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OZET

Bu c¢alisma, Sovyet doneminde iiretilen Azerbaycan filmleri ile Azerbaycan ulusal
kimligi arasindaki baglar1 ortaya c¢ikarmak icin melodramatik anlamlandirmaya bas
vurulmasi gerektigi fikrinden yola ¢ikmustir. Bunun igin 18. yiizyilda ortaya c¢ikan
melodramin sinemaya once bir tiir olarak dahil oldugu, daha sonra ise tiir sinirlarini asan
bir anlamlandirma bi¢imi olarak ele alindigi ortaya konulmus ve melodramatik
anlamlandirmanin modernlesme karsisinda gelisen bir tepkiselligin iiriinii, yeni bir ahlak
ve erdem arayisi oldugu goriisii savunulmustur. Dolayisiyla ikisi de moderniteyle ilgili

olan sinema ve melodramin her daim temas i¢inde oldugu gosterilmistir.

Daha sonra Sovyet sinemasinin da, kendine 6zgii degisik doniisiimler geciren Sovyet
modernlesmesine bagli olarak degisik donemlerden gectigi ama her bir doneminde
muhakkak melodrami1 ve melodramatikligi kullandigi ortaya cikarilmistir. Sovyet
sinemasinin her doniisimde farkli sekillerde de olsa, etkisi altindaki biitlin ulusal
sinemalar1 da etkiledigi ve onlarin da melodramla yakin iliskide olmasima neden oldugu

anlatilmistir.

Bunun yanisura Azerbaycan sinemasi ayrica bir ulusal sinema olarak da degerlendirilerek
onun Azerbaycandki modernlesme ve kimlik kuruculugu ile iliskisi gosterilmistir. Bu
baglamda Sovyet doneminde iiretilen ii¢ Azerbaycan filmi 6rneklendirilerek analiz edilip,
Sovyet sinemasmin bir ulus sinemasma etkisi ve melodramatik anlamlandirmaya

araladigi kap1 somutlastirilmigtir.

Son olarak da melodram, modernlesme ve ulusal kimligin insast iicli yapisinin
birlikteliginin, onun Azerbaycan ulusal kimliginde kiimelenen eril arzu ve kaygilar ile
yakin iliskide oldugu gosterilmis ve post-Sovyet Azerbaycan'in ulusal kimliginin de bu
eril arzu ve kaygilardan dogdugu icin Sovyetlerde kurulmaya baglanan ulusal kimligi ile

bir kopma degil, devamlilik iliskisi i¢inde oldugu belirtilmistir.

Anahtar Kelimerler: Melodram, Sinema, Modernite, Sovyetler, Azerbaycan, Ulus,
Kimlik.



ABSTRACT

This study was based on the idea that there is a need to apply melodramatic signification
to be able to reveal the relation between the Azerbaijani films produced during the Soviet
era and the Azerbaijani national identity. The study argues that while the melodrama that
emerged in the 18th century was first seen as a genre of cinema, it was later on dealt with
as a form of signification that transcended genre boundaries. The melodramatic
signification is a product of the encounter with modernization and a search tool for a new
morality and dignity. Furthermore, the study demonstrates how cinema and melodrama,

which are both related to modernity, are in fluid relation with each other.

The study then reveals how the Soviet cinema, while living through different and peculiar
transformations associated with distinct stages of the Soviet modernization, has at all
times resorted to the melodrama and melodramaticism. It explains how the Soviet cinema
has had impact on all the national cinemas under its influence, albeit in different ways,

and how they have come to form a close relationship with the melodrama as a result.

As well as the study also evaluates Azerbaijan cinema as the national cinema and the
describes relation between this cinema and modernity and identity in Azerbaijan.That
being said, the three Azerbaijani films produced during the Soviet period were chosen to
exemplify the case as well as to analyze the ways the Soviet cinema influenced the

national cinema and the slots it opened for the flow of melodramatic signification.

Finally, the study demonstrates the entanglement of the triad structure of melodrama,
modernization, and the construction of national identity along with its close association
with masculine desires and concerns clustered in the national identity of Azerbaijan. It
also argues that the post-Soviet national identitiy of Azerbaijan is not in disruption with
the national identity that began to be constructed during the Soviet period, but in

continuity with it, as it is born out of these same masculine desires and concerns.

Keywords: Melodrama, Cinema, Modernity, Soviets, Azerbaijan, Nation, Identity.
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ONSOZ

Post-Sovyet toplumlarda Sovyet filmlerine gosterilen ilgi, epey zamandir dikkatimi ve
ilgimi ¢gekmekteydi. Fakat bu konuya hangi pencereden bakmam gerektigi fikri, uzun
siire beni mesgul etmis ve kararsiz birakmisti. Bu diisiincemi kendisine agtigimda beni
melodramatik tahayyiil kavrami ile tanistirarak 6niimde pencere agan, daha sonra hem
derslerinde bu kavramla ilgili bilgilerimi pekistiren, hem de tezime danigsman olmay1
kabul ederek degerli elestirileri ile yol ¢izmemde yardime1 olan Dog¢.Dr. Umut Tiimay
Arslan’a tesekkiir etmek isterim. Jiiri {iyeligini kabul eden, elestirileri ve
cesaretlendirmeleri ile tezi tamamlama ¢ok degerli katkilar sunan Dr. Ozge Ozyilmaz'a
ve Dr. Ozlem Giiglii'ye tesekkiirii borg bilirim. Bu tezi, en degersiz goriilen zamanlar da
dahil olmak iizere, son anina kadar Sovyetler'le ilgili biitiin hatiralarina sadakat gosteren

ve tez yazim siirecinde kaybettigim anneanneme ithaf ediyorum.
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GIRIS

Maurice Halbwachs, “Kolektif Bellek ve Zaman” makalesinde, ailede cocuklarin
kendilerinden 6nceki zamana dair anilar1 olamadig i¢in ge¢mise sadece anne-babalarinin
tagidig1 hafizayla ulasabileceklerini soyler (Halbwachs, 2007 : 69). Bunun, aile iginde bir-
birine benzer kolektif hafizay1 olusturdugunu, ama zaman iginde geriye dogru gidildikge
farkli bireyler i¢in farkli noktalarda tikanip kalan bir dizi bireysel an1 demetinin de
olustugunu ekler. “Oyleyse” diye sorar Halbwachs, “aile icinde ne kadar birey varsa, ayni
toplulukla ilgili olarak o kadar farkli sayida bellegin, o kadar farkli sayida bakis agisinin
bulundugu, ¢iinkii bu belleklerin her birinin farkli zamanlara yayilmakta oldugu sonucuna
m1 ulasacagiz ?” (Halbwachs, 2007: 70). Ve sOyle cevap verir: “Hayir, bu toplulugun
yasantist i¢indeki belirleyici doniisiimlere dikkat edecegiz sadece” (Halbwachs, 2007 :
70).

Halbwachs, o6zellikle ailenin kuruldugu ama ¢ocuklarin heniiz dogmadigi kisa araliga
dikkat ¢ekerek, higbir olay yasanmamis gibi goriinse de, ailenin temellerinin tam da bu

aralikta atildigini, evin nasil sekillenecegine bu araligin karar verecegini syler:

“Eslerin kisisel ozellikleri bu siire i¢inde ortaya ¢ikar, anne babalarindan ve o
giine kadar i¢inde bulunduklari ortamlardan edindikleri tiim 6zellikler kesfedilir;
bu unsurlardan yola ¢ikarak yeni bir toplulugun olusturulabilmesi igin, sayisiz
saskinliga, dirence, ¢atismaya, fedakarliga ragmen, birden beliriveren uzlagimlar,
tesadiifler, karsilikli olarak birbirini yiireklendirmeler, doga ve toplum
konularinda yapilan ortak kesiifler araciliiyla ilerlemek, siirekli ¢aba gdstermek

gerekir” (Halbwachs, 2007: 70).
Ama sunu da eklemeden ge¢gmeyecektir:

“Zaman ilerledikten sonra, yapilacak islerin, daha 6nceden yapilmis olanlar
dogrultsunda, hem sorumlulugu tasmman hem de kibirle bakilan unsurlar
dogrultusunda diizenlenmesi gerekecektir; bunun i¢in de beklenmedik engellerle
karsilagmay1, zaman kaybetmeyi, bazi isleri sil bastan yeniden yapmay1 goze

almak gerekecektir” (Halbwachs, 2007 : 70).



Dolayisiyla Halbwachs herhangi bir insan kiimesini bir arada tutan belirleyici doniisiimler
derken yogun olay dizgisiyle belirlenmis donemlere egilmektense, o grupun belirleyici
doniistimlerinde ‘temel motivasyonlarin® ne olduguna bakilmasi gerektigini, ¢ogunluk
bunun tam da goézden kagirilan araliklarda saklandigina dikkat ¢ekmis olur. Boylece
denebilir ki, modern toplumlarda genelde kimligin kurulumununda etkin giicii daha daha
cok kirilma noktalarinda; savas, devrim, toplumsal harekatlar vb. olaylarin yogun
yasandigi donemlerde arama egilimindeyizdir; ama yukarida anlattiklarimdan yola
cikarak, toplumun isleyisi bakimdan dénemin olaylarinin yogunluguna degil, herhangi bir

dénemin kurucu giiciine ve toplumsal hafizaya islenige dikkat kesilmemiz daha énemlidir.

Bu perspektiften bakinca ¢agdas Azerbaycan toplumu icin de 1960-70'lerdeki (Stalin
sonrast ve Perestroyka Oncesi) gorece sakin, olaysiz ve duragan donemin,
Azerbaycanlilarin kolektif hafizasinin ve kimliklerinin kurucu ve etkin temellerinden
birini teskil ettigini iddia edebiliriz. Bu araligin boyle bir belirleyicilik giicii tasimasi
birka¢ gerekceyle aciklanabilir. ilki, modernlesme siirecinin énemli bir kismin1 Sovyet
siyasal yapilanmasi igerisinde gerceklestiren Azerbaycan'in, Sovyetlerdeki modernlesme
hamleleriyle kurdugu bagla ilgilidir. Temel olarak iic modernlesme evresi — 1920°ler,
Stalin donemi ve Stalin sonrast — yasayan Sovyetler'in Stalin sonras1 gergeklestirdigi
modernlesme cabalarinda merkezle periferi Cumhuriyetler arasindaki iliskinin gecirdigi
dontigiimler bu noktada belirleyici olmaktadir. Stalin donemi gibi bu {igiincii donem
modernlesmede de sanayilesme Oncii modernlestirici faktor olmakla beraber, tarim ve
tiiketim toplumuna dayali refah gibi Stalinist formasyonun geri planda tuttugu iki nosyon
da bu dénemde ayrica 6nem kazanmaya baslamistir (Schroeder, 1999: 461). 1950 lere
gelindiginde hala niifusunun yaridan ¢ogu kirsal alanda ikamet eden bir topluluk igin
onemli bir gelismedir bu. Fakat liciincli donem modernlesmenin baslangicinda gelismislik
ve yasam standarti olarak genel Sovyet ortalamasinin bir hayli gerisinde bulunan
Azerbaycan i¢in bu modernlesme atagi daha da belirleyici bir énem arz etmektedir.
Suny'nin de belirttigi gibi 6011 yillar boyunca merkez Moskova'nin Onemli
mesgalelerinden biri Kafkas iilkelerinin, 6zellikle Azerbaycan'in kotli ekonomik

performansi ile ugrasmak olmustur (Suny, 1999: 378).

Ustelik bu donemde c¢ogunlugunu Miisliimanlarin  olusturdugu diger Sovyet
Cumbhuriyetleri gibi Azerbaycan'in niifusunda da onemli bir artis yasanmis, Sovyetler
Birligi'ndeki ortalama niifus artisiin 3-4 katina ulasmistir. Daha agik sdylersek,

Azerbaycan niifusu 1959-79 arasinda yaklasik %70 artarak 3.7 milyondan 6 milyona



ulagmig, bu rakam icersinde Azerilerin orani ise 1979 yili itibariyle %78.1 olmustur (akt.
Siileymanli, 2006: 213). Dolayisiyla niifustaki muazzam artig ve ¢aligmak i¢in go¢ etme
konusundaki isteksizlik de, Azerbaycan'da bahsedilen donemin ekonomik
yapilanmasinda belirleyici etkenlerden biri idi. Ornegin 1965 yilindaki Gosplan raporuna
gore istthdam ve isgiicii sorununu ¢6zmek i¢in yapilmasi gereken, devlet yatirimlarim
kaynaklarim bol oldugu boélgelere degil, Azerbaycan gibi fazla isgiicliniin bulundugu
bolgelere yapmakti (Lewin, 2009: 265). Sonu¢ olarak yeni ekonomik yapilanma
Azerbaycan'in da dahil oldugu geri kalmis topluluklarin kalkinmasina odaklandigi igin,
bu donemde Azerbaycan toplumu daha 6nce deneyimlemedigi yaygin bir modernlesme
ve kalkinma siirecinin igine girmisti. Ustelik bunu yerli niifusu yerinden etmeden yapmak

zorunda oldugu i¢in, Sovyet modernlesmesi etnik homojenlesmeyi de tetiklemisti.

Bu homojenlesme diger Sovyet Miisliiman topluluklar1 gibi Azerbaycan'in da
uluslagsmasinda ve siyasi olarak yagsamasinda bir tegvikti (Roy, 2005: 128). Boylece Stalin
sonrasidaki modernlesme ve yeni ekonomik ve toplumsal yapilanmanin sonucu olarak,
Ronald Gregor Suny'nin de gozlmlendigi gibi 1960'larin baslarindan itibaren
Azerbaycan'1in uzun ve karmasik ulus-devlet kurulumu siirecinde oldugunu soyleyebiliriz

(Suny, 1999: 377).

Ikinci 6nemli 6zellik, Sovyetler Birligi ndeki kiiltiirel ve siyasal alan arasindaki iligkilerin
bu dénemde gercirdigi doniigiimle ilgilidi. Daha 6ncesinde Stalinist politikalara uygun
bicimde siyasal alanin kiime birimi olarak var olan kiiltiirel alan, bu donemle birlikte
Sovyetler'de hem gorece ¢ogulculuk kazanmis, hem de siyasal alanin digarida birakmak
istedigi sorunsallar1 listlenmistir. Siyasi retorikte etnik politik ¢ikarlarin acgikca telaffuz
edilmesi “yeni tarihi toplum, Sovyet halki” ve “halklarin kardesligi” gibi ideolojik
prensiplerce yeni donemde de kisitlanmisti, fakat diger alanlar etnik ¢ikarlar igslemek igin
daha acik ve esnek imkanlar sunuyordu. Bu alanlardan en 6nemlisi ise sinemanin da dahil
oldugu sanatsal, edebi ve diger entelektiiel ugraslarin yer aldig: kiiltiirel aland1 (Saroyan,
1997: 135). Yani Azerbaycan'da da bu donemde siyasi retorigin diginda kalan, etnik
vurgular1 yadsimayan genis bir kiiltiirel hayat pratigi olusmustu ve bu kiiltiirel irtinler,
Azerbaycan etnik tecriibesinin temsillerinin daha ¢ok icerilmesine imkan tanimistir.
Ustelik Stalin sonras1 Azerbaycan kiiltiiriinde Azerbaycanlilarin temsili artik Cumhuriyet
sinirlarindan tasarak iran'in kuzeyinde, Ermenistan'da, Giircistan'da ve Dagistan'da

yasayan Azerileri de icermistir (Saroyan, 1997: 147).



Bu dénemin Azerbaycan'daki kimlik kurulumunuda etkinligini arttiran diger bir gelisme
ise yukardaki iki nedene — refah artimi ve kiiltiirlin siyasi retorikten ayrilmasina - bagl
olan bir ti¢lincii geligmenin, gorsel ve popiiler kiiltiiriin yayginlagmasinin yasanmasidir.
Bu gelisme, genel olarak Azerbaycan'in da bir parcasi oldugu biitiin Sovyetler Birligi
cografyasinda yasanmaktaydi. Yani Stalin sonrast Sovyet sinemasinin ¢ogulculagmasi,
televizyon gibi gorsel ve kitlesel iiriinlerin kiiltiire dahil olmasi, Sovyetler'in Bati ile
rekabette kendi “tiiketim toplumunu” yayginlastirmasi gibi gelismeler, biitiin Sovyetler'i
oldugu gibi, Azerbaycan toplumunu da derinden etkilemis, onun kimlik olusumuna
yaygin ve kurucu bir faktor olarak dahil olmustur. Azerbaycan'da bu donemde 6zellikle
ulusal sinemanin gosterdigi gelisim, niceliksel artim ve niteliksel gesitlilik, Azerbaycan

toplumu ile sinemas1 arasinda yeni ve yaygin bir iliski dogurmustur.

Bu yiizden ben de bu tezde Azerbaycan'daki toplumsal hafiza ve kimlik kurulumunun
isleyisine bakarken, bahsi gecen donemdeki kiiltiirel {iriinlerin, bilhassa sinemanin
belirleyiciligine odaklanmak istiyorum. Daha da agik sdylersek, post-sovyet Azerbaycanl
kimliginin koklerinin bahsi gecen 1960-70 yillarindaki isaretlerini sinema iizerinden

gostermek istiyorum.

Dolayisiyla, bu vesileyle Sovyet Azerbaycan Sinemasi ile ilgili daha 6nce yapilmis olan
calismalarla da elestirel bir tartisma i¢ine girmis olacagimi belirtmek isterim. Daha
onceki caligmalardan kastim, Lale Dilanova'nin “Azerbaycan Sinemas1” (2003) ve
Rovshan Aliyev'in “Sovyet Dénemi ve Bagimsizlik Sonrasi Azerbaycan: Ideolojik Bir
Bakis” (2007) yiiksek lisans tezleri, Do¢.Dr. Ali Murat Kirik'in “Toplum ve Siyaset
Iliskisi Baglaminda Azerbaycan Sinema Tarihi” (2014) gibi yaymlar ve Sovyet
deneyimini tekil ideolojik bakisa indirgeyen anaakim goriislerdir. Bu ¢caligmalarda Sovyet
Azerbaycan Sinemasi nin esasen “Sovyet ideolojisi tarafindan belirlenmis” ve “biitiinsel”
olarak ele alindig1 goriilityor. Fakat bu tezde, bu yaklasimlarin asagidaki iki temel konuyu

calisma diginda biraktig1 i¢in sorunlu oldugunu 6ne siiriityorum.

[lIki, Sovyet ideolojisinin “muglakligi’” ve “tek bigimli” olmayismin bu calismalar
tarafindan gozardi ediliyor olmasi. Daha agik sOylersek Sovyetler'in politik-ideolojik
tutumu donemsel olarak degisken oldugu gibi, zaman zaman tamamen “belirsiz” ve ya

birbiri ile gerilim i¢inde olan birka¢ sdylemin tasiyicist konumunda olabilmistir.

Ikincisi ise bu c¢aligmalarda Sovyet Ciimhuriyetleri'ndeki yerel giiclerle Merkez giiglerin

iliskisinin ya tamamen yoksayilmasi ya da tekdiize, gerilimsiz ve sadece Merkez



tarafindan belirlenen bir iliski olarak ele alinmasi. Oysa ileride daha detayli gorecegimiz
gibi bu iliski hi¢ bir zaman tek tarafin mutlak belirlenimciligi ile yiliriimedigi gibi, buna
bir de Ciimhuriyetler arasi rekabet ve ¢ikar catigmalarinin eklenildigini unutmamak

gerekir.

Dolayistyla, 6rnegin Sovyet Azerbaycan sinemast ile ilgili “Sovyet Donemi’nde sinema
tamamen siyasi iktidarin baskis1 altinda kalmis ve yonetmenler Lenin ile Stalin’in bakis
acisina gore filmler tiretmislerdir. Lenin ve Stalin etkisi sinemada derinden hissedilmistir”
goriisii (Kirik, 2014: 369), hem 1956 sonras1 Sovyet politikalarindaki “destalinizasyon”
donemini, hem de Sovyet Azerbaycan Sinemasi'nda “toplumcu gercekeiligin
doniistimii”nli yok saymis oluyor. Aynmi sekilde “halka ait geleneklerin bile sosyalist
diizenin mesrulastirilmas1 amaciyla kullanilmig olmasi(dir)” (Aliyev, 2007: 102) goriisii,

bu geleneksel temsillerin farkli okumalara kap1 araladigini 1skalamis olur.

Sovyet Azerbaycan sinemasinin bu sekilde tek tarafli belirlenimcilik iliskisinden
olusmadig1 ve Azerbaycan toplumunun kimliginde derin ve kurucu izler biraktigini, post-
sovyet Azerbaycan'daki donem filmleri ile kurulan bagda da gozlemlemek miimkiindiir.
Sovyetler doneminde {iretilmis bu filmlerin post-sovyet Azerbaycan'da da sik izlendigini,
televizyonlar tarafindan tekrar tekrar yaymlandigini hatirlatmak isterim. Svetlana
Boym'un da hatirlattigi  gibi, Sovyetler'in dagilmasindan sonraki doénemin
karigikliklarindan ve kayip yanilsamalarindan yorulan bir¢ok seyirci, televizyonlarin
yaymladig1 eski Sovyet filmlerini izliyor (du) (Boym, 2009: 102). Ben de bu tezde bu
bagin  kokenlerine, Sovyet Azerbaycan sinemasinin Azerbaycanli kimliginin

devamliligina katkisina dair bir tartisma yapmay1 amaglamaktayim.

Bunun icin kullanacagim “anahtar”, Sovyet Azerbaycan Sinemasi ndaki
“melodramatik tahayyiil” olacaktir. Yani toplumsal hafiza ve sinemadaki melodram
bicimi arasindaki iligkiyi go6zoniinde bulundurarak, Azerbaycan toplumunun da
bahsigecen doneme iliskin hafizasini bu yolla ¢éziimlemeye ¢alisacagim. Ciinkii Umut
Tiimay Arslan’in da ifade ettigi gibi: “melodram bi¢imi, 6znenin kendini ifade ve temsil
etme olanagi buldugu, kendine ait bir “ev” gibidir. Isaret, iz, hafiza, rilya ve model
pesinde kosan kahramanlari, kayip ge¢misin esyalar1 ve manzaralarla cercevelenen
cemaat, eksiklik, ayrilma ve arzu sahneleriyle, yer ve kilik degistiren ya da belirli bir
anlama sabitlenen, isaretli, lekeli ve hapsolmus sessiz bedenleriyle melodram, kolektif

hafizaya “biz” olarak yerlesen imge ve seslerin iiretildigi ana bi¢im (dir)” (Arslan,



2007:187). Ustelik melodrami bir tiiriin dtesine, bir anlamlandirma bigimine
tasidigimizda onun giindelik retorigi de bicimlendiren kiiltiirel bir tarz gibi okumanin
oniiniin de agildigin1 (Yiiksel, 2016: 37) dikkate alacak olursak, bahsedilen donemi
melodramatik anlatilar g¢ergcevesinde ele almak daha anlamli hale gelecektir. Hem
melodramim hem de ulusal kimlik ve onun hafiza kodlarinin modernite igerisinde
sekillendigini de dikkate almak bu anlamda o6nemlidir. Yani modernite igerisinde
sekillenen ulusal kimlik, biitiin kaygi ve itkilerini, ahlak ve erdem arayislarini en iyi
melodram bigimi ile ifade edebilir. Zira melodram, bireyin i¢ ¢eliskilerine degil, onun
digsal catigmalarina, toplumsal rollerine odaklanma firsati sunarak buna imkan
saglamaktadir. Yani melodram bi¢imi, sundugu “sekiiler ahlak” anlayisi, diinyevilesmis
iyi-kotii kutupsalligr ile bir toplumun bireyleri nezdinde kavustugu yeni yapisina ya da

ahlaki bigimine ayna tutar.

