ARDINDAN : CUNEYT ARKIN

YESILCAM’IN KURTARICI KAHRAMANI
CUNEYT ARKIN’IN ANISINA
UMUT TUMAY ARSLAN’IN
“BU KABUSLAR NEDEN CEMIL?’
KITABI INCELEMESI

Siitheyla Tolunay Islek

Tirkiye Sinemasi tarihinin donemsellestirilmesi konusunda farkli gortisler
olmakla birlikte yaygin gortise gore 1950-1980 yillar1 arasi donem “Yegilgam
donemi” olarak anilir. Halkin istek ve beklentilerine cevap veren bir film endistrisi
olarak bilinen Yesilcam sinemas1 1950’li yillarda popiiler bir eglence bi¢imi olarak
yaygmlasir (Ozén 1995: 34). 1950’de cok partili siyasal yasama gecilmesi ve
Demokrat Parti'nin siyasete girmesinin de etkisiyle Yesilcam sinemasi popiiler bir
kiltir bicimi olmaya baglar. Umut Tiimay Arslan’a gore bu donem Cumhuriyet'in
kiiltiirel modernlesme projesine dahil ettigi unsurlarin disinda kalanlarin,
kendilerine popiiler kiiltiir alani icinde yer agabildikleri bir donemdir ve sinema,
homojen ulus ve kiiltiir imgesini bozan unsurlarin a¢iga ciktigi/cikiverdigi bir
"ariza" alani olmustur (Arslan 2005: 40). 1960’larin ortalarindan 1970’lerin
ortalarina dek en parlak donemini yasayan Yesilgam sinemasi 19707erin
sonlarindan itibaren ¢okiis donemine girer ve 1980’de sona erer.

Umut Tiimay Arslan “1970’1i yillarda Yesilcam ve Ttirkiye'nin Kiiltiirel Hayat1”
baslikli yiiksek lisans tezinden yola gikarak hazirladigini belirttigi Bu Kabuslar
Neden Cemil? adli kitabinda (2005) Yesilcam Sinemasi’nin 1970'li yillarinin
Yesilcam erkek filmlerine odaklaniyor. Arslan, kitabinda “tipik Yesilcam filmi”
tabirine mesafe aldigim1 soyliiyor. Yani siklikla "geri kalmis", "ilkel", "kiigiik
disiriici”, "kaba" sifatlariyla anilan Yesilgam’t bu olumsuzlamalarin golgesinde
kalmadan irdeleyen bir kitap Bu Kabuslar Neden Cemil?. ismiyle miisemma bir

bi¢imde hep sorular soruyor, kesin cevaplar pesinde kosmadan ilerliyor. Arslan’a
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gore poptler bir sinema olarak Yesilgam, bastirilan unsurlarin elden kagiverdigi,
tutulamadig: bir alan. Tutulamayani kontrol altinda tutma ¢abasi ve arzusu ne
kadar gli¢lii olsa da bastirilan, her zaman Yegilcam'in aynasindan geri doniiyor.

Kitabin baslangicindaki ilk  soru

“Yesilgam'in neredeyse hep anadili olmus Umut Tamay Arslan
. ' Bu Kébuslar
melodramin sesi, ne oldu da 70'lerle Neden Cemil?

birlikte eril bir sese teslim oldu?” oluyor. VESILCAM DA ERKEKLIK VE MAZLUMLUK
Arslan, bu soru temelinde / etrafinda
Tirkiyenin ~ 70'li  yillar  boyunca
deneyimledigi  toplumsal kriz ve
istikrarsizigin harekete gec¢irdigi kolektif
panik ve kaygiyla; yetimlik, baba-ogul
iliskisi ve kurtarici-kahraman figtir
arasindaki baglantilar: inceliyor. Kitabin
giris bolimi “Popiiler sinemanin ve

popiiler bir sinema olarak Yesilgam'in

her zaman kolektif arzu ve kaygilar
seslendiren imgelerle dolu” oldugu varsayimiyla basliyor. Arslan 1970'erin
Yesilcam filmlerinin farkli bigimlerde de olsa modernlesme ve kapitalizmin
sonuglartyla ilgili kolektif huzursuzluk, kaygi ve arzulara terciiman oldugunu
belirtiyor ve Yesilcam'in farkli sesleri arasindan 1970’ler Tirkiye’sinde gii¢ ve
intikam pesindeki saldirgan erkegin sesine odaklaniyor. Bu ses Arslan’a gore her
istedigini keyfince cezalandiran, ge¢miste kendisine yapilan haksizliklarin
hesabini soran, had bildirmek isteyen, disaridaki her seyi kontrol etmeyi arzulayip
bu arzunun karsisina dikilen her engeli siddet kullanarak ortadan kaldiran bir ses.

Kuramsal ¢ergevenin agirlikli oldugu giris boliimiintin birinci bashg “Popiiler
Metinler ve Toplumsal Muhayyile”. Arslan, bu kisimda Yesgilgam Sinemasi'nin
toplumsal cinsiyet ideolojisini elestirirken psikanalitik kuramdan da faydalaniyor.
Giris boliminiin ikinci baghigi “Ruhlarin Modernlesmesi: Yesilcam Sinemas1”
altinda Marshall Berman ve Baudelaire’in modernlik hakkindaki diistincelerine
kisaca yer veren Arslan, ayrica Cumhuriyet'in kiiltiirel modernlesme projesini de
mercek altina aliyor. Ahmet Yildiz'in Tirk ulusal kimliginin bilesenleri
hakkindaki goriislerine, Meral Ozbek’in kiiltiirel modernlesme konusundaki

orneklerine ve Tanil Bora’nin Tiirk muhafazakarligi hakkindaki yorumlarina yer
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verdikten sonra Kemalist modernlesme projesinin, muhafazakar bir modernlesme
projesi olarak kaydedilebilecegi ¢ikarimini yapiyor. Arslan, ayrica Tirk
muhafazakdr modernlesme projesinin kiiltiirel alandaki yatiriminin, ideal-
homojen bir millet imgesinin yaratilmasini esas alan resmi kiiltiir politikasi oldugu
yorumunu yapiyor. Arslan, Yesilcam’in hdkim ruhu adini verdigi “mazlumluk”
olgusuna deginmeden 6nce Meral Ozbek’in Tiirkiye’de popiiler kiiltiiriin bir
baska formu olan arabesk miizik hakkindaki yorumlarina ayrintili olarak yer
veriyor. Ozbek’in arabesk miizik hakkindaki okumalarinin Yesilcam icin de
yapilabilecegini belirten Arslan, Yegilcam ve arabeskin, Tirkiye'nin kiltiirel
hayatinin en olumsuz yanlarini temsil eden egsanlamli kavramlar olarak
birbirlerinin yerine gecebilecegini ve aralarindaki ortakligin, sadece popiiler kiiltiir
olmalarinda degil, ortak hissiyatlara yanit vermelerinde ya da bu hislere terciiman
olmalarinda kendini gosterdigini belirtiyor.

