliklarla istanbul’da yasamis, yapitinin énemli parcalarini istanbul’'da yazmis-
tir. Sinema cevreleriyle de yakin iliski icinde olmustur. Sinematek Dernegi'nin
liyesidir. Yasar Kemal, TiP milletvekili adayi olarak miting konusmasi yaptiginda
yaninda Baldwin, onun arkasinda da koruma olarak Arif Keskiner bulunuyordu
ki hem Kemal hem de Keskiner sinema muhitiyle dogrudan baglantili isimlerdi
(Keskiner, 2018, s. 230). Ancak Baldwin, film projelerinde herhangi bir sekilde
yer almamisti. TUrkiye'deki yaratici faaliyetleri yazarligin yani sira tiyatroyla sinir-
liydi. Dolayisiyla Brando ve Baldwin, Turkiye'de bulunmus ve entelektlel gevre-
lerle temasa gegmis olmalarina ragmen onlarin sinemayla ilgili bir seylere dahil
oldugu imasi gergek olgulara uygun degildir. Gergi Yesilgam'in zaman zaman
Hollywood ile isbirlikleri oluyordu. Ornegin Tony Curtis ve Charles Bronson'in
oynadigi Parali Askerler (You Can't Win ‘Em All, Collinson, 1970) filmi Ttrki-
ye'de ¢ekilmisti ve kadroda Fikret Hakan ve Salih Glney gibi oyuncular da yer
aliyordu. Ancak bu tip istisnalara ragmen, Yesilcam'in uluslararasi baglantilarda-
ki istikametini ABD'den ziyade Yunanistan, Italya ve Iran olusturuyordu. Oyuncu
transferlerinden bahsedilecekse, Eva Bender (d. 1944, Isveg), Cihangir Gaffari
(d. 1940, Bakul) Puri Banayi (d. 1940, Erak), Melek Nasir (1930, Tahran-2018) ve
Robert Widmark (Alberto Dell’Acqua, d. 1938) gibi érneklerden yola gikilabilirdi.

Ersan Kuneri dizisinde uluslararasi baglantinin istikametinin daha farkl se-
cildigini gortyoruz. Alev'in Cannes’da tanistigi nisanlisi Ameen Faryadi (Necip
Memili), ismiyle ima edilen belden asadi ucuz mizah bir kenara birakilirsa, iran
Azerisi UnlU bir yonetmen olarak zikredilmektedir. Ameen’e herkes blylk bir
hayranlikla yaklasir, onun Topkap! Sarayi'nda ¢ekecegi Galata Hangeri adli blyUk
filmde rol almak isterler. Ancak Ersan, Ameen’i hem kiskanir hem de onun orijinal
hangeri calacagindan stphe eder. Sonucta, Ersan’in slpheleri yersiz ¢ikar ama
Ameen de filmi cekmekten vazgecer. Ameen aslinda melez bir karakterdir. ismi,
Asgar Ferhadi'yi cagristirmaktadir. Cannes’'dan gelen bir ydnetmen olarak Amir
Naderi, Abbas Kiarostami ve Mohsen Makhmalbaf gibi ydnetmenleri akla getir-
mektedir. Konusu ve Ersan’in stipheleri itibariyle de Topkapi (Dassin, 1964) filmini
yapan Amerikali ekibi hatirlatmaktadir. Ancak burada dikkat ¢ekici bir dizi sapma
s6z konusudur. Birincisi, Yesilcam'in iranli sinemacilarla baglantisi 1970lerin ilk
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yarisinda yogunlasmis, 1979'daki iran devriminin ardindan neredeyse bitme nok-
tasina gelmis, sadece Tlrkiye'de yasayan bazi Iranli oyuncular bir iki filmde daha
rol almisti. ikincisi, 12 Eyll rejiminin yarattigi baskici ve siipheci ortam, Topkapi
filmine benzer blyUk yabanci projelerin Turkiye'ye gelmesini neredeyse imkan-
siz hale getiriyordu. Uglinclsi, islam devrimi sonrasinda ortaya cikan iran sanat
sinemasinin Cannes gibi blylk festivallerde boy gdstermeye baslamasi ancak
1990'lardan itibaren gergeklesmistir.