Bu yiizden de calismanin ilk boliimiinde melodramin ve melodramatik anlamlandirmanin
sinema literatiiriindeki yeri agiklanmaya calisilacaktir. Bir tiir olarak ortaya ¢ikisi, tiiriin
dtesine gecen anlam bicimleri ve film kuramu tarihinde konumlanis1 incelenecektir. Tkinci
boliimde Azerbaycan sinemasinin olusumunu belirleyen Sovyet sinemasi1 ve kiiltiirel
gelismeleri, tarihselligi igerisinde degerlendirilerek, s6z konusu Stalin sonras1 Sovyet
Azerbaycanin kiiltiirel ve sinemasal kodlarinin genel Sovyet politikalarindaki altyapisi
gosterilmeye calisilacaktir. Bu boliimde ayrica Sovyet sinemasimin da 6zelde melodramla
ne tiir bir iliskisellikte oldugunun haritas1 ¢ikarilmaya calisilacaktir. Ugiincii béliimde
Azerbaycan'da modernlesme ve kimlik kurulumu ile Azerbaycan sinemasi arasindaki
iliskinin tarihselligi anlatilacak, Sovyetler oncesinden baglayan kimlik tartismalarinin
Sovyet doneminde, o6zellikle 1960-70 yillarinda kitlesellesmesinin  dinamikleri
gosterilerek, sinemanin bu kimlik seriivenine nasil eslik ettigi gosterilecektir. Dérdiincii
boliimde ise Sovyet Azerbaycan sinemasindan secilen {i¢ filmin — Sorikli Cérak (1969),
Giin Keg¢di (1973), Babak (1979) — melodramatik anlamlandirma igerisinde ¢oziimlemesi
yapilacaktir. Sonug¢ bolimii ise, post-sovyet Azerbaycan kimliginin bahsedilen Sovyet
déneminden gegerken nasil olustugu, bugiinkii kimligin o dénemle nasil iliski kurdugu ve

bu giin ayni filmlerin neden hala tekrar izlendigine dair bir degerlendirme ile bitirilecektir.



1. MELODRAM, SINEMA ve MODERNLIK

Bu boliimde melodramin 6zelliklerinin, onu tarihsel bir perspektife yerlestirerek nasil
¢ikarildigini, sinema kuraminda neden “s1g bir tiir” olarak ele alindigini ve bu kaliplar
kirarak modernite ile nasil iligkilendirildigini ele alacagim. Bunun i¢in 6nce melodramin
hangi tarihsel kokenlere oturdugunu ve biinyesinde hangi Ozellikleri barmdirdigim
tartismaya calisacagim. Daha sonra ise onun teorik tartismalardaki farklilagsmasindan, tiir
kaliplarindan tasarak bir anlamlandirma bi¢imine doniigmesinden ve bunun sinema

kuramu igerisinde nasil yer edindiginden bahsetmeye ¢alisacagim.
1.1. Melodramin Kokenleri

flk defa Rousseau tarafindan 1770’de sahnelenen Pygmalion oyunu igin kullanildig
bilinen “melodram” kavrami 6nceleyin 18. yiizyil sonundan itibaren Avrupa tiyatrosunda
yayginlasan bir tarzi nitelendirmektedir. Rousseau bu kavrami “miizikli drama”
anlaminda kullanarak dénemin Italyan operasindan kopmay1 ve dramin sozel ve gorsel

unsurlar arasinda yeni bir iligski kurmay1 amaglamistir (Behgetogullari, 2001: 60).

Elsaesser’e gore bir tiir olarak kokeninde iki temel hat bulunan melodram, bir taraftan
gec ortagag ahlaki oyunlarmin sézlii kiiltiir gelenegini benimsemis, diger taraftan - ¢cagdas
Hollywood melodramlarinin daha c¢ok etkilendigi- 18. yilizy1l romantik dramasina
yaslanmistir. Bu romantik dramanin en 6nemli tasiyicisi izgiin ve kederli bireyleri konu
edinerek okuyucuyu duygulandiran yeni dokunakli roman (sentimental novel) gelenegidir
(Elsaesser, 1973: 45). Ortagag ahlaki oyunlar1 dendiginde ise toplumun Hiristiyanliga
bagh bir sekilde yasamasi i¢in dinsel 6gretinin temellendigi degerlerin islendigi, iyilik ve
erdem niteliklerine vurgu yapildig1 eserler kastedilmektedir. Bu eserlerdeki dinsel erdeme
sahip olanla olmayan arasindaki catigma, melodramin da kurucu ogelerinden birini
olusturacaktir. Elsaesser bu sozlii kiiltiir aktariminin {ilkeden tilkeye farklilik gosterdigini
de belirtir; bu koken, Ingiltere’de gotik edebiyat ve romanda, Fransa’da kostiime tiyatro
ve tarihsel romanda, Almanya’da “yiiksek” tiyatro ve baladlarda, Italya’da ise operada

goriiliir (Elsaesser, 1973: 44).

Geoffrey Nowell-Smith ise melodramin 18. yiizyildaki olusumundan bahsederken onun
yaslandig1 ortacag kokeninden ziyade donemin bir takim sosyolojik ve psikolojik

ozelliklerini 6ne c¢eker. Nowell-Smith’e gore donemin tarihsel kosullari, burjuvazinin



yiikseligi etrafinda bigimlenen toplumsal olaylar1 ve aile etrafinda sekillenen psisik
yapilarinin bir araya gelmesi, melodramin ortaya ¢ikmasinda etkili olmustur (Nowell-

Smith, 1994: 70).

Bu yeni kosullarin en 6nemli gostergelerinden biri ise onun olusumu ile ayni déneme
denk gelen smnifsal doniisiimleri ile ilgilidir. Christine Gledhill’in de belirttigi gibi
melodramin ortaya ¢ikis kosullart 18. Yiizyil boyunca aristokrasi iktidariin asimilasyon
veya devrimlerle burjuvazi tarafindan ele gegirilmesiyle ve “siradan yurttaglarin® kiiltiirel
hegemonyasinin sdyleme dahil edilmesiyle olusmustur (Gledhill, 1994: 14). Melodramin
smifsalligina dikkat ceken Nowell-Smith de onu bir burjuva formu olarak tanimlar
(Nowell-Smith, 1994: 70). Nowell-Smith’e gore 18. ylizyila kadar trajik ve epik formlar
toplumsal alt tabakalar tarafindan ve ¢ogu durumda da bu alt tabakalar icin kaleme
almmus, ama krallar1 ve prensleri konu edinmistir. Oysa burjuva romanlar ve burjuva
trajedilerin ortaya cikisiyla durum degismistir. Yazar, alimlayici ve konu, esitlik
zemininde bulusmustur. fleti, burjuvadan burjuvayadir ve konu edinilen de burjuva
yasamidir. Nowell-Smith bu esitlenme hareketinin “gercekeilik” adi altinda hareket
ettigini fakat melodram gibi gercekgilikleri belirgin olmayan formlar icin de gegerli
oldugunu vurgular (Nowell-Smith, 1994: 71). Dolayisiyla miizikal artalan iizerinde
konusma sesinin kullanildig1 bir tiyatro olarak anlagilan melodram, Fransiz devrimiyle
birlikte burjuvazi tarafindan klasik formlar1 kendine gore islemesiyle; fakat trajedide
oldugu gibi aristokratlar aracilifiyla degil, burjuvazi araciligiyla dramatik formunu

yaratmasiyla olugmustur (Akbulut, 2008: 38).

Zira Peter Brooks da melodramin ortaya c¢ikisini Avrupa toplumsal yasamiin kilit
noktas1 olan Fransiz devrimi siirecine denk diistiigiinii saptar. Bu devrimsel an,
geleneksel kutsal degerlerin ve onun kurumlarinin hem sembolik, hem de gercek anlamda
tasfiye olundugu, dinsel mitin pargalandigi, organik ve hiyerarsik toplum biitiinligiiniin
¢0Oziildiigii ve bu toplumsal yapiya bagh olan trajedi ve komedi gibi edebi tiirlerin
gecersiz kilindigr bir siirecti. Nitekim daha Roénesans’la baglayan kutsallik elestirisi
Hiristiyan hiimanizminin i¢inden gecerek Aydinlanmayla doruk noktasina ulagmis;
Aydinlanma ¢aginda kutsal degerler biitiin giiciinii kaybetmis, onun siyasal ve toplumsal
temsilcileri de mesrutiyetlerini yitirmistir. Bu siire¢le birlikte “kutsal beden”in toplumsal
konumlanisina bagh olan trajedi de imkansiz hale gelmistir. Aydinlanma sonunda ise
“kutsala” yeni bir “aglik” seklinde tepkisel bir siire¢ olusmus ve kutsal degerleri yerinden

eden hareketlere cevap niteliginde olan Romantizm ortaya ¢cikmistir (Brooks, 1976: 11-



22). “Romantizm, teolojinin yalaninin ortaya ¢iktiginin farkindadir. Ancak, onun farkinda
oldugu bir sey daha vardir; teolojinin karsilik geldigi gereksinim hala kargilanmamigtir”
(Dellaloglu, 2002: 145). Bu gereksinimi karsilamak i¢in de romantikler aydinlanmanin
goklerden yeryliziine indirdigi “gercekligi” bireyin i¢ine tagimislardir. Copleston’un da

dikkat ¢ektigi budur:

Aydinlanma’nin elestirel, ¢oziimsel ve bilimsel anlama yetisi {izerinde
yogunlagsmasina karsin, romantikler yaratict imgelemin giiciinii ve duygu ve
sezginin roliinii yiicelttiler. Sanatsal deha filozofun yerini aldi. Ama yaratict
imgelem ve sanatsal deha {izerine getirilmis olan vurgu insan kisiliginin 6zgiir ve
tam gelisimi iizerine, insanin yaratici giicleri {iizerine ve olanakli insan
deneyiminin varsillifindan yararlanma iizerine genel vurgunun bir parcasini
olusturdu. Baska bir deyisle, vurgu tiim insanlara ortak olandan ¢ok her bir insan

tekinin 6zgiinliigii izerine getirildi (akt. Dellaloglu, 2002: 141).

Dolayisiyla, artik biitiin “cemaat” baglarini koparmig olan modern birey igin kutsallik,

sadece bireysel, 6znel ve diinyevi olabilecekti.

Boylece, erken Romantik formlarin birbirini ¢okea etkileyen iki tiirii — melodram ve gotik
romanlar- bu yeni kutsallik arayisi ¢ercevesinde ortaya cikmistir. Bir baska deyisle
Romantik hareketten tiireyen melodram da geleneksele ait hakikatlerin ve ahlaki
degerlerin yikildigi bir diinyada, yeni, dolaysiz ve giindelik hayatin dogrular1 ve

degerlerine dayanir (Brooks, 1976: 11-22).

Fakat Elsaesser aymi zamanda devrim Oncesi ve sonrasi melodramatik kurgunun
farkliligina da dikkat ¢eker. Yazara gore devrimden Once kaleme aliman Richardson’un
Clarrisa’s1, Rousseau’nun Nouvelle Heloise’si gibi duygusal romanlar da, Lessing’in
Emilia Galotti, Schiller’in Kabale Und Liebe gibi burjuva romanlar da benzer izlekleri
takip ederek dramatik gii¢lerini kahramanin asir1 ve bireysel ahlaki idealizmi ile feodal
prensler gibi ahlaksiz egemen siniflar arasindaki c¢atigmalardan alir. Bu yapitlarin
ideolojik mesaj1 oldukca agiktir: 6zgilir ve ahlakli burjuva bilincin feodal kalintilarla
catigmasi, mutlakiyetci toplumun bireyi kurbanlagtirmasi, koruma altina alinmayan sivil
hak ve ozgiirliiklerin feodal kurumlarca keyfi bir sekilde ayaklar altina aliabilecegi fikri

(Elsaesser, 1994: 45).

Ama gel gor ki, Fransiz Devrimi paradoksal bir sekilde toplumsal drama ve tragedyanin

yeni bir formunu yaratmayr basaramamisti. Paris’teki tiyatrolarin melodram



oynayabilmek i¢in Ozel lisansa tabi tutuldugu Restorasyon doénemi, melodramatik
entrikalar1 olagandigi durumlara tasiyarak ve onu toplumsal iligkisi zayif kagis

eglencisine indirgeyerek bu formu bayagilastirmisti (Elsaesser, 1994: 46).

Devrimden o&nce mutlakiyet¢i toplumda hak talep eden bireyin acisma ve
kurbanlastirilmasina odaklanan melodram, artik zehirli mendillere ve son dakika
kurtuluglarina indirgenmisti. Talihin ani doniisii, sans ve tesadiif, onceleri sivil hak ve
Ozgilrliikler tarafindan korunmaya alinmayan bireyin feodal kurumlarca nasil keyfi bir
sekilde mahvedilebilecegine dikkat ¢ekerdi. Oysa simdi, burjuvazinin zaferinden sonra,
bu tarz drama yikicilik gorevini kaybetmis ve artik burjuvazinin heniiz zayif ve uyumsuz

olan ideolojik konumunu giiclendirme islevi edinmistir (Elsaesser, 1994: 46).

Devrimden 6nce genellikle trajik sonlarla biten melodramlar, restorasyon siirecinde mutlu
sonlarla bitiyor ve bdylece ac1 ¢ceken bireyi hak ettigi toplumsal konumuyla uzlastirarak
arttk her seyin miimkiin oldugu “seffaf” toplumu onayliyordu. Iyi yurttasin kotii
aristokrat, sehvet diiskiinii din adami, hatta limpen proleterden tiiretilmis basmakalip
kotii adamlar tizerindeki zaferi, gozyas1 ve ahlak degerleriyle yiiklii duygusal oyunlarda
tekrar tekrar sahnelenirdi. Karmasik toplumsal siiregler ya bireylerin kotiiciil mizaglarinin
suclu ilan edilmesi yoluyla ya da kotii karakterin kurbaninin bir séziiyle bir anda

doniigiim gecirmesi yoluyla basitlestirilmisti (Elsaesser, 1994: 46).

“Kisacasi, devrim Oncesindeki doniistiiriiciiliigiinii kaybederek yeni toplumu kendi
amaclart dogrultusunda sekillendirme kaygisina diisen burjuvazi, melodramlar1 artik
esitlik idealini yliceltmek yerine, ‘sinif atlamanin olanaklilifi’ ve ‘ahlak¢a iyi olanlarin
yeni toplumsal diizende eninde sonunda refaha kavusacagi’ gibi esitlik fantezilerini
yerlestirmek igin kullanmaya baslar” (Elsaesser’den akt. Ozhan, 2011: 8). Ozellikle
1800-1820 yillar1 arasinda yazdigi oyunlarla melodramin ilk 6nemli orneklerini
sergileyen Guilbert de Pixerecourt’un oyunlarinda melodram, yurttaslik erdemine dvgiiler
dizen ve Devrim’in didaktik anlatilarla vatansever ve militan kahramanlar yetigtirmek

hedefine uygun diisen bir tiirdii (Gerould, 1994: 185).

Fakat yine de, Ben Singer’in hatirlattigi ve daha sonra daha ayrintili incelerken
vurgulayacagimiz  gibi, melodramin olusumu burjuvazinin ortaya ¢ikmasi ve
konumundan ¢ok modernitenin alt iist ettigi geleneksel yasam ve kutsal sonrasi endiseye
bagli bir ihtiya¢ oldugunu unutmamak gerekir (Singer, 2001: 133). Bu yiizden de, bireyin

zayifligina ve “tanrinin eli”’ne hala igaret ediyor olusu, yani hem yeni bir 6zgiirliige, hem
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de bu 6zgiirliik ortaminin belirsizligine vurgu yapmasit melodramin paradoksu oldugu

gibi (Singer, 2001: 134) onu modern bir endisenin de gdstergesi yapacaktir.
1.2. Tiir Olarak Melodram

Melodramin teatral bir tiir olarak ortaya ¢ikis kosullar1 ona bir takim ayirtedici 6zellikler
atfedilmesine neden olmussa da, bu 6zellikleri melodramatik bir kurguda sabitlemek her
zaman kolay olmamistir. Bu ylizden de kuramcilar melodramin 6zelliklerinin
cikartilmasinin zorlugundan her zaman bahsetmis, ama yine de bir takim melodramatik
ozellikleri yapisinda barindiran kurgulardan ve onlarm ozelliklerinden bahsetmemizin

miimkiin oldugunu belirtmislerdir.

Ornegin melodramin teatral kdkeninin formiiliinii “durumlar art1 duygusallik art1 o giiniin
alisagelmis ahlak ociileri” olarak tarif eden Ozdemir Nutku’ya gore melodramda
haksizliga ugrayan kahraman oyunun sonunda herseye ragmen hakki olan konuma gelir
ve ona haksizlik edilmisse, oclinii de alir (Nutku, 2001: 77). Dolayistyla tragedyanin
“karakter odakl1” yapisindan “durum odakli” yapisiyla farklanan melodramlarda, izleyici

de kahramanin bu “durumlar1” altetmesiyle yapita tegellenir

Melodram yazari, durumlart 6n plana aldigindan, oyun kisisinin yapimina pek
zaman ayirmamistir...Melodramda, seyircinin dikkati siirekli olarak durumlar
iizerine c¢ekilir. Bunun nedeni basittir; seyircinin, oyunun sonunda kimin
basaracagini diisiinmesine bu tiir oyunda gerek bile yoktur. Ciinkii kahramanin
oyunun sonunda mutlaka basaracagini bilir. Seyircinin tek meraki, kahramanin

nasil bagaracagidir (Nutku, 2001: 77).

Ben Singer’a gore ise her seyden Once bir aswiliklar (excess) c¢ercevesinde
tanimlanabilen melodram agsur1 tutkular: (overwrought emotion), ahlaki kutuplasmalart
(moral polarization), olaganiistii sans ve tesadiifleri, aci ¢ekme ve merhamet etmeyi
(pathos) ve sansasyonalizmi yapisinin temel Orgilisiinde icerme egilimindedir (Singer,
2001: 37-58). Bunlarin hepsini her zaman degilse de en azindan bir kismimi igeren
melodramatik kurgu, asirilik vurgusuyla giindelik hayatin “siradanligina” meydan okur.
Bir taraftan asir1 tutkulu karakterleri ve anlatisiyla seyircinin bastirdigr bilingdisi
stireclerinin disavurulmasina zemin saglar, ote taraftan diinyay1 asir1 kutuplar halinde
tahayyiil ederek, iyilerle kotiilerin siirekli miicadelesine ve iyilerin bu miicadelede

ugradigl essiz haksizliklar1 ve mutlulugu yolundaki zorlu engelleri kaderin, tesadiifiin,
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olaganiistii doniisiimlerin yardimiyla alt etmesine 151k tutar. Boylece melodram hem adil

diinya sanrisint hem de 6zgiirliik tahayyiiliinii tetiklemis olur.

Nutku gibi Singer da melodramda asirilikla paralel yiirliyen bir diger kavramin durum
(situation) olduguna dikkat g¢ekerken, tanmimlanmasinin epey giic olmasiyla birlikte
durum ‘un, melodramatik anlatiya bir anda girerek kahramani yeni kosullara siiriikleyen
carpict ve heyecanli olaylar oldugunu belirtir. Ve her yeni durum kahramanin “mutlu

sona” ulagsmasi yolunda bir erteleme mekanizmasi olarak galigir (Nutku, 2001: 41).

Veysel Atayman ve Tuncer Cetinkaya'ya gore melodramin 6zelliklerinin diger tiirler gibi
kolay ¢izilemiyor olmasi ona tiir olarak iirkek yaklasmanin baslica nedeni de olmustur;
yani tiiriin sinirlariin kaygan, korumasiz, agik bir alana isaret etmesi, oteki tiirlerde az ya
da cok ortaya ¢ikip durmasi, tiire 6zgii, tliriin alamet-i farikas1 olacak sabit, yapisal bir

“cekirdek ikonografinin” olmayis1 (Atayman ve Cetinkaya, 2016: 253).

Fakat bu  “iirkeklik” sadece melodramin  ozelliklerinin  “belirsizliginden”
kaynaklanmamaktadir. Si1g bir “popiiler tarza” kaynaklik ettigi gerekcesiyle zaten
melodramin 6zelliklerinin ¢ikarilmaya caligilmasi, hem film kurami ve elestirisinde, hem
de sosyal bilim calismalarinda yer almasi 1960’1 yillara kadar gerceklesmemistir. Daha
oncesinde eglencelik ve s1g bir popiiler tarz olarak alan disinda birakilan melodram, dnce

1960’11 yillarda film kurami i¢inde gelisen tiir elestirisiyle ele alinmustir.

Her ne kadar popiiler filmler 40°11 yillarin sonundan itibaren kuramsal ¢aligmalarin i¢inde
goriilmeye baslamigsa da, 50°1i yillar boyunca tiir tartismalar1 auteur kuraminin etkisi
altinda yiiriitilmiistiir (Abisel, 1995: 31). Bu donemde sessiz film doneminden miras
alman ve sinematografik 6zgiinliik goriisiine yaslanan kuramsal caligmalar, 1960 lardan
itibaren yerini film metninin yapisina, filmin tirlerine ve alimlayiciya odaklanan
caligmalara birakmustir (Yiiksel, 2016: 13). Yani auteur kurami hala etkinligini
stirdiiriirken, sinemaya bagka yaklasimlar, 6zellikle tiir kurami da film ¢aligmalarinin
odagina yerlestigi i¢in, bunlar arasindaki iligkisellikler de film ¢aligmalarina yon vermeye
baslamisti. Mesela Nilgiin Abisel, ayn1 donemdeki auteur ve tiir kuramlar1 arasindaki

iligkisel yaklagimi sdyle tarif eder:

Bu caligmalar sirasinda bazi yonetmenlerin “kendine 6zgii” ligl yitirmedikleri
sonucuna ulasilmig; bdylece, filmlerin tiirler altinda gruplandirilmas: islemi,

Onceleri yaratici sanatgilart bulma cabasiyla igice ylrlimiistiir. Ciinkii hangi
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yonetmenin auteur oldugunu kesfetmek, tiirsel uylasimlara ve sinirlamalara
karsin 6zgiin bir diinya goriisiinii ve kendine ait bir bicemi devreye sokabilen,
tirlin donliim noktalar1 olan filmleri yapan yd&netmenleri ortaya ¢ikarmak
anlamina gelmis; sonug olarak, popiiler tir filmler araciligiyla da farkl, biricik

yapitlar yaratilabilecegi noktasina ulasilmistir (Abisel, 1995: 32).