Umut Timay Arslan, “mazlumun zalimden intikam aldig1 bir biiyiik hikaye
evreni” olarak gordigi Yesilcam sinemasinda “mazlumluk” tarifinin donem donem
farklilastig1 tespitinde bulunuyor. 50'lerin "kahpe diinyasi” icine firlatilmis gibi
hisseden ve agir1 modern bir kadina kapilip her seyini (ailesini, kendisini ve
hayatini) kaybeden mutlak mazlumlarla dolu oldugunu séyliyor. 60'larin tasrali
olup da sonunda modernlegen, tistelik de sehirlilere dogru yolu gosteren
mazlumlarin ise yetim kalsalar da yine de sorumlu, erdemli, diiriist olmaktan bir
an icin vazge¢meyen, zalim karsisinda elde ettigi zaferini bu 6zelliklerine bor¢lu
olan ve donem itibariyle Kemalist modernlesme projesine goniillii bir tabiiyete
sahip olduklarini belirtiyor. Bu béliimde edebiyat elestirmeni Nurdan Giirbilek’in
Kétii Cocuk Ttirk (2001) kitabindan ve siyaset bilimci ve sosyolog Fethi A¢ikel’in
"Kutsal Mazlumlugun Psikopatolojisi" (1996) makalesinden yapilan alintilar
Tirkiye'nin kdltiirel ve siyasal hayatini kusatan mazlumluk, magdurluk
sOylemlerini ve Tiirkiye modernlesme seriiveninin harekete gecirdigi kolektif kaygi
ve arzular1 anlayabilmek icin ufuk acic1 oluyor. Ornek vermek gerekirse Giirbilek,
masum, acilara maruz birakilan mazlum imgesinde kendi kudretsizliginin izlerini
goren; ama ayni zamanda bu aciya her daim eslik eden erdem, gurur ve haysiyetle
de asilamaz yoksunlugundan, gii¢stizliigiinden milli, Dogulu bir gurur tiiretmeye,
kudretsizligini milli bir erdeme dontistiirmeye ¢abalayan bir toplum goriir. A¢ikel
de kutsal mazlumlugun ruhunun, toplumsal meselelerin yol a¢tig1 kolektif kaygiy:

huzur dolu ge¢mis kurgusuna, kaybedilenlerin geri getirilecegi vaadine akitarak
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nevrotik bir gii¢, tazmin ve hing arzusunu orgiitledigini belirtir. A¢ikel'e gore
ayrica Tirkiye'nin kapitalistlesme stlirecinde kendini gosteren toplumsal
meselelerin yol a¢tigi hayal kirikliklarini, hiisrani, caresizlik ve magduriyet
duygularini, siddet, hing, intikam arzusuna yonlendirerek yatistirmaya ¢alisir. Bu
bilgilerin 1s181nda Arslan, 70'lere hakim olan mazlumlugu doniistiirmeye dair
irade ve nevrotik bir giic arzusu nedeniyle 60'larin dogru yolu bulmus
mazlumlarinin 70'lerde hing, intikam, siddet ve gli¢ arzusuyla dolu olduklar:
yorumunu yapiyor.

Kitabin 6rneklem boliimiine gegmeden 6nce Arslan, 70'lerin mazlum ruhunun
Yesilgam'daki formlarinin cesitlilik gosterdigini belirtiyor ve bunu 70'lerdeki
toplumsal hareketlerin etkisinin Yesilgam Sinemasi’'nda hissedilmeye baslamasina
ve mevcut toplumsal muhalefetin, sinemacilar etkilemesine bagliyor. Tiirkiye'de
70'ler; birlik, butinlik fantazisinin dagildigi bir donemdir ve “bu fantazinin
dagilmasinda toplumsal hareketlerin oldugu kadar, arzu edilen wulusal
homojenlesmeyi gerceklestirecek, poptiler simf ittifaklarina olanak veren
ekonomik planlamanin ¢ékmesinin de etkisi vardir.” (Giilalp 1998: 180) Arslan
mevcut toplumsal muhalefetin, sinemacilar1 da bu donemde igine aldigim
belirtiyor ve birka¢ 6rnek veriyor: 1976'da yapilan Acar Film grevi, 5 Kasim 1977'de
sanstirii protesto etmek icin Taksim'den Ankara'ya yapilan sessiz ytiriiytis. Bu
yurlylise yonetmenlerden teknisyenlere, Ciineyt Arkin, Ayta¢ Arman, Hakan
Balamir, Fatma Girik, Tanju Giirsu, Fikret Hakan, Esref Kolcak, Necla Nazir
gibi starlara kadar pek ¢ok sinema calisaninin katildig: bilgisi veriliyor. Arslan
ayrica bu donemde sinemacilarin Orgiitlenme c¢abalarinin oldugunu ekliyor.
Ornegin Tiirkiye Film Iscileri Sendikasi (TFiS), Sinema Emekcileri Sendikasi (Sine-
Sen), ydnetmenlerden olusan Yon-Sen ve yapimcilarin bir araya gelmesiyle FILM-
KO kurulur. Biitiin bu bilgiler, okuyucunun 70’ler Tiirkiyesinin sosyal yapisini
goziinde canlandirabilmesi icin faydali olur. Ozellikle 1977’deki sinemadaki
sansuri protesto etme yuriylsiine katilanlar arasinda Ciineyt Arkin'in adini
gormek, onu Biilent Ecevit kasketi giyerken ya da solcu genclere devrim nutugu
cekerken izledigimiz filmde (Cemil Déniiyor) daha az saskinliga ugramamizi
saglayabilir.