_ O'Sinema kanalina konuk oldugu bir gérismede Cem Yilmaz, Yesilcam'la
Italyan sinemasi arasinda bir dénem yaygin olan ortak yapimlardan hareketle Car-
lo Pucciani adli Italyan bir karakter tahayydl ettigini, bu karakterin Ersan’la Ultima
Posta (Son Posta) adli bir film yapacagini ancak bu tasariya dizide yer vermedi-
gini belirtiyor (Ersan Kuneri Ozel, 2022). Eger bu tasari hayata gecirilseydi, Yesil-
cam’'in uluslararasi baglantilarina iliskin daha gergekgi bir tasvir olur muydu diye
sormamiz gerekiyor? iran baglantisinda oldugu gibi Tirken inanoglu’nun loko-
motifi oldugu Italya-Tirkiye ortak yapimlari agirlikli olarak 1970lerin ilk yarisinda
yapilmisti. Bununla beraber, Robert Widmark 70'lerin ikinci yarisinda birkag Yesil-
¢am yapiminda gdriinmeye devam etti ve en son Babanin Evlatlari (Baytan, 1977)
filminde rol aldi. Aslinda, Yilmaz'in bahsettigi profil akla Widmark’tan baskasini
getirmiyor ne var ki burada yine bir tarihsel sapma goriyoruz ¢linkl 1980’lerin
basinda bu tip uluslararasi is birlikleri ve yetenek transferleri en azindan bir stre-
ligine tamamen durmustu.

Sonugc: Hakikat insasi ve Yesilcam tasvirleri

Glncel platform dizileri olan BSH ve Ersan Kuneri‘de, TUrk sinema tarihine
iliskin bazilari kritik 6neme sahip olan gercek olgu ve sireglerin yogun bigimde ele
alinmasli heyecan vericidir. Bununla beraber, her iki dizide gergek olgu ve slreg-
lerin kismen ddnUstirilerek temsil edildigini gériyoruz. S6z konusu dénisim,
yerine gore olgu ve slreclerin gercek zamanlarindan tasinarak farkli zaman ke-
sitlerine monte edilmesi, aralarindaki mesafe ve iliskinin degistirilmesi, gergeklik
icindeki konumlarinin yeniden haritalanmasi ve Olgeklerinin/énem derecelerinin
degistirilmesi gibi farkli bigimlerde gergeklesiyor. Bu manzaraya bakarak, bu dizi-
lerin yaraticilarinin, birer musavvir gibi hareket ettigini, tarihi hikayelestirirken tipki
bir tasvirdeki gibi kendi hakikatlerini insa ettiklerini iddia ediyorum. Bu tasviri ha-
kikati olustururken, malzemeyi yeniden haritalamakla kalmiyorlar, anlatilarina me-
tinlerarasi ve mecralar arasi katmanlar ekleyerek yine tipki bir tasvirde oldugu gibi
cerceve disiyla etkilesime geciyorlar. Karakterlerini konustururken, onlarin kendi
tarihsel baglamlarini, deneyimlerini ve bu deneyimlerden edinmelerini bekleyece-
gimiz icgorulerini ihmal etmiyorlar. Ancak yaraticilarin birer musavvir/tarihgi/hikaye
anlaticisi olarak kendi konumlarina daha fazla éncelik verdiklerini gordyoruz. Kendi
konumlarini dncelerken tarihe iliskin teleolojik bir bakis agisiyla hareket ediyorlar.
Yani buglinden sinema tarihine bakarken, Yesilgam'a iliskin glincel varsayimlari-
ni karakterlerin deneyimleri haline déndstdrtyorlar. Teleolojiyi 6n planda tutarak,
Grethlein'in tabiriyle “gelecek ge¢mis”in gecmis kismina agirlik veriyorlar. Tarihe
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yonelik bu teleolojik bakis agilari, yaraticilarin platform zamanindan ve/veya evre-
ninden gelistirdikleri bir tepki ya da Reynold'un kavramsallastirmasiyla “platform
kayglisi”nin yansimasi olarak yorumlanabilir. Bu baglamda, iki dizinin yaraticilarinin
teleolojik bakis acisini ve platform kaygisini paylastiklarini ancak tasvir ettikleri Ye-
silgam panoramasinda farklar oldugunu belirtmemiz gerekiyor. BSH'de, teleolojik
olarak insa edilen hakikatin kaynagini Yesilcam literatlrd ve Yesilgam sonrasi Tir-
kiye'sinin sosyo-politik kosullari olusturuyor. Ersan Kuneri'deki hakikat insasi ise
agirlikli olarak Cem Yilmaz'in kendi kariyerinde sinema-dizi-platform eksenindeki
donlsimu merkeze aliyor.