Buarada ozellikle Cahiers du Cinema dergisi ¢evresinin calismalari auteur ve tiir
kuramimin birlikte gelismesine dnemli katki saglamistir. Ornegin Frangois Truffaut,
1950 lerde Cahiers du Cinema dergisindeki makalelerinde melodram filmleriyle iinlii
Douglas Sirk'iin auteur olarak degerlendirilmesi gerektigini belirtir. Sirk, Brechtyen
teknikleri film diline tasiyarak savas sonrasi Amerikan toplumunun elestirisini

iretebilmistir (Mercer ve Shingler, 2004: 40-42).

60’11 yillarin ortasinda kiiltiirel iiriinlerin kaynaginin incelenmesi ideoloji ve sisteme
kaydike¢a, popiiler filmler de toplumsal tarih ve yasamla iligkisi i¢inde degerlendirilmis;
tiir elestirisi de yapitin degerini, kiiltiire ya da i¢inde yer aldig1 gelenege yerlestirmistir.
Artik filmlerin nasil isledigine degil, neden boyle isledigine dair sorular tiir elestirisinde
daha elzemdi. Boylece, filmin anlami kadar giicii de sorgulanmig oluyor, degisik

disiplinlerden yararlanmak giindeme gelmis oluyordu (Abisel, 1995: 34).

Dolayisiyla 1960"larda melodram, en iyi ihtimalle, tiir sinirlarini kiran yaygin estetik bir
tarz olarak goriiliirdii (Behgetogullari, 2001: 58). Ornegin Pam Cook bu donemde film
endiistrisinin, melodramlar icin tutkulara dayali kategoriler — su¢ melodramlari,
psikolojik melodram, aile melodramlar1 vb- gelistirdigini, film elestirmenlerinin de
bunlara annelikle ilgili melodramlar1 eklediklerini ve sessiz donemin ¢ogu Amerikan

filmini, melodram olarak tanimladiklarini ifade eder (akt. Behgetogullari, 2001: 58).

Ama 1960’11 yillarin sonunda anglo-sakson film kurami kendini Fransiz yapisalcilar1 ve
neo-marksistlerin goriislerine aginca, birgok kiiltiirel ve siyasal elestiri gibi film elestirisi
de carpici bir doniisiim gecirmistir (Gledhill, 1994: 6). Filmlerin yanlis biling {irettigi
kavrayisindan onlarin toplumsal gercekligin kuruculuguna katki yaptigr goriisiine
gecilmesi, yansitma sorunsalini bir tekabiiliyet anlayisindan kopartip kodlama iligkisi
olarak goriilmesi ve temsilin 6znenin insas1 temelinde ele alinmasi gibi 70’li yillar sinema
caligmalarinin neden oldugu carpict degisimler (Abisel vd., 2005: 159), melodramin da

algilanmasinda ve anlam yaratiminda 6nemli doniisiimlere neden olmustur.
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Bu donemde o6zellikle Kiiltiirel Caligmalar olarak bilinegelen akim, sinema gibi araclar
daha genis bir kiiltiirel ve tarihsel baglamin icine katmakla ilgileniyordu (Stam, 2014:
232). Kiiltiirel Caligsmalar, anlamin tretildigi ve ulasildigi sosyal ve kurumsal sartlara
dikkat cekerek, kendi basma metinlere olan ilgiden metinler, izleyiciler, kurumlar ve
onlar1 ¢evreleyen kiiltiir arasindaki etkilesim siireglerine gecis yapar. Kiiltliirel Calismalar
film gibi tek bir araca degil, daha ziyade kiiltiirel pratiklerin daha genis bir yelpazesine
odaklanir (Stam, 2014: 234).

Kiiltiirel Caligmalar diisiiniirleri 6zellikle siradan yurttaglarin (izleyicilerin) bilgi
araclarinin yaydig iletileri benimseyen edilgen bireyler olmadig1 konusunda ufuk agici
calismalar yapmislardir. Tam tersine, okuyucular ve kullanicilar bilginin yaraticilarinin
ve lreticilerinin stratejilerine karsi, kendilerine 06zgli uygunlagtirma taktikleri
gelistirdigini iddia eden bu diisiinilirlere gore, tiiketiciler edilgin alicilar gibi
goriilmemelidirler, zira onlar, yaraticinin tekelinin bulunmadig bir yaratici etkinlikte

anlamu yeniden olustururlar (Bourse ve Yiicel, 2017: 12).

Kiltiirel Calismalar onsel olarak hazirlanmis bir kurama dayanarak edimi
aciklama savindaki her yaklagimi reddeder, bdylece sosyal bilimler i¢in yeni bir
yaklagim belirler. Arastirmaci, edimi anlayabilmek icin, dncelikle bunun neden
boyle oldugunu ayrintilariyla betimleyecek, bu da edimi pratikler diizeyinde
“baglamlartyla” kavramaya, dolayisiyla bireylerin edimde bulunduklarinda ne
yaptiklarint bildikleri savimi ciddiye almaya zorlayacaktir. Bu yontembilimsel
tutum arastirma konusunun olusturulmasini, sorulacak soru tiirlerini tiimiiyle
degistirecektir. Arastirmaci, bireylerin edimlerinde ortaya koyduklar1 yaraticilig

kavrayip inceleme konusu yapacaktir (Bourse ve Yiicel, 2017: 12).

Bu sekilde diisiiniildiigiinde metnin anlamlandirilmasi da, metni tarihsellestirerek ve onu
kiiltiirel kodlariyla birlikte ele alarak miimkiin olacaktir. Dolayisiyla kiiltiirel ¢caligsmalarin
film kuramina etkisini de goézoniinde bulundurarak denebilir ki, bir filmin anlami
ozellikle toplumsal arzu ve direnglerle onlarin kiiltiirdeki alimlama bi¢imi {izerindeki

yogunlagsmasinda yatar.

Toparlarsak, Abisel’e gore 70’li yillarda sinemada tiir elestirisinin 6nceki donemlerden
kopusu ii¢ basat bashk altinda toplanmist1. ilki, Levi-Strauss’un mitlere iliskin goriis ve
caligmalarini esas alan yaklasimdir ve popiiler filmlerin mitlerle benzerliklerine, tiir

filmleriyle seyirci arasindaki ritiiel iligkisine yonelik arastirmalara agirlik vermistir. Bir
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digeri seyircinin yonlendirilmesi lizerinde durarak ideoloji kavramini 6ne ¢ikarmistir. Bu
yaklagimda oOzdeslesme ve temsiliyet sorunlari giindeme gelmis, kuramsal agidan,
seyircinin etkinliginin 6nem derecesi diigmiistiir. Sonuncusu ise, 1960’larin sonlarindan
itibaren film kuramina 6nemli katkilar sunan feminist tiir elestirisidir. Ataerkil iktidarin
filmlerdeki yansimalarin1 gdstermekle beraber, bu elestiri feminizmin kendi icindeki
ayrimlara paralel olarak degisik yontemlere basvurmakta, esasen psikanalizden

yararlanmaktadir (Abisel, 1995: 35).

Fakat ote yandan yukarida deginildigi gibi 1970 lerde tiir elestirisinin yetersizligine
vurgu yapip metni bir kiiltiirel ve tarihsel perspektiften okuyan “metinlerarasi” bir elestiri
de giindeme gelmistir. Metinlerarasilik metnin incelenmesinde tiire gére daha avantajh
bir yaklasimdir, zira metni diger temsil sistemleriyle iliskilendirerek gelenekle daha
dinamik bir iliski kurar ve diger sanat formlar1 ve medyayla beraber diisiiniilmesini saglar
(Yiiksel, 2016:19). Melodram i¢in de bu, onu salt bir tiir olarak ¢oziimlemek yerine,

metinlerarasi bir perspektiften bir anlamlandirma alanina tasimak demektir.

Boylece film elestirisi ve kuramindaki bu doniistimlerden yola ¢ikan Gledhill’e gore 70’li
yillarla birlikte melodramin ele alinisi da bes temel tartisma iizerinde ilerletilebilir. ilki,
melodramin alt-kiiltiirel, 6zellikle kadinlar tarafindan kullanimina ragmen onu burjuva
ideolojisiyle tanimlamak. ikincisi, melodramin gercekgilikle iligkisine egilmek. Bir diger
tartisma noktast melodram taniminin belirsizliginden kaynaklanan, onu ya Hollywood
sinemasinin temel bir modu ya da, devingenligini ve parcaliligini gz Oniine alarak,
heteroseksiiel ve aile iligkilerinde “uzmanlagmis” 6zel bir tiir olmasi idi. Ddordiincii
tartisma noktasi toplumsal cinsiyet etrafinda goriilityor: Tirii (kadin filmlerinin
melodramla iligkisi) ve temsili (melodramin kadina ataerkil simge olarak yaptig1 “yatirim”
ile onun kadin kahramana aligkin olunmayan bir alan tanimasini) elestiri konusu yapiyor.
Son olarak da melodram, haz, fantezi, ideoloji konularini ve onlarm “popiiler” kiiltiirdeki

rollerini giindeme getirir (Gledhill, 1994:13).

Bu temel yaklagimlardan da goriildiigii tizere melodramla ilgili tartigmalar bir taraftan tiir
Ozelinde devam ederken, diger taraftan da onu bir metinleraras1 anlamlandirma bigimi
olarak goren yaklasimlardir. Peter Brooks'un Melodramatik Imgelem isimli &ncii
calismas1 da, iste melodrami bu tarz tir tartigmalarinin iginden siyirarak ona
modernlesme igerisinde bir anlamlandirma perspektifi ¢izen bir yapittir. Brooksun bu

caligmasinin izinden giderek, bu tezin de ana hattin1 olusturan “melodramatik tahayyil™i
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ve melodramin metinlerarasi bir okumaya nasil imkan sagladigini anlayabilmek i¢in 6nce
onun nasil bir modalite ve sinirsizliga denk geldigini incelemek, daha sonra da yer aldig1
tarihsel ve kiiltlirel perspektifi géz oniine alarak modernlesmeyle iliskisini ortaya koymak

elzem goriinmektedir.
1.3. Modernlesme ve Melodramatik Anlamlandirma

“Melodram” kavrami 18. yiizy1l sonundan itibaren Avrupa tiyatrosunda yayginlasan bir
tarz1 nitelendirmekle beraber giiniimiize kadar c¢esitli kiiltiir ve donemler icerisinde
sekillenerek, farkli sanat dallar1 ve big¢imlerine ‘“bulasarak”, modern hayatin ve
modernlesmenin belirleyici bir parcasina doniismiis, dahasi, modernlesmeyle el ele

yiiriiyen psisik siireglerin gostergelerinden biri olmustur.

Melodramin hem edebi, hem teatral, hem de sinemasal kullanimi, onun 6ncil tanimini
asarak modern yasamin karmasikligina tekabiil eden ¢ok yapili ve ¢ok yonlii bir forma
dontigmiistiir. Yani bir taraftan hakim popiler tiirler g¢ercevesinde tanimlanan ve
akiskanligiyla tilkeler ve kiiltiirler arasinda gezinerek var olan bir tiir olmustur melodram,
Ote yandan salt bir tiirden ziyade degisik tiirler ve bicimlere eklemlenerek ortaya ¢ikan bir
tarza da doniligmiistiir. Kullanildigi arag, zaman ve topluma bagl olarak farkli nitelikler

gosterebilen bir tarz.

Bu akiskan tarzi {ireten ise bir taraftan melodramin kendi “cok yanliligtysa” (poly-valent),
diger taraftan da modernlesme sancilarmin farkli gereksinimleridir. Bu ylizden de
melodram, 18. yiizyildan itibaren ister yazin alaninda, ister gorsel alanda, isterse de
gilindelik hayatin icerisinde olsun her zaman salt bir tiiriin 6tesine tasarak hem bir ihtiyaci,

hem de bu ihtiyaca cevap verebilen bir formu isaret etmistir.

Peter Brooks da ¢ig1r acic1 kitab1 Melodramatic Imagination (Melodramatik Imgelem)’da
oncelikle asiriliklar metni olarak tarif ettigi melodramatik yapitlarin bagl oldugu bir
takim unsurlarin kolayca animsanabilecegini sOyler. Giiglii tutkular, ahlaki semalar,
durumlar ve eylemlerde olagandisilik, aleni kotiiliik ve sonda zafer kazanacak masumun
zulme ugrayisi gibi bir takim kavramlar cagristirdigini soyledigi melodramin mizansen
ve oyunculuklardaki abartma, iyi-kotii kutupsalligi gibi ogeleri de yogun olarak

kullandigimi belirtir. Fakat Brooks’a gore séz konusu igerige sahip salt bir melodram
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tiirlinden bahsetmekten ziyade modern hayatin sancilarina miiteallik bir melodramatik

tahayyiilden bahsetmemiz gerekir (Brooks, 1976: 11-22).!

Balzac ve James basta olmakla bircok modern yazarin yapitindan yola ¢ikan yazara gore,
“melodramatik” sifatin1 genis anlamda kullanmak suretiyle “modern imgelemdeki”
onemli bir kipi tanimlamis oluruz (Brooks, 1976: ix). Bu yazarlarin, 6zellikle Balzac’in,
yapitlarinda yiizeysel gerceklikle kaplanmis ahlaki gize (moral occult) ulagabilmek igin
melodramatik forma bagvurdugunu belirten Brooks (1976: 20), ayrica bu yapitlarda
sessizlik anlarinin 6nemini ve karakterlerin beden jestlerine yaptigi vurgular da
hatirlatarak melodramatik metnin bir “sessizlik metni” (the text of muteness) oldugunu da
vurgular. “Adi konamayan, nedensellik iginde kesfedilemeyen dokunakliligin ve bu
dokunakliligm sagladigi hazzin, dilin yetmedigi, iletisimin koptugu her durumun yerine
gecen ‘sessizlik’ anlart” (Abisel vd., 2005: 39), melodramatik tahayyiiliin 6nemli bir

pargasidir.

Melodramin yiikselisinin Fransa'da lisanssiz tiyatroralarda konusmanin yasak olusu ile
baglantili sekilde ele alan yazar, “konusulamayan ortiik ger¢egin” ancak bir sansasyonel
sahneyle ortaya cikarilabildigini ve miiziklerin, mimiklerin, pantomimin vb. bu
sansasyonel ani yaratan melodramatik Ogeler oldugunu belirtir (Williams, 1998: 52).
fleride daha ayrmtili gorecegimiz gibi Brooks’a gore ozellikle sessiz sinemanin
melodramatik formu kolayca benimsemesinin nedenlerinden biri de, onun bu

~ 199

“konusulamayan ger¢egi” iletmek konusundaki kapasitesine baglidir (Brooks, 1994:11).

Brooks'a gore her ne kadar kokenleri Ortagaga hatta Antik Yunan’a kadar ulassa da
“melodram modern bir olgudur” (Brooks, 1976: 14) ve modernitenin “kaygilar” ile
birebir iliskilidir. Bu ylizden de Aydinlanma sonrasi modern diinyada vuku bulan biitiin
kanun dis1 olaylar, kolelik, irkeilik, hastalik, sinif catigmasi, niikleer imha, hatta Holokost
gibi sosyal sorunlar ve 1stiraplar da melodramlarda dramatize edilmistir (Williams, 1998:
53). Ama melodramin olusum ve gelisimi bir taraftan kutsal sonrasi diinyada yeni
kutsallik ihtiyacina, dinsel ahlakin mesruiyetine yaslanmayan yeni “manevi yasamin”

erdem arayisina tekabiil ediyorsa, diger taraftan melodram, bu ahlaki kaygilardan

1 Linda Williams’a gbre Brooks’un bu kuramsal basarisi, calismasinda film kurami ve elestirisini disarida
tutarak onlarin anakronik yaklasimlarina kapilari kapatmasindan ileri gelir (1998:51). Gledhill ise Brooks’un
yaygin edebi gelenekten farkli olarak melodrami elestirmeye degil, degerlendirmeye ¢alistigini belirtir.
“Melodramatik”i bir ilham kaynagi olarak géren Brooks, boylece burjuva/isgi sinifi, melodram/ gergekgilik,
6zdeslesme/mesafeli kalma gibi karsitliklari disarida tutabilmistir (Gledhill, 1994:29)
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soyunmus, modernitenin “askin evsizligiyle” (Lukacs) bas etmeye calisan sok ve
sansasyon kurgusuna da denk diiger. Ahlaki kutuplagmaya, masumun kurbanlagtirmasi ve
zaferine, pathosa odaklanan erken melodramatik formlardan farkli olarak, 19. yiizyil
sonuna dogru melodramatik yapitlarin siddete, hileye, felakete yaptig1 vurgunun daha da

gliclenmesi (Singer, 2001: 91) bunun 6nemli gdstergelerinden biridir.

Arzu, haz, fantezi, gibi psisik Ogelerle sekillenen, modernlesmenin ¢etin
uyumsuzluklarimi gizleyerek “diren¢ noktalar1” olusturmaya calisgan bu hat, popiiler
kiiltiiriin bircok dgesi gibi melodrami da tekil okumadan ve indirgemeci yaklagimlardan
uzaklagtirmistir. “Hayat kavgasinin” biitin yikiciligini, biiyilk modern “yapilar”
karsisinda diisiillen savunmasiz konumu, rekabet ortaminin tetikledigi kisilerarasi
gilivensizligi 1slah etmeye calisan modern birey, melodramatik kurgunun bu unsurlarina
daha fazla yaslaniyordu artik. Zira melodram sosyal ve ekonomik olarak degilse de, en
azindan psikolojik olarak diinyay1 daha giivenli bir yer haline getiriyordu (Singer, 2001:
137). Bu yiizden, Tom Gunning’in de hatirlattig1 gibi, ahlaki giz, sakli giic ve erdemin
Onemi gibi 6geler melodramatik gelenegin bir tarafini olustursa da, bu, diger bir yonle-

zevk ve sansasyonla- dengelenmelidir (Gunning, 1994: 51).

Dolayisiyla, Brooks’un erken melodramatik formlardaki ahlaki giz ve sansasyonun
birbirine bagli, diyalektik bir biitiinliik i¢cinde ele alisim1 ve 19. yiizy1l ortasinda bozulan
bu biitiinliigii melodramin degradasyonu olarak gérmesini siipheyle karsilayan Gunning,
sansasyon teriminin bagimsiz, ahlaki bir bilesime bagli kalmadan da popiiler kiiltiirde yer
almasma dikkat ¢ekmis ve bunu bilakis 19. yiizy1ll sonundaki yasamin gegirdigi
doniistimlere baglamistir. Gunning’e gore sadece beden ve duyulara bagli, ahlaktan
ziyade fiziksel ve duyusal sansasyonun dnce tiyatroda daha sonra romanda yayginlagsmasi,
melodrama igkin haz ekonomisinin bu déneme uygun disavurumudur (Gunning, 1994:
52-53). Sanayilesme hiz1 ve sanayi burjuvazisinin egemen konumuyla, kitle iletisim
araclarmin yayginlagmasiyla, kent hayati ve kitle eylemlerinin sarsintilartyla el ele

yiiriiyen bu dénemin kiiltiirel yansimalarmi ise Unsal Oskay soyle tarif etmektedir:

Bu yeni donemde kentsel yasam binlerce yildan beri siirdiigii baz1 6zelliklerin
yani sira, artik birgoklariin algilayamadigi, fakat katilmaktan, yasamaktan
kendilerini alikoyamadiklari yepyeni ozellikler kazanmistir. Toplumsal
farklilagmalarin derinlesip kurumlastigi sanayi toplumu bu farkliliklarin
hissedilmesini azaltmak, bdylelikle, kiiltiiriin maddi 6gelerindeki gelismeler

sayesinde ekonomik alanda erisebilecegi tiretkenlik diizeyine ¢ikabilmek igin,
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kiiltiiriin tinsel alaninda da degisimler yapmak ve calisan ve yonetilen kitleleri
katilacaklari, i¢inde yer alacaklar1 ve eglenecekleri bir fantazmagorya ile yeni
diizene baglamak ister. Bu amagla yeni kiiltiirel diizenlemelere yonelir (Oskay,

2010: 67-68).

Oskay’a gore bu yeni donemin iiretimi, mekanik siirecler icinde seyretmektedir. Kibritin
icadi, fotografin icadi, isliklerdeki {iretime iliskin basitlestirilmis islemler insan1 yasadigi
dis gercekligi ancak soklar seklindeki goriintimleri ile yakalayabilecek bir algilama
bozukluguna yoneltmeye baslamistir. Emegin istihdamindaki segmentlesme sadece
iscileri degil, yeni liretim bigimine tiiketici olarak katilanlar1 da kapsayacak sekilde, tim
topluma yayilmaktadir. Bu ylizden de yeni kent yasaminda olgular birer sok olarak
algilanabilmekte, hi¢bir olay, dncesinde olmus olabilecek olaylar ile baglantili olarak
algilanmamaktadir. Olaylar, gazetelerin hayati giinliiklestirmesi gibi, sadece yasanan
gline aitmis gibi yasanmaktadir. Bir sonraki giiniin ne getirebilecegi olaylarin akisindan
izlenebilecek tarihin yardimi ile degil, gazetelerdeki yildiz fallarinin yardimiyla, uzak

“yildizlardan” beklenmektedir (Oskay, 2010: 95-96).

Bu gelismelerle birlikte, 6rnegin Amerika’da, yeni edebiyat, hissi romanlar ve kadin
dergileri ile, eril ve anti-hiimanist bir kiiltiire gecen yeni toplumda sosyal anlamda
glicsiizlesen toplumsal kesimlere bu durumun verdigi acilar1 hafifletmek icin bir care gibi
gorliinmeye baslamisti. Dergilerin yam sira ¢ikan “aile romanlarii” ise cemaati azalan,
toplumsal konumlar gerilemeye baslayan rahipler yazmaya baglamisti. Bir bagka deyisle
rahipler, kilisede yapamadiklari isleri, bu yeni dergilere yaz1 yazmakla, 6zellikle orta
siifin okudugu hissi romanlar yazmakla yapmaya baslamistir (Oskay, 2010:110). Ama
O0te yandan da Poe’nun baslattigi dedektif Oykiileri ve daha Onceki Frankestaynlar,
Drakulalar bu yeni toplumun 19. Yiizyilm ilk giinlerinde modern insana edindirdigi
kigilik yapisinin, egemen simifin kendi egemenligini kiiltiirel bir hegemonya ile
etkinlestirmeye, goriinmezlestirmeye bagladigi 1850’lerden itibaren yaratti§i ruhsal

gereksinimleri kargilamaktaydi (Oskay, 2010: 114).