1970’ler Tirkiyesindeki bu hareketlenme ve toplumsal hareketler Yesilcam
perdesine nasil yansir sorusunun cevabi ise kitabin o6rneklem boélimi olan
“Yesilcam’in Erkekleri Ne Istiyor?” bashiginda inceleniyor. Arslan’mn inceledigi

filmler, Natuk Baytan'in Caresizler (1973) ve Kili¢ Bey (1978) filmleri ile Melih
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Giilgen'in Babanin Oglu (1975), Cemil (1975) ve Cemil Déniiyor (1977)
filmleri. Arslan, kitapta incelenen bu filmlerin bir¢ok ortak yonleri olsa da
donemin farkli popiilist toplum tahayyiillerinin ¢ekim alanina girmek suretiyle
farklilagan yonleri oldugunu belirtiyor, Ryan ve Kellner'a (1997) bagvurarak bu
farklilagsmay1 “muhafazakar popiilist” ve “radikal popiilist” toplumsal tahayytiller
olarak kavramsallastiriyor. Bu iki tahayytil arasindaki farki Umut Tiimay Arslan’in
aciklamalar1 ve alintilarinin siizgecinden gecirip kisaca oOzetlemek gerekirse:
Muhafazakar popiilist ve radikal popiilist retorikler toplumsal kaygilardan ve
arzulardan beslenseler de bu arzu ve kaygilari yorumlama ve yansitma tarzlari
farkli. Muhafazakar popiilist filmler, toplumsal panik duygusu ve toplumsal
belirsizligin temeline inmemeyi tercih ederek bir zamanlar var oldugu diisiintilen
organik toplum dist kuruyor. Toplumsal kaygi ve istikrarsizliklar “dis engellere”
aktarilip esas kaynagindan uzaklastiriliyor. Sonu¢ olarak, muhafazakar popiilist
retorikte kaygi; baskici siyasal pratiklerin yticeltilmesiyle, gticti kendinden menkul-
her seye kadir kurtarici-kahraman figtirlerin edimleriyle giderilmeye ¢alisiliyor.
Radikal popiilist filmlerde ise toplumsal kaygilarin nedenleri olarak ekonomik
zorluklar, toplumsal adaletsizlikler, sinifsal 6fke ve her tirli giindelik mesele
gosteriliyor. Toplumsal baglamdan izole olmamis ve imtiyazli kilinmamig
karakterler araciligiyla da bu sorunlar filmin ana ekseninden ¢ikmiyor. Ayrica
donemin toplumsal hareketlerinin yarattig1 halk iradesi sahneye tasiniyor. Radikal
poptilist filmlerle muhafazakar popiilist filmler arasinda giderilemez bir fark

oldugunu soyleyen Arslan bu tespitini soyle agiyor:

Babaerkil toplumsallasmanin erkeklik kurgusu s6z konusu oldugunda
aynilagsan bu iki poptilist tarz, ayni kiiltiirel evrenden beslenmekle birlikte,
gelecegi orglitlemeye aday iki farkli toplum tahayyiili sahnelemeleriyle
birbirlerinden farklilagirlar. Bu iki tarz arasindaki gecissizlik hem kiiltiirel
temsillerin dontstiirilebilir oldugunu hem de radikal popiilist filmlerde
seslendirilen poptiler 6fkenin ardinda esitlik¢i bir toplum arzusunun
yattigini gosterir. (2005: 208)
Arslan’in inceledigi radikal popiilist filmlerde -isci grevleri temasi, POL-DER
vurgusu, 1970’lerdeki miting ve yiiriiyiisleri izlememize olanak veren belgesel
goriintiiler sayesinde- donemin esitlik¢i toplum talebini gorme sansimiz olur.
Ryan ve Kellner, Politik Kamera (1997) adl kitaplarinda Sam Peckinpah ve
John Milius filmleri arasinda retorik bakimindan ciddi farkliliklar oldugunu séyler

ve farkli film G6rnekleri tizerinden bu ayrimi agiklar. Ryan ve Kellner'in yaptig:

ayrimin, kendi ¢alismasinda ortaya ¢ikarilan ayrima denk distiigiini soyleyen
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Arslan, radikal popiilist bilesenler tasiyan Peckinpah'in filmlerinin Giilgen'in
filmleriyle, muhafazakar popiilist bilesenler tasiyan Milius'un filmlerinin ise
Baytan'in filmleriyle ortakliklar tasidigini soyliiyor. Bu noktada Hollywood
sinemasindaki politik agidan bir¢cok agmaza sahip muhafazakar film o6rnekleri
hakkinda okuma yapmak isteyenler i¢in Ryan ve Kellner'in Politik Kamera adli
kitaplarinda olduke¢a fazla 6rnek oldugu notunu diiselim. Tahmin edilecegi gibi
Hollywood’da sinif sorunlarina ya da adalet talebine deginen elestirel/radikal film
ornegi oldukea az sayida.

Umut Tiimay Arslan son olarak, bu iki popiilist tarzin agirlikla basvurduklar:
temsil stratejilerinin de farkli oldugunu belirtiyor. Muhafazakar popiilist filmler
metaforlara dayanirken, radikal popiilist filmler metonimik retoriksel bi¢cim
kullantyor. Bir parantez agip metaforik ve metonimik temsiller konusunda Ryan
ve Kellner'in kitabinda ¢ok sayida 6rnek ve agiklama oldugunu ekleyelim.* Arslan,
givenli bir topluma ve cemaate duyulan 6zlem, sefkat, dayanisma, telafi arzusu,
tehditkar dis diinya, koseye sikistirilmiglik hissi, komplo korkusu, kapitalizm ve
modernlesmenin maliyetlerinin dogurdugu toplumsal kaygilarin; metaforik ve
metonimik temsiller yoluyla farkli toplum tahayyiillere yonlendirildigini belirtiyor
ve bu farkl temsil stratejilerini, sectigi bes Yesilcam filmi izerinden detayl olarak
inceliyor.

Umut Tiimay Arslan’in incelemeyi tercih ettigi -muhafazakar popiilist ve
radikal popiilist retorige sahip- bes filmin bagrol oyuncusu ¢ok yakin bir donemde

kaybettigimiz Ciineyt Arkin. Arslan’in Bu Kdbuslar Neden Cemil? kitabini tanitma

! Ryan ve Kellner, metaforlar ve metonimi arasindaki farki séyle aciklar:

“Metafor ve metonimi" terimlerini temsilin iki ana eksenini belirtmek i¢in kullaniyoruz,
burada metafor dikey ya da idealize edici eksen, metonimi ise yatay ya da maddesellestirici
eksendir. (...) Bizim kullamimimiz uyarinca, metafor birka¢ nedenden o6tiirti ideolojiyle
baglantilidir. (...) Gizli anlamlarin bilinmesini sart kostugundan ve gériinmez olduklar igin
bunlara inanilmasi gerektiginden, metafor, gelenek ve otorite ile iligkilidir. Ayrica genel bir
retoriksel strateji olarak metafor bir imgenin 6nemini ¢ikarsamakta kullanilacak anlam
kodlarini ifade eder. Metafor baglam dis1 ve evrenselcidir, anlamlar1 maddesel baglarin 6tesine
gecer ve 6zgil kosullara bagimlilik géstermez.