Tamamlamadan 6nce, iki soru sormamiz gerektigini diistiniiyorum. Ozgiin
ve Treske (2021, s. 119), sUregen medya platformlarinin kendi zaman rejimlerini
insa ettiklerini iddia etmektedirler. Onlara gore, platformlarin can alici 6zelliklerin-
den birisi, sinema ve TV izleyiciligindeki zamansal bagin ortadan kalkmis olmasi-
dir. Birinci soru, bu yeni zaman rejiminin platformlardaki igeriklerin sadece seyir
zamansalligini degil anlati zamanini da kapsayip kapsamadigidir. Bilhassa tarihsel
konulara odaklanan platform anlatilan -tipki BSH ve Ersan Kuneri dizilerinde oldu-
gu gibi- hakikati insa ya da tasvir ederken bu yeni zaman rejiminin sagladigin ser-
bestlik ve/veya salinima tabi olacaklar mi? Seyrin zamansalliginin akiskan oldugu
bir durumda, anlatinin zamansalligi da akiskan olacak mi?

Hem Netflix'in hem de BluTV'nin Tirkiye'deki abonelerine sunduklarr igerik
yigininda onlarca Yesilcam yapimi da yer aliyor. Bu durumu, tipki 1990'lardaki 6zel
TV patlamasinda oldugu gibi ginimUz platformlarinin da Yesilcamsiz yapamadigi
bigiminde yorumlayabiliriz. Platform araylzline giren bir aboneyi, Yesilgam film-
leri ve Yesilgam hakkindaki diziler yan yana karsiliyorlar. Bu durumdan hareket-
le ikinci soruyu su sekilde sormamiz gerekiyor: Siregen medya platformlarinin
kendi evreni icinde, Yesilcam tarihine iliskin anlatilarla Yesilgam filmlerinin bizzat
kendileri arasinda nasil bir etkilesim ortaya ¢ikacak?

Platformlar zamaninin henliz erken bir asamasindayiz. Platform toplumu ve
platform kapitalizmi gibi kavramlarin yani sira platform hikayeciligi ya da platform
seyri gibi kavramlardan bahsetmemiz gerekecek. Oyle gorillyor ki stiregen med-
ya platformlarinin, atasi ve/veya tarih 6ncesi olan sinema ve TV'yle hesaplasmasi
devam edecek. Bu makalenin kaleme alindigi glinlerde heniz yayinlanan Netflix
yapimi Cici (Oya, 2022) filmi; sinema, TV, kamera ve ekranlar yoluyla kurulan,
her mecranin uzamina hem karakterlerin hem de izleyicinin girip ¢iktigr bir drnek
olarak 6Gnimuzde duruyor.
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Bu makale intihal tespit yazilimlariyla taranmistir. intihal tespit edilmemistir.

Etik Kurul Onay Bilgisi
Etik kurul iznine gerek yoktur.

Arastirmacilarin Katki Orani Beyani
Arastirma tek bir yazar tarafindan yUrattlmastar.

Destek ve Tesekkiir Beyani
_ Yazim sUrecindeki 6nerileri ve makalenin Ozetini Fransizca'ya gevirdigi igin
Dr. Ozglr GUrsoy'a tesekklr ederim.

Cikar Catismasi Beyani
Calisma kapsaminda herhangi bir kurum veya kisi ile gikar catismasi bulun-
mamaktadir.
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