Melodram da bu dontisiimlere bagli degisimler gegirmekte, farklilagsmakta ve
sekillenmekteydi. Oregin Gerould’a gore melodramin yikici, ajitasyoncu yonii tam da
bu donemde sanayi burjuvazisinin yikselisiyle el ele yiirliyen 1830, 1848, 1871

devrimsel siirecleriyle birlikte kesfedilmisti. Dahas1 1830 ve 1848 siireclerinden sonra

19



sansiirdeki yumusamanin da etkisiyle melodram konularimi giindelik hayattan aliyor; is¢i

sinifinin evini, i§ yerini ve sokaklarini konu ediniyordu (Gerould, 1994: 186).

Ote yandan yeni kiiltiirel diizenlemelerin sansasyon, siddet, sok gibi unsurlarin1 dénemin
gazete, poster, karikatiir gibi iirlinlerinde de gozlemleyen Singer, eglencenin artik bash
basima bir kiiltiire doniismesini ve bunlarin modern kent yasaminin korkularim
yatistirmakta melodramatik kurgulara bas vurmakta olduguna dikkat ceker. Ustelik, aglik,
siifsal catigma, somiiriilme, is glivensizligi, ¢aligma hayatinin tehlikeleri, ev ve borg
almanin kalpsiz kontrat sistemleri, kisaca, yasami yoneten eski feodal-cemaat¢i yapiyla
siddetli bir bi¢cimde ¢atisan yeni kapitalist toplumsal diizenin biitiin bilesenleri de
melodram anlatilarinda 6nemli roller oynuyordu. Bu yiizden de melodramin en bilinen
“kliseleri”, -tren raylarina baglanan kahramanlar, parasizliktan 6len ebeveynler, yoksul ve
kimsesiz kalan ¢ocuklar- hizli toplumsal degisimlerin insanlarda yarattig1 gizli korkularin

sembolleri olarak goriilebilirdi (Singer’dan akt. Arslan, 2007: 199).

1.4. Melodram ve Sinema

Boylece, melodramin sinemada ilk yillarindan itibaren var oldugunu gozlemlesek de
melodramin sinemayla iliskisinin “arkeolojik kokenlerinin” daha da dncesine dayandigimi
belirtmek gerekiyor. Ornegin melodramatik imgelemin enerji ve miiphemligini gelisen
gorsel kiiltiiriin genislemesine dayandiran Gledhill’e gore, melodram heniiz 19. Yiizyil
imgesel diinyasi i¢in model olustururdu. Yazara gore daha 18. ylizyilda “min6r house” un
gosteriye baglhihigmin, degisik kiiltiirel formlarda gorsellige yapilan vurguyla bulusmasi
sozel gosterinin yerini gorsel gosteriye birakmasi seklinde gozlemlenmisti. Yani
“dramatik kanit, gorsel kamtla degistirilmisti.” Ki, bu gorsel kiiltiiriin gelisimi, 19.
yizyilda optik teknolojideki ilerlemeler ve kitlesel tiiketim piyasasinin ve gorsel

medyanin gelismiyle daha da siddetlenmistir (Gledhill, 1994: 21-22).

Orijinal ve taklit sorunsalinin gegersizlestigi, esitlenmenin, seri iiretimin, kopyalamanin
el ele ylriidiigii bu siire¢ sadece ekonomik, teknik ve teknolojik boyutun degil, gérme ve
imgelem boyutunun da yasadigi degisimlerin bir uzantisiydi. Sozgelimi bu donemin
onemli buluslarindan olan fotograf, Jonathan Crary’ye gore “yalnizca tiiketim mallarma

dayali yeni bir ekonominin degil, ayn1 zamanda artik referans noktalarindan etkili bir
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bicimde azat edilmis gosterge ve imgelerin dolasima girdigi ve c¢ogaldigi bir alanin

tiimilyle yeniden bi¢cimlendirilme siirecinin de merkezi bir 6gesidir” (Crary, 2004: 18).

Dolayisiyla bu degisimlere bagl sekilde gelisen melodramlarda da konusma serbest
birakilmasina ragmen sahne diizeni 6nemini ve etkisini kaybetmemis, tam tersi, oyunlarin
detaylandirilmas1 gelisen teknik ve teknolojiyle sofistike hale getirilmistir. Bu anaforda
da iyi - kotii ahlak kutupsalliginin gorsel estetikle bir araya geldigi melodram 19. Yiizyil
imgesel girisimleri i¢in model olusturmustur (Gledhill, 1994: 21-22).

Bir ¢ok Viktoryen tiir ressami insan dogasinin doruk anlardaki resimsel
hikayesini anlatmak {izere jestler i¢in eylem klavuzlar1 ve teatral tablolar ¢izdigi
zaman tiyatral mise en scene, ¢izimin kosulunu elde etme cabasi gosteriyor,
oyuncu sahneye siklikla dekoru sergilemek i¢in veya iyi bilinen resmi dramatize
etmek i¢in yerlestiriliyordu. Perde kemeri (Proscenium arch) resim ¢ergevesine
doniismiistii. Iste sinema, bu ortak resimsel ve anlati enerjisinden ortaya
cikmustir: “ilging olan sey, film tekniklerinin hi¢ de 6zgiin olmayisidir” (Gledhill,
1994: 22).

Nicholas Vardac’in “From Stage to Screen” (1949) (Sahneden Perdeye) g¢alismasindan
yola c¢ikarak “sinematik™ anlati, stiidyo sistemi, dongiisel dagitim gibi sinemaya 6zgii
olgularin 19. Yiizy1l melodramatik tiyatrosunun kurumsal ve estetik temelleri iizerinde
olustugunu hatirlatan Gledhill, bu dénem tiyatrosunda gelistirilen kompleks tuzaklarin,
kopriilerin, hareketli dekorlarin, eylemlerin i¢ mekandan dis mekana taginmasina veya
melodramatik ertelemeyle biitiinliikk icerisinde olan paralel kurguya imkan tanidigim
belirtir. Boylece “19. Yiizyill sahnesinin resimlenmesi (pictorialisation) hareketli

gorilintliyll (moving pictures) tiretmistir” (Gledhill, 1994: 23).

Usteik bu dénemde melodram oyunlarindaki yazarin konumu da bir hayli degismistir.
Melodramatik mizanseni, gosteriyi ve gerekli sansasyonel sahneleri yaratan ¢ok sayidaki
marangoz, sahne boyacisi, gazci ve elektrikei, sahne tagiyicilar ve 6zel efekt operatorleri
yazardan daha 6nemliydi. Genellikle yazardan beklenen, teatral 6z-degerlere destek olan
eylem ve durumlar icin iskelet 6zet yazmasiydi” (Vardac'tan akt. Gledhill, 1994: 24).

Dolayisiyla da 19. Yiizy1l melodram sahnesi sinemay1 sadece estetik ve kavramsal olarak
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degil, islevsel olarak da dogurmustur. Zira “bu déonemdeki tiyatro sahnesi 20. Yiizyil film

seti gibi caligmaktadir” (Gledhill, 1994: 22).

Hem gorsel mizansenin tuttugu énemli yer, hem de modern muhayyile bi¢iminin uzantisi
olmasi hasebiyle melodram, ortaya ¢iktigindan itibaren sinema tarafindan benimsenmistir.
Yani, ilk Oykii anlatim tekniklerini tiyatrodan edinen sinema, tiyatronun egemen
yapilarindan olan melodrama da agik olmustur. Daha sessiz doneminde, yirminci yiizyil
basinda tiyatro sahnelerine hakim olan, firtinalarin, yanginlarin, araba yariglarinin, deniz
kazalarinin ¢okca yer aldig1 “spectacle” adli gorkemli gosterilerin sinemaya aktarilmasi
da (Abisel, 2010: 84) daha sonra, 6zellikle Griffith filmlerinde gdzlemlenen paralel kurgu
gibi teknik transformasyonlar da, bu melodramatik formun farkli tarz ve bicimlerde de

olsa sinemanin belirleyici unsurlarindan olacaginin belirtileridir.

Beyazperdeye melodramin ilk yansimasi oldukea erken bir doneme, ilk sinemasal dilin ve
kurgunun yaraticist Griffith’in filmlerine denk diiser. Griffith filmlerindeki bu
melodramatik yapmin kokenlerini iyi bir Viktoryen roman gelenegi temsilcisi olan
Dickens’in yapitlarinda bulan iinlii yonetmen ve kuramci Sergey Eisenstein, bu etkinin
hem bicimsel hem de motif olmak {izere ikili bir yonde ¢alistigini belirtir. Hem Viktoryen
erdemin azap c¢eken ve kurtarilmaya muhtag esir insanin konu edinmesi (Dickens’da
cocuk, Griffith’de kadin), hem de bu kurtarma eylemi sirasinda yasananlarin paralel
kurgusu ve eylem akisi, melodramatik sansasyon ve erteleme unsurlarini ¢agrigtiran ortak
bir 6zelligi imlemektedir. Ama bu hat, iki yaratici insan arasindaki etkilesimin de
Otesinde daha genis bir devamlilifa isaret eder. Zira bir tarafta kent hayatinin hizi ve
teknolojisi, Oblir tarafta tasranin fazileti ve duraganligi gibi bir ikililigi igeren bu kurgu,
once Viktoryen Ingiliz melodram tiyatrosuyla, daha sonra, Griffith’in temas icinde

oldugu yiizyil basindaki melodramatik Amerikan tiyatrosuyla genis kitlelere yayilmistir.

Griffith’in ortaya ¢ikisindan hemen 6nce, Amerikan melodraminin bu dénemi
nasildi? Bu donemin en ilging yonii, Griffith’in gelecekteki yaraticiliginin
ozelligi olan iki yani, Dickens’in dikkat g¢ekici Ozelligi olan bu iki yani,

goriingliikte siki sikiya dokumasidir (Eisenstein, 1985: 299).

Eisenstein i¢in Griffith heniiz olusmus klasik Amerikan sinemasinin en iyi temsilcisi,
uzman film yapimcilari i¢in bir 6rnekti. Bu ylizden de Eisenstein’e gore teatral melodram

sinemanin temel tasi, kaynagidir (Bagrov, 2007: 5).

22



Fakat, her ne kadar ilk anlati dilini tiyatrodan devralsa da, Abisel’e gore Griffith
filmlerinin melodramatik Orgiisii tiyatroya karst “kovalamaca’ya tanidig1 yerle tistlinliik
sagliyordu. Yazara gore bu melodramlardaki temeli olusturan kovalamaca ve kurtarma,
tiim dramatik anlatimin ¢ikis noktasi olan kahraman ve diigmani arasindaki ¢atismayi

eylemsel olarak daha genis bir mekana ve zamana yayabiliyordu (Abisel, 2010:109-110).

Griffith filmlerinde Oykii genellikle, masum gen¢ kizlarla onlar1 mahvetmeye
calisan kaba, kotii erkekler arasinda gelisen olaylar1 anlatir. Bir bagka deyisle
Oykii, masum ve iyi olanla, kotii olan arasindaki gerilim iizerinde kurulur. Bu
karsitlik cercevesinde Griffith, siradan insanlardan olusan seyircisine, kendileri
gibi siradan insanlarin Oykiisiinii anlatir. Yoksul erkek kahraman ya da oksiiz
geng kiz iyi ve fedakardir, sabirlidir. Kabaligin, “kotii” ligiin temsilcisi olan
erkek ise saldirgan ve acimasizdir. Ancak, erdem, sabir ve sadakat odiilsiiz

kalmaz; sonunda iyiler kazanir (Abisel, 2010:110).

Amerika’nin glineyinde, tarimsal iiretime dayali piriten bir g¢evrede biiyliyen ve
muhafazakar biri olan Griffith bu nedenle sadakate, 6zveriye, sabra, ¢aliskanliga biiytik
onem verir, iyilerle kotiileri diisiince sisteminde net bicimde ayirirdi. Eisenstein’in
deyisiyle “Griffith, Dickens’in anlatmay1 ¢ok sevdigi Victoria Ingiltere’sinin o yaslh iyi
celebilerinin ve tath yash hanimefendilerinin duygusal insanciligindan hi¢bir zaman fazla
uzaklagsma(mist1).” Geleneksel ahlaki normlar1 ve mevcut toplumsal diizeni onaylayan,
elestiriye yoneldiginde bile olumsuz durumlarin nedenini yine bu degerlerin
sarsilmasinda bulan Griffith, film temalarn1 saglam ahlak, kendine yetme, aile
yasantisina saygl, geleneksel cinsel rollere baglilik vb. iizerine kurdu. Dolayisiyla
toplumsal calkantilardan ve yoksul diismekten cok korkan Griffith, tim sorunlarin
¢Oziimiinii iyi niyette, hosgorii ve kardeslikte buluyordu (Abisel, 2010: 96). Yani
Griffith’in filmlerinde melodram, yazarin 6znel korku ve arzulariyla toplumsal olanin
beraber yiiriitiildiigii bir formdu. Bu yiizden de onun filmlerinde donemin siyasal
catismalarinin duygusal, kisisel bir diizlemde ve aile 6l¢geginde ele alindigini, bu nedenle
de onun melodraminda kisisel olanin siyasal ve toplumsal olani ifade ettigini belirtebiliriz

(akt. Akbulut, 2008: 44).

Melodram tizerine bir diger 6nemli metni “Melodrama, Body, Revolution” da (Melodram,
Beden, Devrim) Griffith filmleriyle melodram iliskisine deginen Peter Brooks ise, 6zelde
Griffith filmlerinin fakat genel olarak sessiz sinemanin melodrama ydnelimini, onlarin

melodramdaki beden dilinin 6nemini ustalikla kesfine bagliyor. Zira Brooks’a gore sessiz
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sinema ilk defa melodramda olmak {izere, beden dilini, kendisi de bireyin bedeninin
yarattig1 anlama odaklanmak demek olan Fransiz devrimi aninda tekrar canlandirmistir.
Ozellikle Griffith’in Fransa'daki devrim doneminde gecen “Orphans of Storm” (Firtina
Oksiizleri) filmini 6rnek veren yazara gore devrimsel siireg, beden iizerinden simgesel
anlatimm kokenlerinin yer aldigi andir (Brooks, 1994: 17) ve Griffith sinemas1 teknik

olarak bu kokensel ana geri doner (Brooks, 1994: 11).

Daha agik soylersek, sessiz sinema, anlam tasiyicisi olarak bedeni bir nevi kullanmak
zorundaydi, fakat genel olarak sessiz sinema ama Ozellikle Griffith, anlamin konusma
olmaksizin iletilmesine izin veren bigimsel 6zelliklere ulagmak i¢in melodrama uzanmisti.
Dolayisiyla, sessiz sinemanin melodramla karsilasmasi muhtemelen kaginilmazdi, fakat
Griffith filminde bunu Devrim'i de igererek yapmusti. Yani Griffith’in sinematik stili,
melodrami ve Devrim’in kesismelerinde, modern estetigin basat temsili olan bedenin

anlamla bulusmasi ile elde edilmisti (Brooks, 1994: 11).

Sonug olarak melodramin 18. Yiizyil Fransa'daki devrim tiyatrosunun bir {iriinii olarak
modern hayata dogmasina ragmen, onun modernlikle iliskisinin bu devrimsel an1 da asan
ve farkli bicimlerde modernlesmeyle el ele yiirliyen bir anlamlandirma bi¢imi oldugunu
iddia edebiliriz. Modermitenin bir ¢ok “cetin gercekligi” melodramatik tahayyiiliin diline
terctime edilerek kendini ifade edebilmistir. Bu noktada onun 6zellikle modernitenin bir
baska “cocugu” olan sinemayla iligkisi de hep yakin bir temasla siirmiis, melodram bir

birinden ¢ok farkli film tarzlarina sizarak filmleri “melodramatik tahayyiiliin” lugatina

stirtiklemistir diyebiliriz.
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2. MELODRAM ve SOVYET DENEYiMi

Bu boliimde Sovyet sinemasinin melodramatik anlamlandirmayla nasil iliski kurdugu
incelenecektir. Bunun i¢in dnce belirli siyasi ve toplumsal donemsellikler icinde Sovyet
sinemasi ve kiiltiirii anlatilmaya ¢alisilacak, daha sonra ise ayn1 kiiltiir politikalari i¢inde
melodramla nasil iligki kuruldugu incelenecektir. Tezin konusunu daha ¢ok 60-70 yillari
filmleri ile post-sovyet toplumu arasindaki iliskisellik olusturdugu icin, esasen bahsi
gecen donemin sinemasimin nasil bir donilisiimden gegerek olustugu ve ayni dénem
sinemasinin altyapisint neyin olusturdugu agiklanacaktir. Daha sonra ise Sovyet
Sinemasi'nin yekpare olarak bir melodramatik anlamlandirmaya izin verip vermeyecegi

tartisilacaktir.
2.1. Sovyet Sinemasi ve Kiiltiirel Yapisi

Sovyet Sinemasi iizerine akademik tartigmalar denince, genelde sohretli “monta]
sinemasinin”, bir diger deyisle “Sovyet avangard sinemasinin” 6zelliklerinin ¢ikartilmasi,
devrimsel zamanla bu montaj teknigi arasinda iligkiselligin nasil olustugu veya Stalin'in
bu avangard sinemay1 nasil yok edip tek bicimli “toplumcu gercekeiligi” yarattigi akla
gelir. Oysa Sovyet sinemasinin, bu donemler de dahil, hicbir zaman “tek bir bicim”de
anlasilmasina mahal vermemek, dahasi ge¢irdigi doniisiimleri genel Sovyet kiiltiiriiniin
yasadig1 kiiltiir politikalar1 ve ona verilen tepkiler bigiminde ortaya koymak daha dogru
olacaktir. Bu boliimde ben de Sovyet sinemasma indirgemecilikten uzaklasarak
yaklagmaya, onu bir kiiltiirel okuma igine yerlestirmeye c¢alisacak, dolayisiyla onun
tarihselligini kronolojik veya estetik tarzlara bagl kalarak degil, daha ¢cok Sovyet kiiltiirii

i¢inde bir anlatim, anlam arayis1 ve gosterge olarak anlatmaya ¢alisacagim.
2.1.1. Devrim Sonrasi Sovyetler'de Sinema

Lenin'in “biitlin sanatlar arasinda “bizim i¢in” en 6nemlisi sinemadir” savsdziinden yola
cikan Sovyetler, sinemaya her zaman 6zel, ayricalikli bir yer tanimistir. Lenin bunu
sOylerken hem genis kitlelere devrimi anlatmak konusunda sinemanin barindirdig:
potansiyeli, yani sonsuz ¢ogaltilabilme 6zelliginin getirdigi propaganda giiciinii farketmis,
hem de okuma yazma bilmeyen ¢ok uluslu ve ¢ok dilli genis Sovyet cografyasinda sessiz
sinemanin “konugmaya ihtiyagc duymamasini” da g6zoniinde bulundurmustu. Zira
Sovyetlerde, Ekim Devrimi'ni takip eden dort yillik i¢ savas boyunca sadece sinemanin

olanaklar1 degil, biitlin sanat dallarinda ajit-prop denilen yoOntemlerin “ajitatif
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propaganda”ya katkilar1 kullanilmigtir. Mesela donemin en etkin sanat gruplarindan
konstriiktivistlere gore sinema ve fotograf hem “makinelerin eseri” olmalar1 bakimindan,
hem de “hakikat tirettikleri” icin ajit-prop i¢in en uygun dallardi. Dénemin konstriiktivist
LEF dergisine gore fotomontajin hakikat tiretimindeki belgeselligi, bagka hi¢ bir imgede
yakalanamayacak kadar gii¢liiydii. Bunun yaninda yapimi da gbz oniine alindiginda,
makinelerin iirlinii olmas1 ve propaganda giicili giicii sayesinde, sinema, konstriiktivizm
alanindaki en ideal mecraydi (Artun, 2016: 98-99). Bunun yani sira daha hizli ve
duygulara daha etkin hitap edebilme adina sokak festivalleri ve halka acik tiyatro
oyunlar1 gibi herkesin katildig1 kamusal sanat etkinlikler gerseklestirilirdi ki, bu kitlesel
gosterilerde de “sinematografik mizansen” etkili bir sekilde kullanilmaktaydi. (Clark,

2004:105).

Oregin Devrim'in {i¢iincii y1ldéniimiinde yapilan kutlamalarda, Kizil Ordu ve Kizil
Donanma tiyatro gruplarinda yer alan binlerce oyuncunun katilmiyla Kiglhik Sarayinin
ele gegirilisi canlandirilmistir. Carpigsmalarda yenilgiye ugrayan soylular kamyonlara
kacarken projektorlerin 1siklarina yakalanmis ve bunu Aurora savas gemisinden agilan
yaylim atesi, atilan toplar takip etmistir. YOnetmen, zincirleme c¢arpigma sahnelerini
canlandirirken “sinemasal etki” yaratmak ic¢in saray i¢indeki her bir pencereyi sirayla

spot 1s181yla aydmlatmistir (Clark, 2004: 105).

Fakat kitleleri hareketlendirmek ve yonetmek konusunda sinemasal mizansenin giicii
sadece sokak gosterilerinin degil, basta Eisenstein olmak tizere 1920°1i yillardaki Sovyet
avangard sinemasinin da sik sik bas vurdugu bir fenomendi. Ciinkii “sinema, bagka hi¢
bir yerde var olmas1 miimkiin olmayan bir kitlesel toplulugun var olabilecegi muhayyel
bir mekan yarati(yordu)” (Buck-Morss, 2004: 161). Sinema olmasaydi Sovyet
deneyiminin olmasmin bile siipheli olacagim vurgulayan Susan Buck-Morss'a gore
“Sovyet kolektif kimligi, algilanabilmek ic¢in sinema diinyasina ihtiya¢ duyan bir

fenomendi” (Buck-Morrs, 2004:161).

Lenin'in yukarida bahsettigimiz soziinii duyuran Halk Egitim Komiseri ve Sovyet kiiltiir
ideolojisinin kurucularindan Lunacgarski de, yine ayni sekilde sinema ve gosterilerle

devrimin genis kitleler tarafindan i¢sellestirmesinin 6nemini su sekilde vurguluyordu:

Mesela sinema ya da ritim ¢aligmalar1 gibi yeni yeni ortaya ¢ikmis olan sanat
bigimleri ¢ok etkili bi¢imde kullanilabilir. Sinemanin propaganda ve ajitasyon

konusundaki giiciinii uzun uzadiya anlatmak giliing kacar —bu herkesin
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malumudur. Genel Ordu Talimleri yoluyla, binlerce, on binlerce insam
kucaklayan ve ritmik bir bigimde hareket eden kitleler yarattigimizda
kutlamalarimizin biiriinebilecegi karakteri bir diisiinsenize - ortaya sadece bir
kalabalik degil, samimiyetle tek bir belirli fikrin hiikmii altinda olan, siki sikiya
yonlendirilmis kolektif, baris¢1 bir ordu ¢ikacaktir (akt. Buck-Morrs, 2004:159).