Diger taraftan metonimi, diisiinceyi yatay ve esit olarak yonlendirir. Metonimide imge ya da
isaret, kendisini bir parca olarak diger bir parcaya baglayan ya da par¢asini olusturdugu bir
biitiinle iligkisini ifade eden bir sey anlamini tagir. Metaforun gelenekselci yonelimine karsit
olarak metonimi gelecek yonelimlidir, dinamik ve belirlenimsizdir. Metonimi evrenselci ya da
kimlikei degil, ampirik, farklilagmis ve tikeldir; anlami sabit kaliplar icinde belirleyen semantik
esitleme paradigmalarini yapigéziime ugratir ve yikar. Hollywood sinemasindaki isleyiginde
gozledigimiz kadariyla, metaforik tarzin metonimiye dstiin kilinmasi ideolojinin bir
ozelligidir. (1997: 40-41)
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fikri de Ciaineyt Arkin’in vefati tizerine geldi. Arkin, Cem Kaya’'nin Motor: Kopya
Kiiltiirii & Popiiler Tiirk Sinemasi adli belgeselinde ¢ektigi filmlerin
negatiflerinin uzunlugunun diinyanin ¢evresinin iki kati kadar oldugunu
sOylemisti. Ciineyt Arkin'in 300in izerinde film c¢ektigi disiinildiginde
orneklem i¢in film se¢mek oldukga zor bir is olsa gerek. Arslan, Ciineyt Arkin
hi¢ alisildik olmadigimiz rollerde gorecegimiz —o6zellikle radikal popiilist retorige
sahip- bes filmi secerek ve bu filmleri daha once film yazininda pek de
karsilasmadigimiz agilardan ele alarak derinlemesine irdeliyor.

Ciineyt Arkin incelenen biitiin filmlerde hep kurtarici kahraman roliinde,
mazlumlarin yaminda konumlaniyor. Ister sag kanat politik degerlere sahip
filmlerde harac¢¢i, mafya babasi roliinde arz-1 endam etsin ister sol kanat politik
degerlere sahip olmaya ¢alisan filmlerde isci ya da polis roliinde yer alsin Ciineyt
Arkin her daim bir kurtarici baba. Yesilcam, mazlumun zalimden intikam aldig:
bir biiytik hikdye evreni ise, bu evrenin kurtarici kahramani, Ciineyt Arkin
bedeninde vuku buluyor. Umut Tiimay Arslan 70lerin kurtarici kahramanh

Yesilgam filmleri hakkinda soyle diyor:

Ele alacagim filmler ahlaki, politik ve toplumsal sorunlara savag agmis, bu
tiirden sorunlarin “esas mekani” olan sehirlerdeki mazlumlarin sorunlarini
bertaraf ederek onlarin korku ve kaygilarini yatistiran, ¢ocuklugu acilarla
gecmis, yetim, kurtarici bir kahraman figiirtinii anlatinin merkezine
oturtur. Bu figiirde cisimlesen intikam, hing, iktidar ve eril siddet arzusuna
seslenir. Aralarindaki biitiin farkliliklara ragmen 70'lerin bu filmleri, hele
de aralarindaki gecislilikler hesap edilirse, neredeyse tek bir anlati
olustururlar.

Arslan, kitapta ele aldig: filmlerin iki hikdyeyi bir arada anlattigin, ilk hikdyenin
esas hikaye oldugunu, toplumsal diizeyde sahnelendigini ve anlatida daha fazla yer
tuttugunu soyliyor. Esas hikdye anlatisinda 70’ler Tiirkiye toplumunda Ciineyt
Arkin bedeninde somutlasan kurtarict erkegin sehirde mazlumlar adina yapip
ettikleri anlatiliyor. Kurtarici kahraman imgesinde her tiirden kolektif hissiyat dile
getiriliyor. Kadina bakis filmin muhafazakar popiilist ya da radikal popiilist
olmasina bagli olmaksizin erkegin bakis agisindan veriliyor. Erkek kahramanin
kottilere kars1 uyguladigi siddet her daim megrulastiriliyor.

Toplumsal diizeydeki birinci hikayeye eslik eden ikinci hikaye ise Arslan’a gore,
kahramanin ge¢misini ve bugiinkii kimligini anlatmak i¢in devreye giriyor. Diger

bir deyisle, bireysel bir hikaye. Arslan bu ikinci hikdyeye, benligin kurulus
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hikdyesidir, diyor. Kitapta secilen tiim erkek filmleri birer baba-ogul hikayesi,
Ciineyt Arkin da ya mazlum baba ya da mazlum ogul. Arslan’a gore bu filmlerde
gecmiste yasanan acilar ve haksizliklar, kaybedilenler, hemen her zaman baba-ogul
hikayesine aktarilarak anlatiliyor. Her baba-ogul hikayesi psikanalitik bir okumay1
hak eder, Arslan da benlik diizeyinde eril cinsel kimlik kaygilarini ve bunlarin
gosterenlerini ayrintili olarak okuyor. Erkeklik insas1 konusunda kadinin bakis ve

onay1 da biitlin filmlerde goriilen bir olgu olarak karsimiza ¢ikiyor.

Caresizler

Film o6rneklerine gececek olursak, kitapta ilk incelenen film Natuk Bayhan'in
1973 tarihli Caresizler filmi. Basrollerde Ciineyt Arkin, Ahmet Mekin ve
Perihan Savas’in oldugu film muhafazakar popilist retorige sahip. Ciineyt
Arkin’'in canlandirdig Kadir, gazino patronlarindan ve kumarhane sahiplerinden
hara¢ toplayan ve neredeyse her seye kddir bir karakter. Bir harag¢i olsa da Kadir
cevresindeki mazlum insanlar tarafindan ¢ok seviliyor. Zira mazlumlara stirekli
yardim ediyor, onlar1 koruyor ve onlarin yerine intikam aliyor. Arslan’a gore
mazlumlarin bitiin sorunlarinin aktarildigr ve bunlart ¢6zen bir kurtarici
kahraman, geng erkeklerin olmak istedikleri, onda kendilerini gordiikleri ideal
imge Kadir karakteri. Zaten muhafazakar popiilist filmlerde kahraman figiir; maddi

gercekligin iizerine yerlestiriliyor, icinde bulundugu toplumsal baglamdan izole
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ediliyor ve oteki erkeklerden imtiyazli biri kilintyor. Arslan’a gore Caresizler’in
anlat1 yapisi erkekligin metaforik ideallestirilmesine dayali ve erkekligi yticelten
asir1 temsillerle dolu. Arslan, filmin anlatisal yapisi kadar anlatim agisindan da
erkegi yticeltme ve eril siddeti mesrulastirma stratejisine sahip oldugunu soyliiyor.
Ornek olarak filmin bir¢ok sahnesinde Ciineyt Arkin ve babasi roliindeki Ahmet
Mekin'in alt acili ¢ekimlerle gosterildigini, doviis sahnelerinin nesnellestirilip,
dogallastirildigini ve basrol oyuncusu erkegin bakis agisina agirlik verilerek
seyircinin onunla 6zdeslesmesinin saglandigini belirtiyor.