Bunlara paralel olarak 1918 yilindan itibaren “Ajitasyon Trenleri” de seferlerine
baslamisti. Propaganda icin gerekli tim donanima sahip bu trenler iilkenin en iicra
koselerine bile giderek hem bu yerleri goriintiillemis, hem de halk i¢in film gosterimleri
diizenleyerek sinemanin ajitasyon ve eglencelik yoniinii elele yiiriitmislerdir (Abisel,

2010: 207).

Ama tam da bu 6nem yiiziinden, istelik daha sonra sesin de sinemaya dahil olmasi ile,
sinema tiizerinde bigimsel tartigmalar Sovyet deneyimi siiresince hi¢ bitmemis, bir takim

donemsel kirilmalarla birlikte hi¢cbir zaman tek bir boyut lizerinde ilerlememistir.

Tartismalar 6ncelikle yapim ve dagitim gibi ekonomik diizeyde baglamisti. Devrimin ilk
yillarinda sinema yapim sirketleri ve kurumlarinin kamulastirilmas: tartigmasi ile
baslayan siire¢ ve yeniden yapilandirma, biitiin 20'1i yillar boyunca siirmiis ve sonugta bu
yapim girketlerinin 1935'te Mosfilm adi altinda birlestirilmesiyle son bulmustur
(Nussinova, 1996: 163). Ote yandan sinemanin ekonomisi nasil devrim 6ncesi ve sonrasi
diye tartisilmaya ve bir kopusun yasanmasina neden oluyorduysa, ayni sekilde estetik ve
diisiinsel tartismalar da devrimsel kirilmanin tanikliginda ilerliyordu. Ornegin 1924 te
Eisenstein ve Kulesovun basimi cektigi bir grup sinemaci Devrimci Sinema Dernegi 'ni

(ARC) kurmustu.

Vsevolod Pudovkin, Dziga Vertov, Grigory Kozintsev, Leonid Trauberg, Georgi
ve Sergei Vasiliev, Sergei Yutkevich, Friedrich Ermler, Esfir Shub ve dnde gelen
diger sinemacilarin da iiye oldugu ARC'nin amaci, yaratici siire¢ ilizerindeki
ideolojik kontrolii giiclendirmekti. Neredeyse her stiidyoda subeler olusturuldu
ve Orgiitlin, aralarinda haftalik gazete Kino ve (daha sonra) Sovietskiy ekran ile
Kino i kultura adli dergilerin de bulundugu kendi yaymlar1 vardi (Nussinova,

1996: 163).

Burada 6nemli olan sadece sinemacilarin yeni tip bir 6rgetlenmesi degildi, ayn1 zamanda

yeni tip, devrimci bir estetik yaratma arzusu daha fazla s6z konusuydu. Bu, devrim
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Oncesiyle baglarin1 tamamen koparmaya calisan diisiinsel bir boyuttu. Boylece ekonomi

ve bigimin igige ve paralel tartigilmasi biitiin Sovyet deneyimi siiresince gozlenecekti.

Ornegin 20'li yillar Sovyet avant-garde sinemasinin alameti farikasi sayilan “montaj
teknigi” tam da bu iki boyutun — ekonomik ve bi¢imsel boyutun- paralelliginden

dogmustur.

Sinemada gergeklige-ozellikle de Devrimin hizla degisen gercekligine- baglhlik,
montaj kullanimi yoluyla sinematografik temsili doniistiiriir duruma geldi. Buna
kismen geg¢mise yonelik bilingdist bir saldirganlik, kismen de ekonomik
zorunluluk neden oldu. Ham film kitligiyla birlikte, sinema igin gelismenin tek
yolu, eski filmlerin bazen negatiflerin iizerinde bile yeniden kurgulanmasiydi. Bu
durum g6z Oniine alinarak, Moskova Film Komitesinin yapim boliimiinde 6zel
bir “yeniden kurgulama boliimi” kuruldu. Sinema tarihgisi Veniamin
Vishnevsky'ye gore, Vladimir Gardin ilk Sovyet montaj teorisyeniydi. 10 Subat
1919'da Gardin, sanat filminin temellerinden biri olan montaj konusunda
Yeniden Kurgulama Bolimi'ne bir konferans verdi. Bu konferansin,
meslekteslart {izerinde, en basta da Lev Kuleshov iizerinde biiyiik bir etkisi oldu.
Unlii “deneyleri” Sovyet montaj kavrammin kaynagi sayilan Kuleshov,
Vishnevsky”ye gore, Gardin'in ortaya koydugu diisiinceleri gelistirmisti.

(Nussinova, 1996: 167)

Ama ekonomi ve bicimsel tartigmalarin yarattigi avant-garde sinemaya karsi, 20'li
yillarda yine ayni nedenlerle tam karsi kutupta, klasik dykiilemeyi savunan sinemacilar
da vardi. A. Ivanovsky, C.Sabinsky ve P.Chardy’nin gibi yonetmenler bunlara 6rnek
gosterilebilir. Bu yonetmenler “daha ¢ok geleneksel teknigi, devreye giren “devrimei”
konuyla harmanlama egilimindeydi” (Nussinova, 1996: 171). Hatta “Sovyet filmleri,
Hollywood etkisiyle, “sanati” model almaktan c¢ark edip kapitalist muadilleri gibi
popiilerlesmeye ¢abalamaya baslamist1”. Oyle ki, Sovyet aktrist Nina Lee, Sovyetler
Birliginde “Rus Mary Pickford'u” diye iin salmig, Pickford kendisi de (Douglas
Fairbanks'la birlikte) 1926'da Moskova'da hayranlarin1 ziyaret etmis ve Mary
Pickford un Opiiciigii isimli Sovyet filminin ¢ekilmesine vesile olmustur (Buck-Morss,

2004:171).2

2 Sovyetler Birligi'nde1928 yilinda seyirciler arasinda yapilan “en sevdikleri film” arastirmasinda Mary
Pickford un Opiiciigii en ¢ok sevilen besinci film olmustur (akt. Buck-Morss, 2004:171).
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Amerikan filmleri Rus perdesine Devrim'den 6nce de hakim olmaya baslamisti
ve bu egilim NEP donemi boyunca siirdii. Sovyet sinemasinin dnciilerinden Lev
Kulesov “Amerikancilik” hastaligina tutuldugunu itiraf etmisti — {stelik bu
konuda yalniz sayilmazdi. Hansen 1920 lerde genelde Sovyet film ¢alismalarinda
gittikge belirginlesen bir “Amerikan aksani” oldugunu sodyler: kesme hizi daha
fazlalasmisg, ¢erceveler daha yakinlagsmis, oykii alan1 ortadan kalkmustir (Buck-

Morss, 2004: 171).

Dolayisiyla 1920'1i yillarda Sovyetler Birliginde sinema, hem entelektiiel avangard
filmleri, hem de ithal ve yerli lirik filmleri barindiran iki kutuplu bir gelisim icersinde
ilerlemekteydi. Fakat “1920'lerde sinema, esas olarak bir kent eglencesiydi ve halkin
¢ogu koylerde yasamaktaydi” (Kenez, 1996: 389). Yani halkin ¢ogunlugu hala biletli
izleyici olarak sinema ile tanigsmamisti. Bu, Stalin donemindeki “kiiltiir devrimi” ve

“toplumcu gercekeilik”in ilan edilmesinin basat “ideolojik” nedenlerinden biriydi.
2.1.2. Stalin Donemi Sovyet Sinemasi

1930'lara gelindiginde izleyicilerin tercih secenekleri azalmis ve bir 6nceki on yilda ¢cok
popliler olan yabanci filmlerin ithali hemen hemen durmustu. 1928 deki Birinci Bes
Yillik Plan'a kadar, Sovyetler Birligi'ndeki yillik toplam gise hasilatlarinin yarisindan
fazlas1 yabanci filmlerden elde ediliyordu, ama 1930'lara gelindiginde sadece Stalin’in
bizzat izleyip onay verdigi filmler gosterime girebiliyordu (Buck-Morss, 2004: 171).
Yerli iiretimde ise 1920’lerde endiistri yilda 120-140 film firetirken 1933 e gelindiginde
35 filme diisiilmiis ve 1930°lar boyunca 6yle kalmistir (Kenez, 1996: 390).

Ama diger taraftan 1930°larda sinemaya gitmek, ilk kez ortalama vatandasin yagaminin
bir pargasi haline gelmeye baslamisti. Topraklar kolhozlar altinda birlestirilmis, koyler,
kolektif ciftliklere katilmisti; bu biiyiik kolektif ciftlikler ise projektorler satin almaktaydi.
Boylece 1928-1940 arasinda tesis sayisi dorde, satilan bilet sayisi tige katlanmist1 (Kenez,
1996: 389). Sovyetler'de sinema sanayinin yeniden yapilandirildigi ve film yapim
altyapisinin gii¢lendirilmeye baslanmasi 1935 yilina tekabiil eder. Sadece merkezde degil,
Birligi olusturan diger Ciimhuriyetlerde de film stiidyolar1 ya kurulmaya baslanmis, ya da
kurulmas: icin planlama dahiline alinmisti. 1935"te 120 milyon metre film treten sanayi,
1937 yilinda bunu 200 milyon metreye, 1938'te 320 milyon metreye ¢ikarmisti ki, bu

Sovyetler'i ABD ve Almanya'dan sonra ii¢lincii biiyiik iiretici konumuna getirmisti. Ayn1
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sekilde 1928"de yillik toplam koltuk kapasitesi 310 milyon olan film gosterimi olanagi,
1939 yilinda 3 katina, 1942 yilinda 9 katina ¢ikmisti (Marshall, 1947: 190-192).

Seyircilerin artip, film gesitliliginin azaldig1 bu yillarda, Sovyet sanati bigimsel olarak da
daralma yasamakta, halk ve devrimeci biling i¢in en uygun bi¢imi bulmay tartigmaktaydi.
Yani 1928de uygulamaya konan “Kiiltiir Devrimi”, “Bolsevik liderlere bir kusur gibi
gorlinen seyi diizeltmeyi amacglamaktaydi: sanatsal agidan ¢ok ilging ve deneysel olan
eserler, siradan insanlara ulasamiyordu. Is¢i ve koyliileri etkilemek igin izleyicinin ilgisi
cekilmeliydi” (Kenez,1996: 389). Bu sekilde, o ana kadar bigimsel tartigmalara miidahale
etmeyen ve sanatin tek finansorii olan Devlet'in —ya da Parti'nin- tartigmalar1 kesecek

miidahalesi baslamisti.

Daha 1928 den itibaren siyasi kadrolarda yapilan degisiklikler kiiltiir alaninda da etkisini
hissettirmeye baslamusti. Ornegin Eisenstein bicimcilikle suglanmis ve ayni yil parti
kurullarinin bir araya geldigi konferansta, sinemadaki “bigimci” egilimler ve kentsoylu
kalintilar elestirilmistir. Bu konferansta yaymlanan bildiride bir filmin “milyonlar
tarafindan anlasilabilir bir bicimde sunulmasi” sanat kalitesinin belirlenmesinde temel

kriter olarak gosterilmistir (Abisel, 2010:211).

Iste 1934'te Maksim Gorki Birinci Yazarlar Kongresinde daha sonra Sovyet'lerin bir
donem resmi sanat bigimi olacak “toplumcu gercekeiligin” esaslarimi ilan ettiginde
gerisinde bu tartigmalar1 ve gelismeleri birakmak iddiasindaydi ve bu, 1928 te baglayan

Kiiltiir Devrimi nin bir sonucuydu.

Genel olarak Gorki'ye gore, Sovyetler'deki sanatcilar biitiin diinyay1 kapsayacak éneme
sahip bir siirecin icersindeydiler ve bu, her tiirlii sosyal parazitligin bertaraf edilmesi
iizerine kurulu, yeni bir kiiltiir yaratma siireciydi. Bu yiizden de 1934 teki konusmasinda
Gorki, “tek bir aile olarak birlesmis bir insanligin, yeryiiziinde yagamanin mutlulugunu
tadabilmesi icin bireyin yeteneklerinin siirekli olarak gelistirilmesi gerektigini”

vurguluyordu (Teksoy, 2005: 264).

Gorki, ozellikle Sovyet sanat kuramimin bu dénemden itibaren savunacagi “devrimci
romantizm” ve “olumlu tip” kavramlarim daha 6nceden formiile etmeye baslamisti.
Ornegin 1930-31'de kaleme aldigi “Sanat Isciligi Uzerine Sdylesi’de, edebiyatta asil

aradiginin her seyden once ve her seyden dnemli olarak, “gliglii”, “elestirel zekaya sahip

bir kisiligi olan” bir “kahraman” oldugunu belirterek olumlu tipi tamimlamistir. Ayni

30



makalede gerc¢ekligi de bireycilikten sosyalizme varan yolda, gelismenin siireci i¢inde ele
alip onu yalniz bugiinkii haliyle degil, yarn olmasi geretigi ve olacagi bi¢imiyle de ele
alinmas1 gerektigini belirtir (Oktay, 1986: 106). Bu demektir ki, Gorki i¢in gergeklik
sadece bir yansitma degil, aynm1 zamanda bir yaraticilik, gelecegi imleyen romantik bir
yaratim edimidir. Sovyet Yazarlar Birligi'nin tiiziigiindeki toplumcu gercekeilik tanimi ,
iste Gorki’nin bu formiilasyonuna uygundur: “Toplumcu gergekcilik, sanatcidan, ileriye
dogru gelismesi i¢inde gercekligin hakikate bagli, somut-tarihsel olarak verilmesini ister”

(akt. Oktay, 1986: 107).

Toplumcu gercekeilik, devlet eliyle dayatilan bir sanat bigimi idi; fakat bunun ayni
zamanda bir takim “eksiklerin” ve ya “ihtiyaclarin” karsilanmasi oldugunu goézden
kagirmak Sovyet kiiltiirii ve ideolojisini 1skalamaya sebep olabilir. Her seyden 6nce, hem
kiiltiir devrimi hem de toplumcu gercekgilik, yukarida da belirtildigi lizere “kent kitlesini”
degil, Sovyet niifusunun daha yogunlukta oldugu “kéy halkim1” g6z Oniine aliyordu.
Ikincisi, toplumcu gergekcilik, kolay anlasilma sanrisi ile, imgelemin yogunlukta oldugu

“siirsel anlatim1” degil, diiz yazin tercih etmisti.

Ornegin Sovyet elestirmeni Dobin, “Sinema’da siir ve diizyazi” makalesinde 20'lerden
30'lara gecisteki “siirsel Sovyet sinemasinin krizini” arastirirken, ayni ddnemde
Eisentein'in savunusuna karsi donemin {inlii sairi Yutkevi¢'in “siirsel sinema’ya ve
20'lerin {inlii yonetmenlerine elestirisini ve onlarin Sovyet sinemasina zarar vermekle
sugladigim hatirlatir (akt. Marshall, 2005: 184). Ustelik toplumcu gergekgiligin yazin
esaslt olmasinin bir nedeni de Sovyet sanat kuramcilarinin dayandiklar1 ondokuzuncu
ylizy1l Rus kiiltiiriiniin agirlikla “edebiyat merkezli” olmasiydi. Yani ozetle, toplumcu
gergekeilik her seyden Once yazin estetigini ve 19. yiizyil Rus romanini esas almaktaydi
(Oktay, 1986: ; Kagarlitski, 1991: 126). Ugiincii ve belki en 6nemlisi ise, gerceklik
icindeki romantik ve duyumsal iitopyanin Sovyet kiiltiirii icerisinde bir cazibesinin
olmasiydi. Bu yiizden de Alla Efimova, 6megin giinesle dolup tasan tipik toplumcu
gercekei resimlerin tasvir ettikleri sey sayesinde degil, bunu tasvir etme tarzlari sayesinde
etkili olduklarini iddia eder (akt. Buck-Morss, 2004: 133). Yani toplumcu gercekgilik
icerigi ile degil, bicimi ile; siipheli gergekligi ile degil, vaat ettigi arzusuyla alimlayiciy1

etkisi altina alma giiciindeydi.

Bu ressamlarin bedensel rahatligi — 6liime karst hayati, hastaliga karsi sagligi,

kithga kars1 bollugu temsil etmek icin basvurduklari gorsel islup, resimlere
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bakanlara, ideolojik agidan zorlama sayilabilecek igerikleriyle pek alakasi
olmayan bedensel bir diizeyde hitap ediyordu. Donemin metinlerinden
“gergekeiligin seyircinin kendisini “ger¢ek” — canli ve duyusal acidan hassasiyet
sahibi-  hissettirmek  olarak  anlasildigim”  gosterir.  “Canlandirmak”,
“uyandirmak”, “bam teline basmak” gibi amaclar salt ideolojik fikir agilama

kaygisindan daha onceliklidir (Buck-Morss, 2004: 133).

Buck-Morss burada Sovyet Birligi’nin savaslardan ve kitliktan yorgun diismiis etki
alanindaki niifusa daha 6nce deneyimlemedikleri diizeylerde kamusal saglik, tibbi bakim
ve bos vakit imkan1 verdigini ve bunlarin demokratik bicimde dagitilisinin diinya i¢in bir
model olusturdugunu da unutmamamiz gerektigini hatirlatir (Buck-Morss, 2004: 133).
Bu cazibenin gostergesi olarak da, toplumcu gergekgiligin ilaninin Stalinci ilk 5 yillik
planin basarilarinin  ortaya c¢ikmasindan, Sovyetlerin ciddi ekonomik gelisim
gbstermesinden hemen sonra ortaya ¢iktigimi eklemek gerekir. Ikinci 5 yillik planin
basladigi 1932'inin sloganmin “zorluklarin son yili” oldugunu hatirlamak gerek

(Marshall, 1947: 169).

Sinemada da toplumcu gercekgilik bu izlegi takip edip, edebi ve sanatsal ger¢ekeilik
modellerine bagvurarak, Sovyet yasamimi sosyalist kalkinmanin gergekligine uygun
olarak temsil etme iddiasindaydi. insanlar, nasil olduklar1 varsayiliyorsa dyle gosteriliyor
ve Sovyet toplumu, sosyalizm yolunda basarili bir toplum olarak resmediliyordu.
Toplumcu gergekei filmler, aym1 akimin romanlarindakine benzer sekilde belirli bir
orgiiyii izlerdi : “Kahraman, olumlu bir karakterin, komiinist smifi geliskin bir Parti
liderinin vesayeti altinda engellerin {istesinden gelir, kotii adamin, yeni sosyalist topluma
nedensiz nefret duyan bir kiginin maskesini diigiiriir ve siire¢ i¢inde kendisi iistiin bilince

ulagir — yani daha iyi bir kisi olur” (Kenez, 1996: 390).

Bu geciste estetik tartismalar kadar yukarida bahsedilen sinema sanayisinin ekonomik
durumu da etkili olmustur. Zira hem 20°1i yillarda ¢ok popiiler olan yabanci film ithalinin
30’lara dogru durmasi, hem de agit-prop filmlerin egemenligi ile yerli film {iretiminin
azalmas1 kentlerde seyirciyi sinemadan uzaklastirmisti. 1920’lerde Sovyet sinema
endiistrisi 120 ile 140 arasi1 film iiretirken 1933’e gelindiginde bu say1 35 filme diigmiistii
(Kenez, 1996: 390). Dolayistyla sanayinin mali agidan ayakta kalabilmek i¢in ¢cok sayida
seyirciye ihtiya¢c duymasi, Sovyet film yapimcilarini batili film yapma tarzini bilingli

taklit etmeye yonlendiriyordu (Buck-Morss, 2004: 172).
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Ornegin Soyuzkino idari sefi Boris Sumiyatski Milyonlarin Sinemas: (1935) baslikl
kitabinda, Sovyet avangardinin “sanat filmleri’ni, devrim Oncesi sinemanin ¢ikmazini
devam ettirmeleri bakimindan “tipik burjuva” olmakla sucluyor ve bu filmlere “montaja
verdikleri asir1 deger”in estetigi siyasetten tecrit etmeye yol actigimi sdyleyerek
saldirtyordu. Bu filmlerin kitleleri bagkisi haline getirmelerinin, “kii¢iik burjuva esitlik
anlayisi”’ndan kaynaklandigim1i ve Hollywoodun toplumcu gergekcilige, avangardin
deneylerinden ¢ok daha uygun bir Ornek oldugunu soyleyerek, film sanayisini
canlandirmak icin Kirim’da bir Sovyet Hollywood’u yapilmasi i¢in girisimde bulunmustu.
Ne var ki, sonug hiisranla bitip iiretilen filmlerin sayisi tam tersi diismeye devam edince
Sumiyatski Sovyet film sanayisine sabotaj yapmakla suclanmis ve 1938’de tutuklanarak

kursuna dizilmisti (Buck-Morss, 2004: 173).3
2.1.3. Stalin Sonrasi Sovyet Sinemasi

Sovyet sanatinda kati anlamiyla toplumcu gergekgiligin kisa bir siirede, bir tek Stalin
cagmda var oldugunu sdyleyen Boris Kagarlitski, Thawla (“buzlarin ¢oziilmesi’yle)
birlikte “sanatin, toplumcu gergekgilige bagdasir goriilerek acik bigimde rehabilite
edildigini” belirtir (Kagarlitski, 1991: 125). “Yumusama Donemi’ni ifade eden Thaw
(Ottepel) ilya Ehrenburg'un 1956 tarihli ayni isimli romanindan geliyordu ve dénemin
biitiin kiiltiirel ve siyasal anlayigin1 anlatmak icin kullanilmaktaydi. Romanda, Sovyet
insaninin bir zamanlar inandig1 ve bagl oldugu kaliplarin yikilmasi anlatilir. Dolayisiyla
bu donem — 1968°te Sovyetlerin Prag'a ordu yiiriitmesi ile sembolik olarak da bitmig
sayilan donem- bir takim yumusama ve esnemelerin hem kiiltiirel hem de siyasal zeminde
gozlendigi “liberallesme” donemiydi. Yumusamanin tam anlamiyla siyasal ve kiiltiirel
yasama yayilmasi, Komiinist Parti'nin 1956 daki 20.Kongresi' nde Kruscev'in, Stalin'in
“kisilik kiilti’nli elestirmesiyle olmustu. Boylece sinema elestirmenleri 1957-1967
arasini liberal “altmis kusagi’nin (shestidesyatniki) sinemaya egemen oldugu zaman

olarak degerlendirmislerdir (Johnson, 1996: 641).

3 Stalin dénemi ayn1 zamanda 2. Diinya savasi yillarina rastladigindan, Sovyetler'in savasa katildig1 ve
“Biiyiik Vatan Savunmasi” olarak isimlendirilen 1941-1945 donemi i¢in ayri bir baglik agilmalidir. Savas,
donemin “vatansever”, “kahramanlik” dykiileri gibi igerikleri belirlemesi ile birlikte bir takim teknik
gelismeleri de tetiklemistir. Ornegin Marshall, 1942 yilinda 6n cepheye, ¢ogu daha sonra savasta dlen,
160'tan fazla kamerali ekibin gonderildigini, bunlarin sadece savastan giinliikk haberleri kaydetmedigini,
Savas ‘ta Bir Giin gibi uzun metraj filmler yaptigini da hatirlatir. Boylece savas 6n cephesinden yapilan
belgesel filmler ve bunlarin seyircilere ulastirilmast Sovyet Sinemasi 'na hizli kayit ve hizli tiretim gibi
ozellikler kazandirmistir (Marshall, 1947 : 174-176).
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Fakat kiiltiirel alanda yasanan bu yumusamayi 7haw terimiyle ifade edilmesine siddetle
kars1 ¢ikip, bunun daha biiylik bir degisime tekabiil ettigini 6ne siirenler de vardu.