Kurtarici kahraman erkegin mazlumlart kurtarma anlatist hakkinda Arslan’in bir
tespitini vurgulamak istiyorum. Arslan’a gore Kadir hem “kotiilerin” hem de
mazlumlarin disina yerlestiriliyor. Bir kurtarici kahraman olarak mazlumlarin
yaninda, ama onlar gibi degil. Yeralt1 diinyasinin mensuplar gibi gii¢lii ve zengin,
yer alt1 diinyasini bu diinyanin mensuplar kadar iyi biliyor ama onlar gibi de degil.
Her iki diinyada ama bir istisna olarak... Kadir yasalarin karsisinda, disinda ama
ayni anda devletin giiciiniin erisemedigi yerde de diizeni sagliyor. Ne yazik ki bu
olgu Tirk siyasal yasaminda siireklilik arz ediyor ve 70’ler Tirkiye’sinin
muhafazakar popiilist bir filminin 2020’ler Tiirkiye’sini andirmasi ise hi¢birimizi

sasirtmiyor.

Kili¢c Bey

Kitapta Arslan’in muhafazakar popiilist kategorisinde inceledigi ikinci film
Natuk Baytan'in 1978de cektigi Kili¢ Bey. Francis Ford Coppola’nin
Godfather (1972) filmine anlati ve anlatim bakimindan benzerlikleriyle dikkat

¢eken filmde Ciineyt Arkin ana karakter Kili¢ Bey’i canlandiriyor. Arslan, Kilig
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karakterini, mazlumlarin sehir hayatinda yasadiklar her tiirlti soruna ¢are bulan,
onlarin yerine hesap soran ve yolsuzluk, kacakeilik yapan kisileri kendi kurallariyla
cezalandiran zengin bir adam olarak tasvir ediyor. Arslan’a gore; Caresizler'de
oldugu gibi Kili¢ Bey'de de kurtarici erkek, mazlumlar ve zalimlerin diginda bir
diizlemde boy gosteriyor. Film "sekiz ton 1spanagi doktiiler" mansetli bir gazete
goriintisiiyle agilarak sosyal igerikli elegtirel bir film vaadi yaratiyor. Film 1970’ler
Ttiirkiyesinin pahalilik, diisiik ticretler, arazi yagmaciligi, beslenme ve barinma gibi
temel toplumsal sorunlarina kisaca deginiyor. Ancak biitiin bu sorunlar filmin asil
derdi olmanin uzaginda ve filmin ilerleyen sahnelerinde basvurulacak mafyo6z
iliskiler agin1 mesrulastiracak nedenler olarak kullaniliyor. Arslan’a gore Kili¢
Bey’de her daim bir otorite talebi arzusu var, Kili¢ mazlumlar yerine hesap soran
ve ceza veren kurtarici baba kimligi gibi bir kimlige sahip. Ustelik kurtarici
kahraman Kili¢'in toplumsal meseleleri ¢ozerken bagvurdugu kendini hukukun
tstiinde gorme hali ¢ok fazla Godfather tiniliyor. Filmin miizigi ve senaryo
benzerlikleri o kadar ¢ok ki Cem Kaya'nin Motér: Kopya Kiiltiirii & Popiiler
Tiirk Sinemasi adli belgeselinde keske bu film de olsaymis demekten insan
kendini alamiyor.

Arslan’in filmi muhafazakar popiilist bir film olarak gérmesinin nedenlerinden
biri de bana kalirsa 70'lerin ¢6ziilme ortamindaki igsizlik, yolsuzluk ve haksizliklar
gostermeye devam etmek yerine Kili¢ karakterinin sahip oldugu zenginlik

gostergelerini seyircinin 6niine dizmesi. Arslan’a gore,

Kili¢'r kudretli kilan bu zenginlik, biitiin miistehcenligiyle her firsatta
gosterilir: fabrika, Mercedes, biiyiik bir villa, 6zel ugak, usaklar, ziyafet
sofralart vs. Bu pornografik anlatim Kili¢'in sadece kuvvetine degil,
zenginligine yonelik bir hayranligi da kigkirtir. Bu ikili temsille film,
paranin giic demek oldugu bir toplumsallasmada, ezilenleri yine ayni
toplumsallagmanin igine kistiran muhafazakar bir ¢6ziim sunar.

Umut Timay Arslan’in bundan sonra inceleyecegi ti¢ film (Babanin Oglu,
Cemil ve Cemil Déniiyor) radikal popiilist retorige sahip ve basrollerde yine
Ciineyt Arkin var. Incelenen {i¢ radikal popiilist film de 70'lerdeki toplumsal
hareketlenmeyi, sinifsal ofkeyi, adalet talebini konu ediniyor. Bu filmlerin
muhafazakar popiilist filmlerden fark: da issizlik, yolsuzluk ve haksizlar1 temel
almasi ve film boyunca bu sorunlardan uzaklagilmamasi. Ayrica, radikal popiilist

film karakterleri Arslan’a gore toplumsal baglamin icine cekiliyor; dolayisiyla,

90



Ciineyt Arkin’in canlandirdig: is¢i ve polis karakterleri, giindelik gercekligin
tizerinde ideal, degismez, ayirici anlamlarla yiikli, yiice bir figiir olarak degil, diger

insanlarla benzerlikleri vurgulanan siradan insanlar olarak karsimiza c¢ikiyor.

Babanin Oglu

Melih Giilgen’'in 1975 yapimi filmi Babanin Oglu'nda Ciineyt Arkin’in
canlandirdigi is¢i Murat c¢alistigi fabrikada haklarini arayan, arkadaslarini
bilinglendirip grev yapmaya tesvik eden idealist bir iscidir. Ancak, is¢i Murat i¢in
isler yolunda gitmez ve atilan bir iftira sonucu Murat hapse diiser. Baslarda
hunharca ezildigi hapishane kogusunda, karisimin kotii yola distigini
ogrendikten sonra kogus agasi olur ve cezaevinden giktiktan sonra biitiin
diismanlarindan intikam alir. Kogus agasi olmadan 6nceki cezaevi sekanslarinda
izledigimiz Ciineyt Arkin, Yesilcam filmlerinde gormeye alistigimiz -hele ki
kostiim avantiir filmleri diisiiniiliince- jon aktor degildir: Stirekli doviliir, yer siler,
ayakkabi parlatir, kogustakilere ¢ay servisi yapar. Arslan’a gore is¢i Murat
karakteri Caresizler ve Kili¢ Bey'in her tiir engelden muaf, adeta sonsuzdan gelip
sonsuza giden bir otoriteye ve gilice sahip kahramanlar1 Kadir ve Kilic'a hi¢
benzemez, kimligi sabit ylice bir kahraman degildir. Ancak, belirtmek gerekir ki
ikinci boliimde film bu radikal popiilist retorigi birakir; halktan, siradan bir figiir
olan is¢i Murat zenginlesip mafyatik, ytice bir figiire dontistir.