Ornegin dénemin iinlii Rus sairi Yevtusenko soyle yaziyordu:

Bu siireci betimlerken, Ehrenburg'dan alinan “buzlarin ¢oziiliisii” s6ziiniin
kullanilmasina katilmryorum. Basinda buna birka¢ kez karsi ¢iktim ve yine itiraz
etmek isterim. Buzlarin ¢oziiliisii kisin olabilir. Oysa mevsim ilkbahar — son
donlar1 ve soguk riizgarlariyla zor bir ilkbahar; bir adim sola, bir adim saga ve bir
adim geri atan, ama sonra buna karsin iki li¢ adim ileri atan bir ilkbahar (akt.

Kagarlitski, 1991: 158).

Yevtugenko'nun bu coskusu, donemin genel Sovyet politikalar1 g6z Oniinde
bulundurulurken abartili goriilebilirdi. Sonugta “reform doénemi uzadik¢a, girigilen igin
radikal doniisiimden c¢ok “ideolojiye de yansiyan, denetim altindaki bir modernlesme”

oldugu daha fazla agiga cikiyordu” (Kagarlitski, 1991: 161).

Ama 6te yandan sinema i¢in bir “bahar donemi” ve “yeni dalga’nin yaranmis oldugu hala
One siiriilebilirdi. 1960'lar Sovyet Sinemas: i¢in yaptig1 derleme caligmasimi “Sovyet
Sinemasmin Bahar Zamanmi” olarak adlandiran ve derlemenin esasmi teskil eden
makalesini “Bilinmeyen Yeni Dalga: 1960'lar Sovyet Sinemas1” olarak kaleme alan
Alexander Prokhorov da bu goriistedir. Bu Sovyet Yeni Dalgasi'n1 2.Diinya Savasi sonra
Avrupada ortaya ¢ikan Italyan Yeni Gergekgilik, Fransiz Yeni Dalgasi, Yeni Alman
Sinemas1 ve Polonya Okullar ile kiyaslayan yazara goére bahsedilen bu akimlar diinyada
yeterince bilinmesine ragmen Sovyet Yeni Dalgasi ihmal edilmistir. Oysa Stalin'in
olimii sonras1 Sovyet yonetmenler 1920°li yillar Sovyet avant garde ruhunu tekrar
diriltmis ve film sanatinda gorsel ve anlatisal yeniliklere imza atmistir (Prokhorov,

2001:7).

Onceki kusaktan M.Romm, M.Kalatozov, G.Kozintsev gibi ydnetmenler bu dénemde
yeni bir gorsel ve anlatisal dil ortaya koydugu gibi, G.Chuchrai, A.Tarkovski,
A.Paradjanov, M.Khutsiev gibi {inlii yonetmenler de ilk filmlerini bu dénemde
uretmislerdir. Diger taraftan 1950°lerin sonu itibariyla film {iretimi say1 Stalin
dénemindekinin 10-15 katina ¢ikmig ve 1960 larin ortasindan itibaren yillik ortalama 150

filmin altina diismemistir (Prokhorov, 2001:8; Johnson, 1996; 641).

Stalin doneminde “yazinsal anlat1” dilini kullanmak zorunda olan sinema, Sovyet Yeni

Dalga yonetmenleriyle tekrar “siirsel anlati”’ya doniis yapabilmis ve gorsel anlatiy1r daha
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¢ok Onemsemislerdir. Hatta 20°li yillarin Pudovkin, Eisentein, Dovzhenko gibi
yonetmenlerinin “giirsel” anlatimi ile Yeni Dalga yoOnetmenlerinin “siirsel” anlatimi
arasinda parallelik oldugunu savunan Herbert Marshall'a gore, bu yonetmenler ge¢misin
ele almisi, folklor ve masallart kullanisi, din ve siirsellige tanidiklar1 yer yiiziinden,

“arkaik™ olarak bile adlandirilmislardir (Marshall, 2005 :174 ).

Thaw doneminde, filmin gorsel disavurumu, 6ykiiden ve sesten daha dnemliydi.
Filmin anlam yapiminda ¢ogu zaman goriintli yonetmeni, yonetmenden daha
onemliydi. Romm'un filmindeki gorsel disavurum daha ¢ok German Lavrov un
kamera isine dayaniyordusa, Mektup filminde Urusevskii'nin kamera isi filmin
diger biitiin yonlerinden daha baskindi. Unlii Rus konstriiktivist Rodgenko ' nun
(1891-1956) o&grencisi olan Urusevskii, modernitenin ve makineli uygarligin
cazibesini hocasindan miras alan, ama modernite projesine trajik olarak bakan
ortag1 Kalatazov'la yine de bunu paylasan son Rus konstruktist idi. Urusevskii
geleneksel olmayan ¢ekimlerinde ¢apraz oOriintiilere oldukga biiyilik stiinliik
taniyordu. Hizli montaj, cogul bindirme, ¢aprasik panoramik ¢ekim ve bireysel
kamera agilari onun filmlerini benzersiz gorsel deneyime donistiiriiyordu

(Prokhorov, 2001:13).

Vida Johnson'a gdre Thaw doneminde iki basat konu filmlerde one c¢ikmaktadir;
cocukluktan yetiskinlige gecis ve 2.Diinya Savasi'mi sadece zafer ve kahramanlik
lizerine kurgulayan anlatilarin yerini savasin “insan yiiziine” terk etmesi. Ilki daha gok
ilk filmlerini yapan yonetmenlerde ve 6grenci filmlerinde tercih ediliyordusa, ikincisi
daha olgun yoOnetmenler tarafindan islenerek insanlara savas doneminde yasadiklar

kendi acilar1 ve kayiplarina dokunma sansi taniyordu (Johnson, 1996; 643).

Ama bunlarla el ele yiiriiyen diger bir konu Thaw déneminin politik retoriginde sik sik
dile getirilen devrimin ilk kaynaklaria doniis ve yeni modernlesme hamlesinin donemin
filmlerinde de ele alinisiydi. Bu yilizden yeni ingaatlar ve sehir sokaklarinin goériiniimii,
ev i¢i ve kamusal alanin yeni bi¢cimde ele alinigi, bireysel ve toplumsal olan arasinda bir
takim ayrimlar, liberal mobilizasyon ve insanlarin hareketliligi, doganin kullanimi, bu
donem filmlerinde degisik perspektiflerden sik sik goriiniir oluyordu (Prokhorov,
2001:13; Oukaderova, 2017:11). Ornegin kentlerin sinemada gériiniimii, artik sadece bir
(ideolojik) savas alani olarak degil, gilinliikk yasamin siirlip gittigi temsiller olarak da

karsimiza ¢ikmaktaydi.
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Yeni sehirlerin ve yeni mimarinin ortaya ¢ikmasi Adressiz Kiz (“Devushka bez
adresa”, Eldar Riazanov, 1957) , Yetiskin Cocuklar (“Vzroslye deti”, Villen
Azarov, 1961) Cheriomushki (Gerbert Rappoport, 1963) ve Iki Pazar Giinii
(“Dva voskreseniia”, Vladimir Shredel, 1963) da dahil bir ¢cok Thaw donemi
filmlerinde defalarca kutsanird . Ozellikle Yetiskin Cocuklar filmi, geng, modaya
uygun mimarlar ve onlarin ¢agdas i¢ mimari konusundaki telaglarini samimi bir
alay konusu yapar. Ustelik bu dénem filmlerindeki kentler, sadece yeni insaatlar
vasitasiyla degil, festivaller ve giindelik insanlarla da doniistiiriiliir. Bu yiizden de
“Komet”den Gelen Bahriyeli (Matros s “Komety,” Isidor Annenskii, 1958) filmi,
Moskova'daki 1957 Genglik Festivali kutlamalarina yer vererek, binlerce kisilik
kalabalig1 Bagkent sokaklarina getirir - Stalinist bina cephelerine asilarak onu
goriinmez kilan uluslararast bayraklar deniziyle tamamlanan devasa, biitiin

kokenleri ve renkleriyle asilmaz kalabaliklar (Oukaderova, 2017: 12).

Mekanin kurgusu, dolayisiyla 6zel ve sosyal-kamusal alanin ele alinis1 Sovyetlerde her
zaman Oonemli olmustu. 1920°1i yillarda 6zel ve kamusal ayrimimi kapitalizme bagli bir
nosyon olarak redd eden Sovyetler, fabrikayr hem kamusal alan, hem de bir “ev” olarak
gormeye calismigti: “her sey kamusaldi ve kamusal da fabrika demekti”. Fakat barinma
ihtiyacinin dayattig1 zorunluluklara pragmatik bir ¢dziim olarak komiinal apartmanlar
ortaya ¢ikmisti. Yeni bir yasa ile bu apartmanlarda bireylere en az on metre kare, ailelere
en az otuz metre kare alan verilecekti; ©6zel hayat bu boliinmiis mekanlarda

yasanabilecekti.

Komiinal apartmanin geri kalam1 ortak alandi: Telefonun bulundugu (ve
konusmalara herkesin kulak misafiri olabilecegi) hol, (aile mahremiyetinin
imkansiz oldugu, ortakligin da bulunmadigi) mutfak, Stalin ve Lenin
portrelerinin bulundugu “kizil kose” (buraya daha sonralar1 televizyon konacakti),
(bedenin mahremiyetinin ortak mekana devredildigi) banyo ve (en temel fiziksel
ihtiyaglarin kolektif miizakere konusu haline getirildigi) tuvalet (Buck-Morss,
2004: 213).

Fakat 1950°lerin ortalarindan itibaren Kruscev yonetimi devralip Devrim'in ilk

kaynaklarma doniis ilan edildiginde, Lenin'in “devrim biitiin iktidar Sovyetler'e arti

elektriklestirme” demektir nosyonu, (Sovyetler zaten artik iktidarda oldugunu gore) yeni
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bir modernlesme hamlesi olarak anlasilacakti. Kongrenin ekonomik ve kiiltiirel kalkinma
cagrist biiylik ingaat projelerinin gergeklestirilmesi ve bunun i¢in de iilkenin biitiin bos
arazileri ve iicra koseleri de dahil olarak yeniden mekansal kurgulamasini gerektiriyordu.
Az bilinen ve geri kalmig iicra koselerde yeni sanayi tesislerinin yapimi, ulasim ve
komiinikasyon sisteminin yeniden planlanmasinin yani sira, tek bir su sisteminin
yaratilmasi ve biitiin iilkenin elektrik enerjisi ile donatilmasi da buna dahildi. Bu, dogay1
da daha somiiriiliir hale getirmek, dogal olana da — 6rnegin dere yataklarina- miidahale

etmek demekti (Oukaderova, 2017: 5).

Bu mekansal kurguda eski kentlerin ¢ehresinin degistirilmesi ve yeni kentler salinmasi
da 6nemli yer tutmaktaydi. Tarih¢i Moshe Lewin'e gore savas oncesinde agirlikli olarak
kirsal bir toplum olan SSCB, esas olarak kentsel bir topluma hizlandirilmis gegisin
yasandigi bu sirada, her iki toplum tiiriiniin i¢ ice gectigi bir evre yagsamaktaydi. Siklikla
birbiriyle bagdasmayan bu iki toplum, patlayici bir karigim halinde bir arada yasamaya
baslamist1 ve aralarindaki tarihsel mesafe Onemini koruyordu. Boylece 1960'a

gelindiginde SSCB “yar1 kentli” bir toplum olmustu (Lewin, 2009: 256).

Bu modernlesme hamlesi hem kentlerde yapilan evlerin sayisini, hem de {islubunu
degistirmekteydi. Ornegin 1946-1950 arasinda 127.1 milyon metrekare ev yapilmisti,
ama 1956-1966 arasinda 732.2 milyon metrekare ev. Uslup olarak da rasyonel, basit ve
efektif bir i¢ ve dis tasarim s6z konusuydu. Stalin doneminin anitsal, merkezi mimarisi
daha basit, tekdiize ve etrafiyla yatay iliski kuran bir mimariye gegis yapmisti; ama
tarih¢iler bu mimari ve kentsel diizenin sadece Sovyetlere 6zgii olmadigini1 donemin Bat1
Avrupa ve ABD kentsel mimarisine benzedigine dikkat ¢ekmistir (Oukaderova, 2017: 6-
8).

1920°lerde Sovyetler ev alanini ortadan kaldirip fabrikay1 evsellestirirken, ABD bunun
tam tersini yapmis evin kendisini sanayilestirmisti. Ev i¢i tilketim mallart iretimi,
kapitalist sanayi kiiltiiriiniin Sovyetler Birligi tarafindan benimsenmemis en &nemli
yoniinii ve aradaki farkin en giiclii isaretini gosteriyordu. Ama 1959'da ABD ile
Sovyetler Birligi arasinda bir yumusama adimi olarak kiiltiirel sergi aligverigi
yapildiginda, Moskova'ya gonderilen sergide Amerikan aile evinin bir modeli
sergilenmisti (Buck-Morss, 2004:215-218). Biitiin bu yeni modernlesme ve “disaris1” ile

kurulan yeni temaslar 1518inda yasanan Post-Stalinist mekan ve uzam politikasi, Thaw
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donemi sinemasina da bir ¢ok sekilde niifus etmisti; en basta doganin somiiriisi
temsilleri olmakla, kentsel doniisiim ve her tiirlii seyahat ve hareketlilik gibi fenomenler

buna dahildi (Oukaderova, 2017: 11).

Yeni modernlesme hamlesi, birey ve toplum arasindaki gerilimlere de yansiyacak
sekilde, yeni sinemanin modernite elestirisine de konu olusturuyordu. Ornegin Sovyet
insan1 ve doga arasindaki ¢atismay1 niikleer ¢aligmalar yapan bir bilim insani iizerinden
anlatan Romm filmi Bir Yilin Dokuz Giinii (1961), bilim insaninin kendini “toplumsal
cikar’a adamasiyla doga (ve bireyin dogasi) arasinda sikisikligini konu edinir. Ve bir
nevi bu filmin devami olarak da goriilebilecek Romm™un 1966 yilinda ¢evirdigi Siradan
Fagizm de de modernitenin sebep ve gelisme lizerine gelistirdigi “kor tapinmasi” konu

edinir.

Bagka bir Yeni Dalga yonetmeni, Altin Palmiye 6diillii Kalatazov'un da filmlerinin
temel konusunu insan ve doga arasindaki ¢atisma olusturur (Prokhorov, 2001: 10-11).
Ama mekansal doniigiimii filmlerinde bireysel-kamusal ¢atigmasi ile beraber ele almasi

bakimindan 6zellikle Khutsiev'in filmleri dikkate degerdir.

Khutsiev Moskova'y1 filmlerinin merkezi dekoru yapmisti ama, mekani tamamen
yeniden tamimlayarak. Khutsiev'in kentinin ihtisamdan uzakhigi ve
kendinligindeligi, kismen aym dénemde Sovyet kiiltiiriinde Italyan yeni-
gergekeiligi modasini yansitryordu. Totaliter Stalinist Moskova'yi1 geride birakan
Khutsiev, kahramanlarinin goziinden goriinen yumusak kent mekanim
yarattyordu. Stalinist {itopyanin yapay merkeziissii yerine Moskova, hayatin
dogal akisinin metaforu haline geliyordu. Margolit, kent hayatinin organik olarak
tahayyiil etmeyi Khutsiev'in en biiyiik kesiflerinden biri oldugunu not eder

(Prokhorov, 2001: 14).
Boylece Prokhorov'un yukarida bahsedilen ¢ocuklarin bu dénem filmlerinde sik sik

kullanilmas1 da anlasilir olmaktadir; zira “gocuk imgesinin masumiyet ve yeni hayata

dair tasidigi bir simgeselligi vardi” (Prokhorov, 2001: 20).
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2.1.4. Tiiketicilik ve Duraklama Sinemasi

Her ne kadar 1960°11 yillar Sovyet Sinemasina “Yeni Dalga” yaratmigsa da, bunun yani
sira ayn1 yillar, Sovyet kiiltliriiniin “Bat1 tipli” tiiketim ve eglence kiiltiirline de yeni bir
acilim gerceklestirmesine sahitlik etmistir. 1961 yilinda Partinin 20 yil igersinde hayat
standartlarini Bati'nin {izerine ¢ikartilacagi ve her yurttasin istedigini elde etme refahina
yiikselecegi yoniindeki beyan1 bunun baslangici sayilabilir (Vihavainen ve Bogdanova,

2016: X-XI).

Bu ilan, Sovyetlerin giindelik hayatta da yeni bir olusuma gecisinin, refah ve tiikketim
toplumunu kendi ideolojisi i¢inde yeniden degerlendirdiginin habercisidir. Hem Batiya
karsi, hem de igeriye karsi kismi yumusamanin Kruscev'in gorevi birakmasi ve 1968 te
Prag’a Sovyet tanklarinin girmesi sonrasinda sonlandig1 diisiiniilse de, Partinin Sovyet
yurttaglarina vaad ettigi refah toplumu bu kismi yumusamanin sona ermesine ragmen
stirdiiriilmiistiir. Olga Gurova'ya gore 19601 yillarda bu Bat1 taklidi tiiketim toplumu
hamlesi ayni1 zamanda elestirilmistir, ama 1970-1980°1i yillarda tiiketim toplumuna

doniik talep onlenemez hale gelmistir (Gurova, 2016: 68).4

Dolayisiyla Johnson'un da belirttigi iizere, Bat1 kaynaklar1 7haw donemi ve sonrasinda
daha c¢ok “ciddi” Sovyet filmleri iizerinde durmasma ragmen 60-70°li yillar ayni
zamanda Sovyet sinemasinda kitlesel “hafif seyirlik” filmlerin de yayginlastig1 bir
donemdir (Johnson, 1996: 641). Refah toplumunun “tiiketici vaatleri” gibi de
algilanabilecek bu donemde dncelikle Hindistan gibi iilkelerden yapilan “hafif seyirlik”
film ithali Sovyet sinemalarinda yaygmlasmaya baslamigsti. Bu ithal film agilimu,
Stalin’in “soguklugundan™ ve 2. Diinya savasimin acilarindan hemen sonraya tekabul
etmesi bakimindan Sovyet idarecilerini bir taraftan vaat ettigi giindelik hayat refahinin
arttigina ve tiiketicileri ihtiya¢ duyduklar1 her seyle tatmin etme politikasini

gerseklestirdigi algisini olusturuyordu.

4 Bu makalesinde Sovyetler'de tiiketim toplumunu medya séylemi iizerinden inceleyen Gurova'ya gore
“tiiketim toplumuna” bakis 4 farkli déneme ayrila bilir. Tlki 20'1i yillarda elestirel bakisla ele alinan bir
tilketim toplumu idi, ve 30'1arin ortasindan itibaren yerini ikinci doneme “kiiltiirliiliik’e birakmustir.
Ukiincii kademe, 50'lerin sonu ve 60'larda Bat1'li olmayan,ama bir refah toplumu sdylemiyle ilerlemisti.
Ve nihayet sonuncu, 70°1i yillardan itibaren bir tarafta dematerilizasyon sdylemi devreye sokulmasina
ragmen, daha ¢ok tiiketim toplumunun taleplerinin gélgesinde gecmistir( Gurova, 2016).

39



Diger taraftansa onlar1 Bati kiiltlir emperyalizminden korudugu varsayimini
gerceklegtirmis oluyordu (Lipkov ve Mathew, 1994: 186, 192). Ama bu filmler ayni
zamanda Sovyet kolektif bilincini yararak bireye odaklanmasi bakimindan resmi Sovyet
ideolojisi ile de ters diisiiyordu (Lipkov ve Mathew, 1994: 186). Boylece 70l yillara
gelindiginde Sovyet yoneticileri bir takim kararlar almak durumunda kalmusti. ilki Thaw
doneminde sinemacilara birakilam sinema sanayisinin idaresi biirokratlar devredilmeye

baslamisti. Bu da sinemacilar tizerinde daha fazla biirokratik kontrol demekti.

Buna bagli olarak ikinci bir gelisme yOnetmenlerin bu biirokratik kontrollerden
kaginmak icin daha c¢ok klasik edebiyat yapitlarin1 filme almasiydi. Johnson bu artan
klasik edebiyat uyarlamalarinin sadece biirokratik engellerden kagcinmak icin de degil,
ayni zamanda donemin duraganligina bagli olarak gecmisi ve ortak hafizay1 arastirmaya
yonelik olarak kentten uzaklasma ve kdye donme seklinde de olustugunu savunur
(Johnson, 1996: 647). Uciinciisii ise ithal filmlerle hem ticari hem de kiiltiirel olarak
rekabet edebilmek i¢in daha fazla “Hollywood tarz1” yerli “hafif” filmlerin yapimi ve

dagitimi tesfik edilmeye baglanmigt1 (First, 2008: 21, 28).

Yani burada gergevesini ¢ikarmaya calistigimiz gibi Sovyet sinemasi tarihsel doniisiim
olarak ii¢ ana baglik altinda incelenebilir ve gordiigiimiiz gibi bu doniisiimlerin de her biri
donemin siyasal ve ekonomik gelismeleri ile birebir iliski icinde gerceklesmistir. Yekpare
bir Sovyet kiiltiiriinden bahsetmenin miimkiin olmamasi gibi, Sovyet modernlesmesi de
sadece kendini Bati modernlesmesinden farklandirmakla sinirli kalmamis kendi icinde de
birbirinden farklilagsmaya ¢alisan modernlesme siirecleri yasamistir. Biitiin bu gelismeler
g0z Oniine alindiginda bir sonraki bdliimde gorecegimiz gibi Sovyet sinemasinin hem tiir
olarak melodramla hem de genel olarak melodramatik anlamlandirmayla kurdugu iliski

de tekdiize olmamus, icinden gectigi siyasal ve kiiltiirel gelismelere gore degismistir.

2.2. Sovyetler ve Melodram

Sinemayla melodram arasindaki yogun iliskiye dair en hararetli tartismalardan biri,
devrimden sonra Sovyet Birligi’'nde yasamiyordu. Ornegin Devrim ve i¢ savasin
karmagikligindan hemen sonra 1922°de, sanat iizerine siiregelen tartigmalarla ilgili
Sovyet dergilerinde “Halk Igin” isimli bir makale yayimlandi. Makale, Halk Egitim

Komiseri Lunagarski’nin goriislerine de uyacak sekilde, sinemay1 biitiiniiyle melodram
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tiyatrosunun varisi ilan ederek her ikisinin de demokratikligine, genis halk kitleleri
tarafindan benimsenme ve sevilme kapasitelerine vurgu yapiyordu (Bagrov, 2007: 3).
Zira Lunagarski de hem 1919°da (“Bize ne tiir melodram lazim?”) hem de 1922’de
Sovyet ve devrim tiyatrosuyla ilgili kaleme aldigi makalelerde devrim oncesi Rusya
sahnesinin ve sinemasinin da basat tiirii olan melodramin diger tiyatral tiirler tizerindeki

iistiinliigiine vurgu yapiyordu (Gerould, 1994: 192). Séyle yaziyordu Lunagarski:

...yapay yangin efektleriyle, sik sik miizik istirakiyle, iyi ve kotii arasinda ¢ok
aksiyonlu keskin zitlikla ve her seyde poster benzeri yavanlikla karakterize
olunan bu tarz anlatinin, dogru sartlar altinda samimi, demokrat tiyatronun kdse
tas1 olmak icin gercek bir sansi var. Siiphesiz, kibar ziippeler tumturakli s6zlere
ve eski melodramin duygusalligina burunlarimi burusturur, fakat genel izleyici
bugiin de ona olan sadakatini siirdiiriiyor. Sadece yeterince gelismemis estetik
zevkleri oldugu i¢in degil, ayni zamanda melodramim keskin disavurumu

karsisindaki esenlikleri, romantizmleri, cesaretleri i¢in de (akt. Bagrov, 2007: 2).

Fakat ilging olan, ayn1 y1l (1922) igerisinde yayimlanan radikal eksantrik FEKS grubunun
manifestosunda da isim vermeden melodram tarif ediliyor gibidir: “Hayatin ihtiyag
duydugu sanat” diyordu manifestoda “abartili kaba, kesin, sasirtici, sinir bozucu, faydaci,
anlik, hizli olmalidir”. Ustelik FEKS sanatcilar1 yaptiklar iki farkli filmden sonra
1926’da bir “cinayet melodramina” (“Seytanin Tekerlegi”) yoOnelmisti. Zira Peter
Bagrov’a gore melodram, onlara daha 6nceden denenmis bir yoldan giderek eksantriklik

sunma firsat1 veriyordu (Bagrov, 2007: 12).

Filmin senaryo yazari, film bigimi iizerine Oncii makalelerden olan “Film Tiirlerine
Dogru” yu da kaleme alan Piotrovski’di. Tutkulu bir melodram savunucusu olan ve
devrimi anlatmak konusunda melodramin en etkili tiir olduguna inanan Piotrovski
ozellikle Paris Komiinii'nii konu edinen bir dizi melodram yazmusti.® 1924 tarihli
“Melodram mu1 trajedi mi?” adli makalesinde devrim ve i¢ savasin tecriibesini
melodramin mi1 yoksa trajedinin mi daha dogru aktarabilecegini irdeleyerek, “melodram,

gecis cagmin cocugudur,” diye yazan ve melodramin iyimserligine vurgu yapan

5 Gerould’a gore Sovyet “devrim melodram1” basarisiz Paris Komiinii’nii basarili Fransiz Devrimi’ne tercih
ediyordu.Bu dénem Sovyet tiyatrosunda icerik degisitirilse de ayni1 formda bir ¢ok melodram yazilmigti. Bu
melodramlara ¢ocuklar i¢in yazilan oyunlar da dahildi.
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Piotrovski, 6zellikle Griffith melodramina yonelmeyi ve “felaket — sans - kurtulus”

hattini incelemeyi 6nemli buluyordu (Gerould, 1994: 194-195).

Ote yandan Griffith'in “felaket—sans-kurtulus” dizgesi sadece Piotrovski’yi veya Sovyet
melodramimi degil, 20’li yillardaki Sovyet avant-garde sinemasini da ¢okga etkilemis, yer
yer melodram filmlerinden dolaysiz aktarimlar yapilmasina neden olmustur. Ornegin
Bagrov’a gore, Pudovkin’in 4na filmi gibi melodrama uzak goriinen bir filmin doruk
sahnelerinden biri bile Griffith’in Doguya Giden Yol filminden alinmistir (Bagrov, 2007:
7). Dolayisiyla daha sonra Nikolai Kovarski’nin de belirtecegi iizere “20’li yillarda her
sinema yapiti bir dereceye kadar melodramatikti” (akt. Bagrov, 2007: 7).

“Dickens, Griffith ve Bizler” makalesinde Eisenstein de hem melodramin {istiinliigiine,
hem de Sovyet kurgu dizgesinin evriminde Griffith’in oynadig1 roliin 6dnemine deginir.
Ama Eisenstein devrimci Sovyet melodramiyla Griffith filmlerindeki kurgunun farkina
da dikkat ¢eker. Oyle ki, Griffith’in kurgu kavrami ile Sovyet sinemasindaki kurgu
kavrami arasinda bir ilke ayrmm vardir. Orne8in yazara gore, Griffith’in diisiince
yapisindaki diializmin yarattig1 paralel kurgu, “varsillar” ve “yoksullarin” birbirinden ayri,
varsayimsal sonsuzda birlesecek kosut eylem igerisinde kosturmasina neden olur. Oysa
Sovyet sinemasinda “yoksullar” ile “varsillar” hi¢ de birbiriyle iligkisiz, bagimsiz, kosut
iki kategori degildir; tam tersine tek ve aynmi durumun, yani sOmiiriiye dayanan bir

toplumun iki yiiziidiir (Eisenstein, 1985: 313).

Bundan dolay1 bizim kurgu kavramimizin da, olaylarin anlasilmasindaki tiimiiyle
degisik “goriintii” den dogmasini beklemek de, ayni dl¢iide olagandi. Bu goriinti,
bize evrenin tek¢i ve eytisimsel gorlisiiyle saglanmisti. Bizim i¢in kurgunun
kiigiikevreni ancak soyle anlasilabilir: Celigkilerin igsel baskisiyla ikiye boliinen,
sonra goriintli olarak kavranan, yeni bir bigimde diisiiniilen, nitelikge daha iist
diizeyde yeniden bir araya getirilerek kurulan yeni bir birlik (Eisenstein, 1985:

313).

Eisenstein sadece bi¢imsel olarak degil, icerik olarak da Griffith filmlerine itiraz ediyordu.

Nitekim ona gore,
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Griffith’in yufka yiirekli film torebilimi, insan adaletsizliklerinin Hiristiyanca
suclanmasi diizeyini asmadi ve filmlerinin higbir yerinde toplumsal adaletsizlige
karst bir protesto sesi yiikselmedi. Griffith’in filmlerinde ne ¢agri ne savagim

vardir (Eisenstein, 1985: 309).

Bu yiizden de 20’li yillardaki Sovyet melodramlari ilham aldig1 batici formlardan konuyu
isleyisi bakimindan farklilasiyordu. Melodramin bicimsel formunu koruyup onun
mutlaklarin1 degistirmek isteyen “devrimci melodram”, bati melodramlarimin kaderci
Hristiyan diinya goriisiinii diyalektik materyalizmle degistirerek, is¢i sinifinin zaferini
giivence altina aliyordu (Gerould, 1994: 192). Ama melodramin 20’li yillardaki bu agik
sesli savunusu 1930’a gelindiginde hemen hemen bitmisti. Piotrovski 1929’da daha
onceki yillarda burjuva formu oldugu i¢in dudak biikiilen Griffith filmlerinin tekrar
incelenmesi gerektigini yazsa da, bu goriis, hem Sovyet toplumunun ve sanat yasaminin
gecirdigi doniisiimle, hem de Lunagarski’nin 1929’da gérevini birakmasiyla savunusuz
kalmistir. 1930’dan itibaren agit-prop filmlerinin hakim oldugu Sovyet sinemasi, 1934’de
I. Birlesik Yazarlar Konferansi’nda resmen duyurusu yapilan toplumcu gergekgilige gecis

yapmistir.

Toplumcu ger¢ekgilik, bir taraftan bat1 popiiler tiirlerine karsitmis gibi goriinen sosyalist
kitle kiltiiri savunusuydu, ama diger taraftan batili formlar1 benimseyen bir estetik
bicimdi. Dolayisiyla, toplumsal biitiinliie vurgu yapan toplumcu gercekgilik,
alimlayicilart boldiigii ve kategorilestirdigi gerekgesiyle bir taraftan melodram da dahil
biitiin tiirleri reddediyordu, obiir taraftan ise toplumcu gergeke¢ilik melodrama yeni bir
yasam sans1 sunmustu.® Bu yeni yasamda melodram kavrami 1960’lara gelinceye kadar
anilmayacakti ama “melodramin transforme olmus hali” (Bagrov, 2007) Sovyet

sinemasinda varligini siirdiirecekti.

Melodramatik formun toplumcu gergekei tarzi, devrimci melodramin edindigi
kaygilardan farklilagiyordu. 1920’li yillar Sovyet melodrami, devrimci gelenekle kurdugu

bagi on plana c¢ikartarak kokenini devrimci Fransiz melodraminda bulmustu. Oysa

¢ Bu gegiste estetik tartismalar kadar sinema sanayisinin ekonomik durumunun da etkili oldugunu
belirtmistik. 1920’lerde Sovyet sinema endiistrisi 120 ile 140 arasi film iiretirken 1933’¢ gelindiginde bu
say1 35 filme diismiistii (Kenez, 1996: 390). Dolayisiyla sanayinin mali agidan ayakta kalabilmek i¢in ¢ok
sayida seyirciye ihtiyag duymasi, Sovyet film yapimcilarini batili film yapma tarzini bilingli taklit etmeye
yonlendiriyordu (Buck-Morss, 2004: 172).
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toplumcu gercekeiligin melodramla iligkisi halk¢ilik iizerinde sekillenmis, kdkenini
Cernisevski’den bu tarafa Rus yazininin (sanatinin) baslica belirleyicilerinden olan
yaraticinin  gorevi (sorumlulugu) ile yapitin yarar1 bilesiminde buluyor, bunu parti

Ogretisi bi¢iminde formiile ediyordu (Oktay, 1986: 44).

[k 6rneklerini {inlii yazar Maksim Gorki’nin yapitlarinda (6zellikle 4na) bulan toplumcu
gercekeilige gore, sanatin gorevi sadece gercegi yansitma olmamali, sanat “gercege”
miidahale eden, “gercegi” asan bir islev de edinmeliydi. “Gergekgeilik, bireyi iyice
ihtiyarlamis olan dar goriisliilik ve bireycilikten sosyalizme varan yolda, gelismesinin
stireci icinde ele alirken onu yalniz bugiinkii haliyle degil, yarin olmas1 gerektigi ve
olacagi bicimiyle de ele alirsa gorevi yerine getirebilir’di Gorki’ye gore (akt. Oktay,

1986: 106). Benzer ifadeler melodram savunucusu Lunagarski’de de mevcuttu:

Sosyalist gercekeilik burjuva gercekeiliginden kesinlikle ayridir. Bu ayrimin en
onemli yani sosyalist gergekeiligin etkin olusudur. Sosyalist gercekgilik diinyay1

tanimakla kalmaz, onu yeniden bigimlendirmeye yonelir (akt. Oktay, 1986: 113).

Dolayisiyla toplumcu gergekgilik duygunun degil bilinglenme ve bilinglendirmenin, yani
aklin alanindadir. Bir baska deyisle pathosa degil logosa, giizellige degil gercege, hazza
degil faydaya yaslanir. Ama Obiir taraftan da bilinglenmis, celigkilerinden siyrilmus,
tamamlanmig, tim bir 6zne vaadiyle de arzu ve hazzi kiskirtiyordu. Yani foplumcu
gercek¢ilik’in Gorki tarafindan formiile edilen “devrimci romantizm” ve “olumlu tip”
nosyonlari, yarattigi kurtarici, mesihgi karakterlerle, yeni bir teolojiyi, yeni bir kurtulus
vaadini imliyordu. Ustelik manikean iyi- kétii ayrimi ve onlarim toplumsal ¢atismalar1 da,

melodramatik formlarla paralellik gosteriyordu.

Ama Sovyet sanatinda kat1 anlamyla toplumcu gergekg¢iligin kisa bir silirede, bir tek
Stalin caginda var oldugunu da tekrar hatirlamak gerekiyor. Bu yiizden de Stalin’in
Olimii sonrasi toplumcu gergekciligin kati uygulamalarinin esneklestirilmesiyle birlikte

melodrama da tiir baglaminda yeni yaklasimlar getirilmistir.
Daha acik sdylersek bir taraftan ithal Meksika ve Hindistan melodramina yogun ragbetle

rekabet edebilme gereksinimi, diger taraftan film yapiminda parti politikalarinin

yumusamasi melodrami tekrar Sovyet film sanayisinin ve elestirisinin giindemine
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getirmistir. Ustelik bu dénemle birlikte melodramatik imgelem sadece kamusal ve siyasal
yasamin degil, 6zel hayatin da irdelenmesinin gereglerinden biriydi. Bu ylizden de
toplumcu gercekeiligin en kat1 anlayiglarla yorumlanip 6lgiit yapildigr donemler de dahil,
Brooks’un melodramatik formlarda buldugu ahlak ve erdem diinyasim1 dikkate alirsak,

ana akim Sovyet sinemas1 hep melodramatikti (First, 2008: 22-23).

Ozetlersek, Sovyet sinemas1 Sovyet modernlesmesi ve kiiltiir tarihinin déniisiimlerinden
bagimsiz diislinlilemez ve tek bir tarza indirgenemez. Ama bu doniisiimler ne olursa
olsun, Sovyet sinemasi: melodramla, daha da 6nemlisi melodramatik tahayyiille iligkisini
hicbir zaman koparmamistir. Sovyet cografyasinin genisligini ve bir¢ok ulus ve toplumu
bir araya getirdigini diisiindiiglimiizde bu 6nemlidir; zira Sovyet sinemas1 farkli ulusal
sinemalara kaynaklik ettigi gibi, o toplumlarin kendi i¢lerindeki modernlesme ve ulusal
kimlik tahayyiilleri de Sovyet sinemasinin hep temas halinde oldugu melodramatik
tahayyiile siki sikiya bagl olmustur. Bir sonraki bdliimde Sovyet Azerbaycan sinemast

0zelinde bunu incelemeye ¢alisacagiz.
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3. Azerbaycan da Modernlesme, Kimlik ve Sinema

Yaklasik 70 y1l boyunca sinemasimi bir 6nceki bdliimde anlattigim doniisiimler {izerine
kurmus olan Sovyet sinemasmin bir diger 6zelligi de Birligi olusturan iilkelerin ulusal
katkilarin1 da biinyesinde barindirmasidir. Bu yiizden topyekun bir Sovyet sinemast
baslig1 altinda belli bir tarihsellik kurulabilecegi gibi, bu iilkelerden herhangi birinin
kendi ulusal sinemasindan da bahsetmek miimkiin. Bu durum Azerbaycan sinemasi i¢in
de gegerlidir. Nitekim sinemayla tanisikligimin énemli boliimii Sovyet donemine denk
gelen ve bu donemde sinema seriivenini Moskova’daki sinema kurumlarmin gegirdigi
dontigiimlere bagli olarak uyarlamaya calisan bir “ulusal sinemay1” Sovyet sinemasi
baslig1 altinda incelemek miimkiin. Ama Azerbaycan sinemasina Sovyetler dncesi ve
sonrasin1 da kapsayan bir “ulusal sinema” penceresinden bakmak da miimkiin. Bu
yilizden, bu bolimde Azerbaycan sinemasinin Sovyet dncesi ve Sovyet donemi de dahil
olmak tizere toplumsal gelismeler 1s18inda nasil sekillendiginin kisa bir tarihgesini
anlatacak, bu degisimlerin sinemadaki yansimasinin melodramatik tahayyiil ile nasil

iliskilendigini gostermeye c¢alisacagim.

3.1. Sovyetler Oncesi Azerbaycan'da Modernlesme ve Sinema

Azerbaycan'da modernlesme ve modern kimligin kurulus asamalarnin en iyi
gozlenebilecegi mecralardan biri sinemadir. Sadece Azerbaycan'da lretilen filmlerin
igerikleri, temsilleri ve toplumsal kurucu rolleri degil, ayn1 zamanda devlet nezdinde
“ulusal sinema’nin baglangi¢ tarihi konusundaki vurgu da énemli bir gostergedir. Sinema
sanatinin ¢ok kisa tarihine ragmen 20. Yiizyilda Azerbaycan'da ‘“ulusal sinema’nin
baslangicinin 3 defa farkl sekilde tayin edilmesi ve her yeni tayinin farkli bir tarihyazimi

perspektifinine denk diismesi anlamlidir.

Zira 1976"a yilina kadar Azerbaycan'da “ulusal sinema”nin Sovyet Sinemas: ile birlikte
basladig1 tezleri, 1976 yilinda alinan bir kararla 1916 yilina, yani devrim Oncesine
cekilmistir. Bu tarihten itibaren Sovyetler sonrasina kadar baglangi¢ 1916 olarak kabul
edilmisti, ama 2000 yilina gelindiginde alinan yeni bir kararla baglangic tarihinin daha da
oncesine 1898 yilina tekabiil ettigi vurgulanir (Kazimzado, 2015). Boylece, 6rnegin 1996

yilinda Azerbaycan'da “ulusal sinemanin 80 yili” kutlamalar1 yapilirken, 2008 yilina
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gelindiginde “ulusal sinemanin 110. y1ili” kutlaniyordu. Asagida daha detayli anlatacagim
tizere, bu sembolik kararlar ve ulusal sinema tarihyazimlari, Azerbaycanli kimliginin
olusumu ve 20. Yiizyil boyunca bu kimlik {izerine siiregelen tartigmalari, onun tarihini ve

bir tiirlii sabitlenemeyisini 6zetler niteliktedir.

Bu kimlik tartigmalarinin karmasikliginin ilk nedeni, Azerbaycanlilarin kdkeni ve bu
kokenlerin anlamu iizerine gelistirilen tezlerin farkliligi ve degisen hakim ideolojiler
dogrultusunda revize edilmesine baghdir. Genel ¢ergevesi itibariyle Batili aragtirmacilar
Azerbaycanlilarin, esasen 10. yiizyildan itibaren Kafkasya'ya go¢ eden Tiirklerle yerli ve
diger halklarin uzun yillar boyunca kaynagsmasindan olustugunu ve Tiirk dil grubuna ait
Azerbaycan Tiirk¢esinin hakim konusma dili oldugu topluluk olduguna isaret eder. 16.
Yiizyildan itibaren Safevi hiikiimranliginda ise Islam'm Sii mezhepi bu toplum igin
hakim dini bilesen olmustur. Ama Azerbaycanh tarihgiler Tiirklerin bolgedeki varliginin
daha eskilere dayandirmaya calisan tezler de ileri siirmeye ¢aligmistir (Alstadt, 1992: 5-
9). Bu farkli tarih tezleri farkli kimlik kurgularin1 dogurmustur.

Tarihsel olarak kuzeyde Kafkas daglari, doguda Hazar denizi, batida Ermenistan daglari
arasinda kalan ve giineyde Iran platosuna karisan bolge Azerbaycan diye adlandirilir. Bu
yiizden bolge tarihsel olarak daha ¢ok iran'in ¢ekim alaninda olmustur (Swietochowski,
1988: 19). Ama 19. yiizyilda Rusya Imparatorlugunun bélgeye gelisi ile bu bolgenin Aras
nehrinin kuzeyine denk gelen kismi Rusya'nim, giineyi ise Iran'in parcasi olmaya
baglamistir. Dolayisiyla Rusya-iran savaslarindan sonra 1828 yilindaki Tiirkmencay
anlasmasi ile bugiinkii Azerbaycan Ciimhuriyeti'ni olugturan Azerbaycanlilarin, Rusya

imparatorlugunun sinirlar1 igerisinde modernlesme hikayesi de baslamis oluyordu.’

7 Iran yénetiminde kalan, Iran'in kuzey bolgesi de Azerbaycan Eyaletleri olarak adlandiriimaktadir. Yani
cografya, dil benzerligi, Sii ¢ogunluk ve ortak tarihi mirasa ragmen, bu tarihten itibaren Rusya Azerbaycani
ile fran Azerbaycani esasen fakli modernlesme ve kimlik seriivenlerinden gegmeye baslamistir. 2. Diinya
savas1 ve sonrasinda Sovyetler'in Iran Azerbaycan'idaki kisa ve gegici yonetimini saymazsak, 6zellikle
Sovyet donemindeki “Rusya Azerbaycani”nin modernlesme hikayesi Iran Azerbaycan'indan belirgin
farklar olusturmustur. Rusya'da Sovyetler, fran'da da paralel olarak Pehlevi rejiminin yénetimi
devralmasina kadar sinirin iki yakasi arasinda hala keskin hatlar olugmamis olsa da, yeni donemde “sinirin
iki tarafinda yasayan Azerbaycanlilar arasindaki baglar bu yeni rejimler tarafindan kati bir sekilde
siirlandirilmisti. Bu déneme kadar, 6zellikle ticaret, aile ve kiiltiir alanlarinda, Azerbaycan'in iki tarafi
arasindaki iliski ve miibadele, iilkenin 1828 den beri siyasi olarak boliinmiis olmasina karsin, tamamen
serbestti. Bu baglar, Sovyterler Birligi'nde Stalin'in tasfiyelerinin basladig1 dénemden fran'da fslam
Devrimi'nden sonra sinirli iletigim i¢in yeni olanaklarin olustugu 1970 lerin sonuna kadar (1941-46 kisa
siireli istisnayla birlikte) 5nemli sekilde sinirlandirilmist:.” (Shaffer,2008:55). Dolayistyla bu tez, fran'in
Azerbaycan eyaletlerini kapsam disinda birakmakta, bu giin Azerbaycan Climhuriyeti olarak adlandirilan
ulus devlet icindeki Azerbaycanlilar1 ve onlarin tabi oldugu gelismeleri kapsamaktadir. Iran
Azerbaycan'indaki gelismeleri ve Rusya (Sovyet) Azerbaycan'1 ile iliskisi ile ilgili daha detayli bilgi igin,
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Rusya bolgede bir takim modern idari kurumlarin kurulmasini saglasa da, genel olarak ilk
basta bolgenin modernlesmesi konusunda ilgisiz davranmigtir. Ama 1870 lerde petroliin
cikarilmasi ve islenmesindeki muazzam artis bdlgeye ilgiyi arttirmustir. Ozellikle 1872 de
alman kararla petrol yataklarimin ihale ile uzun vadeli kiralanmasinin 6niintin agilmast,
makinelesmis {iretim yapan biiylik sermayeyi bdlgeye ¢cekmistir (Swietochowski, 1988:
37-39). Boylece ozellikle Bakii'de petrol sanayii {izerine kurulu hizli bir sanayilesme
baslamis ve Bakii esasen Ruslarin, Azerilerin, Ermenilerin olusturdugu karigik ve
kozmopolit bir kente doniismiistiir. Ornegin 1863 sayiminda toplam 14.000 niifusu olan
Bakii'de yasayanlarin say1 1903 yilina gelindiginde 206.000 e firlamist1 (Swietochowski,
1988: 40).