Isci Murat'm, erkek filmlerinin kodlarmi biitiiniiyle bozan, Ciineyt Arkin
imgesinde goriilmeye tahammiil edilemeyecek hallere biiriinmesinden 6nce yesil

parkasiyla is¢i yoldaslar1 icin micadele etmesi, grev c¢agrisinda bulunmasi
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manidardir. Film adeta “hak aramaya ¢alisan ig¢inin sonunun, cezaevinde kogus
ahalisi tarafindan ezilip asagilanmasi olarak sonuglanir” ¢ikarimini yapar gibidir.
Diger bir deyisle kurtarici kahramanin is¢i olmasi / is¢i kalmasi fikri benimsenmez
Babanin Oglu evreninde. Kurtarici kahraman illa ki 6teki “yiice” siniftan (isginin
dahil olmadigi siniftan) olmalidir. Hapisteki kogus agaligindan sonra hapisten gii¢
sahibi olarak ¢ikan “eski mazlum is¢i, yeni zengin kurtarici kahraman” Murat,
Arslan’in tabiriyle, mazlumluktan yirtar yirtmaz zenginligin biitiin sembolleriyle
donanuir: litkks bir ev, Mercedes otomobil, sik elbiseler. Ancak yine de muhafazakar
popiilist filmlerden farkli olarak Babanin Oglu'nda, is¢i Murat'in ekonomik
kaygilari, kapitalizmin sebep oldugu yokluk ve is¢i ailelerinin ezilmislikleri
gosterilir. Arslan’a gore, kahramanin yoksullugundan yoksullugun gosterilme
bigimine, sehre gociin maddi sebeplerinden sehirdeki giindelik yasama, sehre dair
umutlardan fabrikada greve kadar filmde yer alan bir¢cok temsilde radikal popiilist

tslubu goririz.

Cemil

Umut Tiimay Arslan’in inceledigi diger radikal popilist filmler Melih
Giilgen’in yonettigi Cemil (1975) ve devam filmi Cemil Déniiyor (1977). Cemil,
deniz kiyisinda bir kizin adeta bir melodram filminden ¢ikip gelmisgesine uzun
uzun kosmastyla basliyor. Radikal popiilist bir film i¢in pek de uygun olmayan bu
acilis sekansinin ardindan kamera hizlica polis Cemil’e kesme yapiyor. Ciineyt
Arkin'in canlandirdigi kurtarict kahraman polis roliindeki Cemil sahilde oli
bulunan kizin davasini iistleniyor. Olay mahalline giderken de araba radyosunda
Biilent Ecevit'in se¢im propagandasinmi dinliyor. Maktul kizin ¢antasindan ¢ikan

sigorta kimlik karti, 6l bedeni tizerine ortiilen gazete kagidinda Adalet Partisi ve
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CHP ile ilgili haberlerin yer almasi, bir gazetecinin yakinda olacak se¢imlerden
bahsetmesi filmde 1970’ler Tiirkiyesine dair ilk izlenimleri olusturuyor. Sahilde 6li
bedeni bulunan kizin yiiksek doz uyusturucu madde nedeniyle oldagi ve
babasinin gecim sikintis1 ¢eken emekli bir asker oldugu 6zellikle vurgulaniyor.
Umut Tiimay Arslan filmde tlkenin, ahlaksizlarin ve esrar saticilarinin oldugu,
seks partilerinin diizenlendigi, gen¢ kizlarin kandirildigi, ¢ocuklarin sakat ve
yoksul birakildigi, grevlerin engellendigi, isci temsilcilerinin dovildigi, tilkenin
gelecegi hakkinda kararlarin alindigi “karanlik bir ev” gibi tahayyiil edildigini
sOyltiyor.? Halkin ugradigi adaletsizlikler, yasadigi esitsizlik ve ekonomik sorunlari
filmin diinyasi i¢ine aliniyor. Biitlin bunlara ilave olarak-daha 6nce higbir filmde
gormedigimiz bir bigimde- polislige iligskin bir sorgulama da var. Cemil sevgilisine
“Sence bir polis nedir?” diye sorar. Kadinin -1970’ler erkek filmlerinde ¢ok sik
gordigimiz edilgen bir tavirla verdigi- “Hi¢ diistinmedim.” cevabi tizerine ise
Ciineyt Arkin’dan su tiradi dinleriz: “Polis; politikacilarin, siyaset¢ilerin ya da
iktidarin kendi emelleri i¢cin kullandigu bir stirti mti? Ayligi karsiligi, 6zgtirliik isteyeni
kovalayan bir hiikiimet giicti mii? Yoksa emekginin karsisinda bir iktidar memuru
mu?” Bu esnada kamera “Memleketim” pargasi esliginde omzunda yiik tasiyan
hamallar1 gostererek Cemil’in halktan biri oldugu imasinda bulunur. Sevgilisinin
“Sen halkin adamisin, halkin igindesin, 48 saat gorevde halkin istirabi ve dertleriyle
bas basa kendini unutan adamsin.” 6vgllerini alan Cemil yiireklenir ve kafasi

karisan izleyiciyi su sozlerle rahatlatir:

O (polis) halkin umududur, halkin adalet anlaysidir, halk onun kisiliginde
tiim devleti gortir. Bir tilkede polis ¢irkin, kotii oldu mu o tilkede hichir sey
glizel olamaz. Bir lilkede halk polise giivenmedi mi, reis-i cumhuruna bile
glivenmez. Diinyanin her yerinde bu boyledir.
Kamu spotu kivamindaki bu sekansin sonunda izleyici, Cemil’'in kurtaric1 bir halk
polisi olduguna ikna edilmis olur.
Umut Tiimay Arslan, filmin Tirkiye'de popiiler hafiza i¢inde "POL-DER3 iiyesi
bir polisin hikayesi" olarak yer aldigini ve daha 6nceki donemlerde yer almayan bu

tirden bir sorgulamayi miimkiin kilanin, donemin toplumsal hareketleri ve POL-

2 Umut Tiimay Arslanin “karanlik ev” benzetmesi Biilent Ecevitin radyoda duydugumuz su
sozleriyle baglantili bana kalirsa: “Cumhuriyet Halk Partisi siyasi bir parti olmaktan 6tede ‘karanlik
bir tegkilat’ haline gelmistir.”

3 POL-DER ile ilgili genel bir bilgi edinmek icin su yazi1 okunabilir: “Bir Zamanlar ‘Halkin Polisi’
POL-DER Vard1”, Cumhuriyet, 7 Temmuz 2013 (baglanti).
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DER'in varlig1 oldugunu séyliyor.* Arslan’a gore polis Cemil bir yandan, doneme
hakim sol soylemin bilinen kategorilerini kusanmis halktan biridir, beri yandansa
babalik iradesini ve iktidarin1 ¢ocuga veya halka teslim etmemeye kararli, halkin
disinda, ondan farkli biri, diger bir deyisle, cift-degerli bir figiir olarak
karsimizdadir. Film haksizliga ugrayan, hakki yenen halk ile sakat, giigsiiz,
tekerlekli sandalyeye muhta¢ Cemil'in oglunu es goriir. Cemil hem ¢ocugunun
hem de halkin babasi konumundadir. Bu filmde olmasa da Cemil Déntiyor'da
oglunu, kazandig1 6dil parasiyla ameliyat ettirip iyilestirir. Oglunu halkin diger
evlatlarindan ayirmayan, kayirmayan Cemil bu filmde ytice kurtarici baba sifatiyla,
uyusturucuya alistirilmisg, kandirilip kot yola disiiriilmiis geng bir kizin davasinin
pesini birakmayip diger masum geng kizlar1 -genel olarak ise tiim halki- biiyiik bir
tehlikeden kurtarir.

Cemil Doniiyor (Melih Giilgen, 1977) bir devam filmi olarak Cemil’deki radikal
popiilist séylemi devam ettirir. Ustelik bu sefer solcu genclere ve miicadelelerine
yer verilerek radikalligin c¢itasini yiikseltir. Filmde ayrica 70’lerin toplumsal
hareketlerine ait belgesel goriintiilere ve gazete mansetlerine yer verilmesi filmin
elestirelligini arttirir. Filmde yer verilen gazete mansetlerinden bazilar:

n n

"Ttrkiye'ye bir yilda 6 milyon silah girdi", "Fasizmi protesto mitinginde silahlar
patladi.", "Nigde'de iki 6grencinin cenazesi kaldirildi", "Fatih Tiyatrosuna prova
yapilirken bomba atild1", "Ankara'da silahlar 6lim kustu" iken film ile i¢ ice gecen
belgesel goriintiileri de filmin radikalligini arttirir. Ozellikle 1976 yilinda
kadinlarca diizenlenen "Evlat Acisina Son Mitingi’nin goriintiileri ve bazi belgesel
gortuntiilerinden alintilanan "Evlatlarimiza can giivenligi istiyoruz”, "Kahrolsun
fasizm", "Okula gonder morgdan al", "Kavgasiz bir Tirkiye, savagsiz bir diinya"
pankartlar1 1970’ler ruhunu izleyiciye gegiriyor. Arslan’a gére Cemil Déniiyor'da
Cemil'den farkli olarak, seks partileri, uyusturucu gibi ahlak¢i temalar yerine
toplumsal baglamla irtibat cok daha fazla.

Bana kalirsa filmin radikal tavrini bozan en 6nemli unsur, halk¢r polis Cemil’e

atfedilen yiicelik, kutsallik ve bir polisin solcu gencleri, yonlendirilmesi gereken

# Umut Tiimay Arslan, kendini halkin polisi olarak tanimlayan ve daha ¢ok sol goriislii polislerden
olusan POL-DER ile ilgili Birikim dergisi araciligiyla su bilgileri aktariyor: “POL-DER, 'halkin polisi
olmak istiyoruz' sloganinda dile gelen anlayis1 bile asan bir bilinclenmenin giiglii belirtilerini,
kanitlarini gostermektedir. POL-DER yayinlarinda sosyalist siyasal-toplumsal hedefin temel bir
Ogesi olan 'devletin ortadan kalkmasi’ uyarli bir yaklagimla polis sorununa egilen yazilar
¢ikmaktadir. Polislik diye 6zel bir islevin ve buna iliskin kurumun da ortadan kalkacagini
vurgulayan, iiyelerinin kendi iglevlerini, ayricalikli toplumsal konumlarini veri almayan bir anlayisa
yonelmelerini saglayic1 yazilardir bunlar.” (Birikim, Ocak/Subat 1997, Say1 93-4)
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cocuklar gibi goren istten bakan tavri. Bir Onceki filmin son sahnesinde
vuruldugunu izledigimiz Cemil bu filmde hastaneye kaldirilip iyilestikten sonra
solcu genglerin yaninda yerini alir almasina ama onlara dogruyu dikte eden bir
kurtarict baba olarak. Arslan’a gore de Cemil Doéniiyor'da kudretinden
vazge¢meyen, halki c¢ocukluga hapsetmeye kararli "Adil Babanin" sesi
giclenmistir. Ciineyt Arkin1 -baglamdan kopuk olsa da- Ecevit kasketiyle
gordigimtiz film, ilkine oranla ¢ok daha fazla Ecevit popilizmine
basvurmaktadir. Arslan kimi sahnelerde “halkin adam1” oldugu stirekli vurgulanan
Cemil ile Ecevit arasinda baglanti kuruldugunu sdyliiyor. Ger¢ekten de filmin ilk
dakikalarindaki radyo haberi sekansiyla kurulmaya baslanan “halkin polisi Cemil-
ortanin solu halk¢t Ecevit benzerligi” film boyunca halkgiliktan uzaklasilip

devletcilige gidilen yolda bir¢ok kez tekrarlaniyor.

Cemil Déniiyor

Umut Tiimay Arslan 1970’lerde “Ecevit popiilizminin cazibesine kapilmis
Yesilgam” ve kolektif muhayyiledeki baba imgesini reforme ettigini soyledigi

“70'lerin sol popiilizmi” hakkinda su 6nemli yorumlar1 yapiyor:

1970’lerde Yesilcam, halki yiiceltmekle birlikte liderleri halkin disina,
halkin Gstiine koymaktan vazgegmeyisiyle, simif farkliliklarini kabul edip
iscilerin, genclerin taleplerini hakli bulan ama onlarin iradesini kirmaktan
da geri kalmayan "Adil Baba" figiiriine kacisiyla; Ecevit popiilizminin
¢ekim alanindadir -kuskusuz Ecevit popiilizminin smrlari  da

95



gostererek. Bu filmlerde, cocugun/halkin iradesinden etkilenmis ama onu
¢ocuk gormekte, kiyida, kenarda, eksik birakmakta direten bir babanin ve
baba arzusunun siirhiliklarini da goriiriiz; "devletgi reflekslerinden”
kopmaya direnen bir popiilizmin sinirlarini. Dolayisiyla film, donemin sol
hareketlerinin kalic1 bir doniisiim yaratamadigini ele verir. Oyle ki babanin
iradesiyle ¢ocugun iradesi miizakere edilmis, ama "Adil Baba" hakl
¢ikarilmistir. Cocugun iradesinden etkilense de sonunda hep ¢ocugu
kucagina, kollarina geri dondiirmeyi basaran, ¢ocugun iradesini kirmak
pahasina babayr kurtaran "Adil Baba" fantazisi siyasette Ecevit
popiilizminin devletgi refleksleriyle karsimizdadir.” (2005: 193)

Arslan’'in, “70’ler Tirkiyesi siyasal arka planinin Yesilcgam’a yansimasi”
hakkindaki psikanalitik tespitleri ve bu tespitleri “radikal popiilist filmler”

baglaminda yapmasi da ¢ok 6nemli bana kalirsa:

Erkek filmleri bir yandan dénemin toplumsal hareketlerini ve yarattiklari
iradeyi gosterirken, beri yandansa yaratilamayan alternatif sonucu
mazlumluga, ¢ocukluga, baba kucagina geri dontisii sahnelerler. Baba
kendisinin mutlak ikizi "hayali diisman" tehdidine bagvurarak, bu
diismanin uyandirdig giivensizlikle cocugu, ¢ocuk kalmaya razi etmeye,
iradesini kirip eksik ve yetersiz birakmaya ¢abalamaktadir. Kendi kaderine
sahip ¢ikma arzusuyla irade yoksunlugu arasinda salinan ve babanin
iradesiyle ¢ocugun iradesini miizakere edip neticede babay: hakl ¢ikaran
radikal popiilist filmler, bir yandan dénemin kiiltiirel temsillerinin esas
olarak sol sdylemler tarafindan insa edildigini gosterirken, diger yandan
sol hareketlerin kolektif irade yaratmaktaki bagarisizligini da agiga
vururlar. (2005: 208)

Kitabin sonunda ise Umut Tiimay Arslan, basta sordugu “Melodramik ses ne

zaman eril sese yerini birakmigt1?” sorusunun cevabini soyle verir:

1970’ler Tirkiye’'sinde birlik ve bitiinlik fantazisinin dagildig: an,
melodramin sesinin eril bir dile doniisme momentidir. Yesilcam'da baba,
birdenbire bir engel, bir catisma unsuru olarak belirir. Huzur ve mutluluk
veren evrenin dagilmasi, ¢ocugu iki secenekle karsi karstya birakmaistir. Ya
babayla ¢atisip benligini kazanacak ya da gatismaktan vazgecip onunla
ozdesleserek benligini kaybedecektir. 70'lerin Yesilcgam'inda duyulan
erkek sesi bu segenekleri miizakere ettigini soyler, her defasinda babayla
catigmaktan vazgectigini de! (2005: 56)

Umut Timay Arslan, bir soylesisinde Tirkiye’de film elestirisinin edebiyat

elestirisinin yaninda zayif kalisinin 6nemli nedenlerinden birinin, Tirkiye'nin
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tarihine, kiiltiirel hayatina ya da modernlesme deneyimine dair elegtirel metinlerle
diyalogun yeterince kurulamamis olmasi oldugunu séyler.> Bu Kdbuslar Neden
Cemil? film elestirisi alaninda bana kalirsa ¢ok biytik bir aqig1 kapatiyor ve
Yesilcam sinemasinin Tirkiye'nin modernlesme stirecindeki 6zgiin yerini
diistiniirken mutlaka okunmasi gereken kitaplardan. Ulkenin siyasal tarihine dair
bilgilendirmeleri, sosyolojik gozlemleri, psikanalitik yorumlar1 ve de ele aldig:
filmleri 1970’lerin toplumsal dinamiklerinin stizgecinden gecirerek analiz etmesi
ile hem okuyucunun bir¢cok sorusu cevap buluyor hem de bagka sorulara kapi
aciyor. Biitiin sorularin cevaplarin1 bulmak icinse Umut Tiimay Arslan’in diger
kitaplarini da okumak gerek, bana kalirsa. Ornegin Arslan’in 2007 tarihli doktora
tezinden yola ¢ikarak hazirladigi kitabi Mdézi Kabrinin Hortlaklart (2010) bu
kitaptaki fikirlerin devami niteliginde.

Umut Tiimay Arslan, Bu Kdbuslar Neden Cemil? boyunca sinemayi, arzu ve
anlatinin kesistigi modern toplumlara 6zgi kiiltiirel bir form, kolektif arzularin
aktigi ve yonlendirildigi esasli bir popiiler kiiltiir bicimi olarak gormenin
gerekliliginin altin1 ¢iziyor. Bu kitapla ayni y1l ¢ikan ve yazarlari arasinda Arslan’in
da oldugu Cok Tuhaf Cok Tanidik’da (2005) ise modernligin yarattigi kaygi, korku
ve arzulara ilave olarak Tiirkiye modernligine ickin paradoks ve gerilimler de
yorumlaniyor. Ama bu sefer kitapta tek bir film inceleniyor: Vesikali Yarim (Litfi
Omer Akad, 1968). Arslan’mn Yesilcam'mn ana dili dedigi melodram tiiriiniin
Tirkiye sinema tarihindeki en 6zel o6rnegi Vesikali Yarim. Cok Tuhaf Cok
Tamidik'da Vesikali Yarim anlati ¢6ziimlemesi tizerinden 19707lerin erkek
filmlerinin paralel evreninde (Tiirkan Soray evreninde) modernlik kavraminin
yarattigi kaygi, korku, arzular, Tiirkiye modernligine ickin paradoks ve gerilimler
aktariliyor. Bana kalirsa Bu Kdbuslar Neden Cemil?in erkek egemen evreninden
sonra kadinlara ve agka dair bir evren iyi gelecektir. Isiklar icinde uyu Ciineyt
Arkin ve ¢ok yasa Tiirkan Soray.

Kendi kaderine sahip ¢ikma arzusuyla babayla ¢atistigimiz giinler ve filmler

gormek dilegiyle iyi seyirler, iyi okumalar...

> “Sinema: Hem kabir hem hortlagin ta kendisi” (Soylesi: Firat Yiicel), Altyazi, Eylil 2010
(Metiskitap.com, baglant1).
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