Dolayisiyla Post-Sovyet Azerbaycan'da 2000 yilinda alinan kararla 1898 yilia
dayandirilan “ulusal sinema”nin baslangici bu dinamik, sanayilesmis ve kozmopolit
kentteki gelismeleri temel alir. Yani bu karara esas teskil eden, Yahudi asilli bir Fransiz
ve Rusya vatandasi olan fotograf sanatcis1 A.M.Mison un “Orta Asya ve Kafkas’in Canlt
Fotograflar1” gosterisi 1898 yilinda Bakii’de gerceklestirdiginde, Bakii, kirsal kesimden
farkli bir konuma sahipti.® Bu ilk gosteride Bibiheybet'de Petrol Madeni Yangini,
Balahani’da Petrol Madeni, Sehir Parkinda Halk Yiiriiyiigii ve Kafkas Danst gibi daha
cok enformasyon agirlikli, haber filmleri gosterilmis, ama 6zellikle petrol madenleri ve
petrol iscileri konusu uzun siire Bati kaynaklarinin ilgisini ¢ekmigtir. 1908’de
Grossman’in petrol iscileriyle ilgili filminden sonra bu konu bagka firmalarin da ilgisini
cekmis ve Pathe, Gomon gibi firmalar bu sekilde filmler yapilmasi i¢in hemen kendi
calisanlarin1 Bakii’ye gondermislerdir (Dadasov, 2015: 9). 1916°da ¢ekilen ilk uzun
metraj filmin de Neft voMilyonlar Saltonatinda (Petrol ve Milyonlar Saltanatinda) olmasi
da, Azerbaycan'in Sovyetler dncesindeki modernlesmesini genelde petrol sanayii lizerine

kurdugunu ve filmlerin de bu iliskiden dogdugunu gosterir.’

bkz: Tadeusz Swietochowski “ Russia and Azerbaijan: A Borderland in Transition”; Brenda Shaffer
“Swnmirlar ve Kardegler: Iran ve Azerbaycan Kimligi” .

8 Zira 1918’te ilan edilen “Azerbaycan Ciimhuriyeti” éncesinde Rusya idari birimlerinde Azerbaycan ismi
yoktu. Transkafkasya bir genel Valilik ve guberniyalar gseklinde (bu guberniyalarin ismi ve sinirlar1 degisik
zamanlarda degisik olmustu) yonetiliyordu ve Bakii Guberniyasi bunlardan biri idi. Sovyetler oncesi
bolgedeki idari yapilanmalarla ilgili daha detayli bilgi i¢in bkz: (Swietochowski, 1988: 20-36).

% 11k uzun metraj Neft vaMilyonlar Saltonatinda (1916) filmi ise petrol zengini isadamlarinin destegiyle
¢ekilmis ve bu filmi ¢ekmesi igin Petersburg’dan yonetmen B.N.Svetlov davet edilmistir. Filmin doga
sahnelerinin Bakii’de, stiidyo sahneleri Tiflis’de ¢ekilmisti. Bu donemde Bakii’de Rekord, Mikado,
Ekspres, Fransuzski gibi sinema salonlarinin yerli yapimlarin yani sira yurtdisindan da getirlien ithal
filmlerin gosterimini yapmasi, Bakii’de adim adim bir sinema kiiltiiriiniin olugsmaya basladigini isaret eder
(Dadasov, 2015: 7-51).
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Devrim 6ncesinde kimlik tartigmalari ilk 6nce daha ¢ok modernlesme ve onun etkileriyle
tamigmus entelijansiya gevresinde etkiliydi. Rusya Imparatorlugu, benzerlerinden farkli
olarak yerel ruhanilere 6zel statii vermeyi degil, onlar etkisizlestirmeyi sectigi icin
bolgede laik egitimin &nii agilmis (Shaffer, 2008: 28), bu da Rusya Imparatorlugundaki
Miisliiman entelijansiyanin bagka yerlerdeki Miisliimanlardan daha erken modern kimlik
tartigmalarina dahil olmasii saglamis ve reformcu bir kusak yetistirmistir. Genel olarak
Cedit Hareketi'nde temellenen bu reformcu entelijansiyanin esas sorunsali “Ruslar
tarafindan asimile edilmeksizin nasil bat1 uygarligmin bir parcasi olunabilecegi ve ayni

anda Misliiman/Tiirk kimliginin korunabilecegiydi” (Cagla, 2002: 27).

Azerbaycan'da da 19. Yiizyilin ortalarindan itibaren etkinlesmeye baslayan kimlik
tartigmalarinda {i¢ ana egilim ortaya ¢ikmisti: Merkezinde Miisliimanlik olan egilimler,
liberal degerlerin savunusu ve yerel Azerbaycan milliyet¢iligi. Zira Azerbaycan ulusal
kimligini savunanlarin ¢ogu kendisini Azerbaycan Tiirkii olarak goriiyordu (Shaffer,
2008: 26-27). 1870'lerde Osmanli Imparatorlugu’nun Tanzimat ddneminden c¢ok
etkilenen ikinci kusak entelijansiya ortaya ¢ikmisti. Bu kusakta da dnceki gibi liberalizm
ve laiklik vurgusu 6nemli idi; ama buna bir de Tiirk kokenlere olan ilginin artig1 ve
Tiirklik kimliginin giliglenmesi eslik etmistir (Shaffer, 2008: 33). Ne var ki, 20. yiizyil
basma, Ozellikle Rusya'daki 1905 Devrimi ve ayni yil Ermenilerle Azeriler
(Miisliimanlar) arasinda yasanan catismalara kadar tartigsmalar siyasal zeminden ziyade
edebi yazilar ve basin lizerinden yiiriitiiliyordu. Ama 20. yiizy1l basinda Rusya'da
yasanan devrimsel siirecler ve onlarin Transkafkasya’daki etkileri kimlik ve milliyetgilik
tizerine tartigmalar1 kisa siire igerisinde siyasal zemine tasimisti (Cagla, 2002: 47) ve
1917 yilinda Rusya'daki Ekim Devrimi'nden sonra Transkafkasya’nin ii¢ ¢ogunluk
halkinin temsilcileri 6nce birlikte 1917 yilinda “Kafkas Seymini” kurmus daha sonra
1918 Mayisinda her biri ayrica “ulus devlet”lerini — Giircistan, Ermenistan, Azerbaycan-

cumhuriyetlerini ilan etmislerdir. Ronald Grigor Suny 'nin de belirttigi gibi:

...Brest-Litovsk Antlagmasi'nin imzalanmasi sonucu, Transkafkasya siyasi, sonra
da fiziksel olarak Orta Rusya'dan kopmus, Ekim Devrimi'nden sadece birkag
hafta sonra, Tifliste, Ozerk bir siyasi otorite olarak, bir Transkatkasya
Komiserligi kurulmustu...1918%in basi ile 1921°in basi arasinda Rusya, yekpare

bir iilkeden ¢ok, pargcalanmis bir kitayr andirtyordu. Acimasiz bir i¢ savasla

49



boliinmiistii, yabanci ordularin saldiris1 altindaydi; milliyetci ve ayrilik¢i
hareketlerle parcalanmisti. Bu donemde Rusya, Kafkasya tarihinin yoniinii

belirleyen baslica gii¢lerden biri olmaktan ¢ikt1 (Suny, 2015: 204).

Sonugta Rusya Azerbaycanindaki milliyet¢i entelijansiya da Rusya Imparatorlugu’na
bagl diger bolgeler gibi bu firsati degerlendirmeye ¢alismis ve “simdiye kadar cografi bir
bolgenin adi olan Azerbaycan, artik iki milyonluk bir devletin adi olmustu. Tatarlar,
Transkatkasya Miisliimanlar1 ve Kafkasya Tiirkleri gibi degisik isimlerle anilan halk,
artik resmen Azerbaycanli olmustu” (Swietochowski, 1988: 177). Sonug olarak Sovyetler
oncesinde Azerbaycanli kimligi arayisi gercevesinde tartigmalar siirmii, ama buna
cevaplar, farkli ideolojilerde temellenen siyasi olusumlar degisik yanitlar {iretmistir. Bu
ylizden Cengiz Cagla Sovyetler oncesinde Azerbaycan'da milliyetgilik politikalarinin
“dogasinda” liberalizm, sosyalizm, laiklik ve Ermeni milliyet¢iligi ile rekabet'® gibi dort
farkli nosyonun bulundugunu, ve ulusal kimligin bunlardan biri ve ya bir kac1 tarafindan
ayni anda belirlendigini belirtir (Cagla, 2002: 69-104). Keza, 1918’te ilan edilen gegici

Cumbhuriyet'te de tartismalar dinmemisti:

Yeni devletin ulusal kimligi {izerine tartismalar devam ediyordu. Azerbaycan'in
dis iliskileri esasen ideolojik faktorler veya ulusal kimligin bir sonucu olarak degil
de, hangi yabanci devletin bu gen¢ devletin bagimsizligint desteklemeye istekli
gorilindiigiine bagli olarak hizla degisti. Climhuriyet hiikiimeti Tiirk¢e'yi devletin

resmi dili ilan etti..Osmanli Tiirkgesi'ni mi Azerbaycan Tiirkgesi'ni mi

10 Transkafkasya nin ¢ogunluk iki halki olan Azeriler ve Ermeniler arasinda dini farklilik, gégler ve
bolgenin artan ekonomik cazibesine bagli ¢gikar ¢atismalari, ulusallagma ¢abalarinda onlari karsi karsiya
getirmisti. Swietochowski'ye gére Ermeni-Azeri ¢atismasinda kiiltlirel-dinsel boyutu agan bir ¢ok etken s6z
konusuydu;gelismeye ¢alisan Azerbaycan burjuvazisinin karsilastigi rekabet engeli, vasifsiz Azerbaycanl
is¢ilerle Ermeni igveren ve tiiccarlarin gatisan ¢ikarlari, agirlikli olarak kirsal ¢evrede yasayan
miisliimanlarin kentli Ermenilere kars1 diismanliklar1 vb. (Swietochowski, 1988: 67). Bu rekabet ilk defa
1905 yilinda agik siddete donligsmiistii. Bakii'de baslayan catismalar daha sonra diger bolgelere de sigramis,
olaylar sadece sehirlerle sinirli kalmayarak 128 Ermeni ve 158 Azer kdyii karsilikli olarak yagma ve tahrip
edilmisti. Y1l boyu siiren olaylarda 3000 ila 10000 arasinda insan hayatini1 kaybetmisti (Swietochowski,
1988: 69). Bu catigmalar sonrasinda “Tagnaksiityun'un iyi érgiitlenmesine karsi dagimik gatisan miisliiman
gruplari orgiitlemek” amaciyla 1905"in sonlarinda Gence'de Azeriler ilk gizli 6rgiit Difai’yi (“Savunma”)
kurmuslardi. Difai gizli bastig1 bildiride kanli olaylardan dolay1 Rusya'y1 sugluyor, fakat Ermeniler de her
hangi bir siddet eylemi karsisinda ayn1 yoldan karsilik verilecegi seklinde uyariliyordu. (Swietochowski,
1988: 73). Cagla gibi (102), bdlge tizerine ¢alisan bagka sosyal bilimciler de Azerbaycan ulusal kimliginin
sekillenmesinde bu rekabet ve devam eden ¢atigsmalarin 6nemli etki yarattigi diisiincesindedirler. Bak:
Swietochowski (1988: 66-73), Altsadt (1999: 66-67). Bu rekabet, sadece bununla sinirli kalmayacak, daha
sonra hem 1918’te ilk ulusal devletlerin (Azerbaycan ve Ermenistan) kurulus ¢abalar1 sirasinda, hem de
Sovyet Azerbaycan ve Sovyet Ermenistan devlet sinirlarinin ¢izimi ve toprak paylagimi iizerinde de devam
edecektir.

50



benimsemek {izerine tartismalar yasandi...Rusya tarihi {izerine olan dersler, Tiirk

halklarin tarihiyle degistirildi (Shaffer, 2008: 45).

Bu siyasi calkantili gegici donemde sinema ile ilgili 6zel bir siirecin yasandigini
sOylemek zor, tam tersi 1919’da “Ciimhuriyet Kutlamalar1” ¢ercevesinde g¢ekilen
Azerbaycan Bagimsizligimin Yildoniimii isimli haber filmi diginda film yapimui bile durma

noktasindadir.

3.2. Sovyet Azerbaycan'da Modernlesme ve Sinema

1920°de Azerbaycan'da Sovyet iktidar1 kurulur kurulmaz (Azrevkom- Azerbaycan
Devrimci Komiserligi, iktidari, milliyet¢i Miisavat partisinden 1920’nin 28 Nisaninda
devralmistr) ilk genel sekreter Neriman Nerimanov’un da Lenin gibi sinemaya verdigi
onemi kanitlarcasina ilk icraatlarindan biri olarak 4 Temmuz’da sinemanin
ulusallagtirmas1 kararnamesini imzalamasma ve hemen o yil i¢inde Bakii'de XI Kizil
Ordu Birliklerinin Téreni, Dogu Halklarinin I Kurultayr ve 26 Bakii Komiserinin
Cenazesi gibi haber filmlerinin cevrildigine sahit oluruz. Hem Lenin, hem Nerimanov
Bakii'niin ve sinemanin Dogu halklarina yonelik devrimi anlatma ve yayma konusundaki
kilit Onemine vurgular yapmustir. 1922 yilinda Lenin, Azerbaycan Maarif
Komissarligi'na gonderdigi tavsiye mektubunda, “...Dogu’da, koylerde sinema
araclarinin yerlestirilmesine, sinemalarin agilmasina 6zel dikkat edilmeli. Bu aracglar
bolge icin yeni oldugundan propagandamiz daha basarili olacaktir” diye yazar (akt.
Quliyev, 2009: 67). Nerimanov'a gore ise sinemanin Dogu toplumlarina devrimi

anlatmak konusunda daha da 6nemli ve “organik” etkileri olacaktir:

Insanlarin rasyonel yargilarla diisiinmekten ziyade imgeler ve goriintiilerle
diistinmeye aligkin oldugu Dogu'da, kitlelerden hazirlik talep etmeyen yegane
propaganda araci sinemadir. Dogu koyliisii perdede gordiigiinii gergek ve hakikat

olarak kabul ediyor (akt. Qulubayov, 1958: 10).
Boylece sinemanin devlet kontroliinde ve millilesmesi programina uygun olarak, 1920°de

biitiin sinema igleri Xalq Maarif Komissarligin devredilmesi karar1 alinir, 1922°de bu

komiserlige bagli Foto-Kino Idaresi (FKIi) ve 1923’de AFKI (Azerbaycan Foto-Sinema
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Kurumu) ve ona bagh olarak da ilk kez film stiidyosu kuruluyor (Sadixov, 1970: 19).!!
Sovyet sinema tarihgilerine gore bu kurumun gorevi, “sinemayi Ozel sahislarin,
vurguncularin elinden almak, onun yolunu, anlamini degistirmek, sinemay1 kitlelerin
toplumsal hayatina dahil etmek, onlarin toplumsal bilincini giliglendirmekti” (Sadixov,

1970: 19).

Fakat Sovyet politiklarinin belirlenmesinde birbiriyle gerilim ig¢inde olan ve Sovyet
tarihine damgasini vuran uzlagmazligin ilk hiicreleri de bu donemde belirmeye
baslamisti. Zira komiinistler hem azinliklar arasinda yurttaglik haklari ve toplumsal
ayrimlar1 azaltmak istiyor, bu yiizden korenizatsiya (koklenme), yani yerellesme kararlar
altyor, Lenin'in talimatiyla 6zellikle dogu toplumlarinda yerel halkin hassasiyetlerine
dikkat gosterilmesine vurgu yapiyor, diger taraftan bu bolgeleri hizla Sovyet
modernlesmesinin igine katmaya calistyordu (Suny, 2015: 235). Suny'nin de belirttigi
gibi:

Sovyetlerin, milliyetlerle ilgili politikasin1 elestiren birgoklarinin sdylediginin
tersine, 1920 lerde, en azindan Rus olmayan halklarin Ruslastirmasi yoniinde bir
caba olmamisti. Tam tersine, Biiyllk Rusya sovenizmiyle miicadele edip
yerellesmeyi tesvik etmeye biiyilk dikkat sarf edilmisti. Ulus niteliginin
kaybolusu, kasti Ruslagtirmadan ziyade, genel kalkinma politikasindan
(modernlesmeden) kaynaklaniyordu. Bu donemde, modernlesme cabalari ile

yerellesme politikas1 arasinda ortiik bir gerilim mevcuttu (Suny, 2015: 238).

Dolayisiyla modernlesme bir taraftan geleneksel yapilara meydan okuyor, onlar1 alt iist
ediyordu, ama yerellesme politikasi ile birlikte yeni bir ulus ve gelenek yaratiyordu. Bu
ikili yapinin en iyi gozlendigi yerlerden biri de sinemanin kurumsal yapisi ve iiretilen

filmlerin igerikleri idi.

Sovyet Azerbaycan'da g¢evrilen ilk uzun metraj film, Qiz Qalas: (Kiz Kulesi,
V.Ballyuzekin, 1923) filmi, Bakii'deki Kiz Kulesi iizerine anlatilagelen rivayetlerden

birini temel aliyordu ve 6len karisina benzedigi i¢in kendi kizina asik bir Aga ile bu aska

" AFKI daha sonra "Azdévlatkino™ (1926-1930), "Azarkino" (1930-1933), "Azfilm" (1933),
"Azdovlotsonayesi" (1934), "Azorfilm" (1935-1940), "Baki kinostudiyas1" (1941-1959) olarak isimler
tasimig ve nihayet 1961 yilindan bugiine kadar “C.Cabbarli adina "Azordaycanfilm" kinostudiyasi” olarak
son halini almistir.
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karsilik vermeyerek kuleden kendini atan kizim1 konu ediniyordu. ilk film, Dogu
egzotikligini, oryantalist bakis agisin1 6ne ¢ikardigi gerekgesiyle donemin yayinlarinca

(13

elestirilmisti: “ meger Bakii proleteryasi, onun on yillardir devam eden kahraman
miicadelesi, biitlin Dogu yu titreten devrim dalgasi ve diinya emperyalizmi ile miicadelesi
‘Azerkino’ya ilk evladi i¢gin bagka konu veremez miydi ? ” (akt. Sadixov, 1970: 25-26).
Boylece bu ilk filmden sonra daha ¢ok modernlesme ve devrim yanlisi, gelenege meydan
okuyan, laiklik ve kadin o6zgiirliigiine vurgu yapan filmler c¢ekilmeye baslandi. Ama
ornegin Michael Smith'e gore 20°li ve 30'lu yillar Sovyet Azerbaycan'da iiretilen

filmlerin ¢ogunda bir tiir “Rus tarzi oryantalizm” s6z konusuydu.

Erken yillarda bu konular, geleneksel Avrupa oryantalizminin Rus tarzi yiizeysel
drtinleri idi. “Oryantal egzotiklik”, popiiler pazar talebinin etkisiyle film
sanayisine hakim olmustu.1920'lerin ortalarina gelindiginde parti ideologlari, bu
temalar1 Komiinist Partinin milliyet politikasindaki ¢izgisinin estetik bir bilegeni
olarak mesrulastirmaya ve silirdirmeye basladi. Sinemacilar, Federal SSCB
devletinde etnik bolgeciligi parti merkezciligi ile dengeleyecegi varsayilan ve
duyurusunu 1925'te Stalin'in yaptig1 siyasi formiile, yani partinin "proleter
icerik" ile "ulusal bicimi" birlestirme gayesine uygun sekilde milli gerceve ile

sosyalist olay orgiisiinii kaynastirmaya basladi (Smith, 1997: 647).

Fakat Smith'in kastettigi, Bayqus (G.Kravgenko, 1924), Bismillah (A.M.Serifzada,
1925), Gilan Qizi (L.Mur, 1928), Sevil (A.Bek-Nazarov, 1929), Ismat (M.Mikayilov,
1934) , Almaz (Q.Braginski ve A.Quliyev, 1936) vb. gibi filmlerin konusunu olusturan
geleneksel yapilara ve dine karsi savas, gericilik ve cehaletin elestirisi, kadilarin
ozgurliigii ve baskaldiris1 gibi temalar, Sovyetler oncesinde de, filmlerde degilse bile,
Azerbaycan enetelijansiyasinin aydinlanma harekatinda sik sik basvurulan konulardi. ilk
donem Sovyet Azerbaycan sinemasinin etkili Azeri isimleri, yonetmen Abbas Mirzo
Sarifzade (Abbas Mirze Serifzade) ve senaryo yazar1 Cafor Cabbarli (Cefer Cabbarli)
Sovyetler'den once de iinlii tiyatrocu ve yazardi ve 6zellikle bu filmlerden bir ¢cogunun
senaryolarmm1 kaleme alan Cabbarli'nin Sovyetler 6ncesinde de ulusal-aydinlamaci bir
cizgisi vardi (Smith, 1997: 655). Dolayisiyla Sovyet Azerbaycan sinemasinda goriinen
yenilik, konularm igeriklerinden ziyade bunun sinemasal kitleselligi ve merkezi otoritenin
katkisiyla daha devrimei bir bi¢imde yapilmastydi. Daha da agik soylersek filmlerin bir

taraftan geleneksel yapilara devrimci saldirisi, diger taraftan yeni bir ulusal karakter
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olusturmaya yonelik katkisi, daha ¢ok yukarida Suny'nin bahsettigi modernlesme ve

yerellesme dualist yapisindan kaynaklanan gerilime isaret etmekteydi.'?

Zira sinema kurumlarinin kadrosu konusunda da boyle bir ikilem yasanmaktaydi. Bir
taraftan yerel kadrolarin yetersizligi dolayisiyla filmler cogunlukla Rusya'dan gelen
sinemacilar tarafindan iiretiliyordu, ama diger taraftan yerel sinemacilarin olusturulmasi
konusunda da faaliyetler yiiriitiiliiyordu. Ornegin AFKi'nin ilk y®neticisi Aleksandr
Litvinov'? idi ve bu dénemde Azkino'da sadece ili¢ Azeri gorev aliyor, ¢ogunluk Ruslar,
Yahudiler ve Giirciiler'den olusuyordu (Smith, 1997: 653). Film yapimlarinda da ayni
sekilde, 6rnegin tartismalt Qiz Qalas: (1923) filmini Vladimir Ballyuzek, Bayqus (1924)
filmini Georgi Kravgenko yoOnetmis, “din aleyhtar1” Bismillah (1925) filminin
senaryosunu Pavel Blyakhin yazmisti. Fakat diger taraftan 1925 yilinda AFKI
yonetimine bir Azeri — Samil Mahmudbeyov- atanmis, 1924-25 yillarinda yerli
yonetmenlerin yetistirilmesi i¢cin Moskova'dan gelen Ardatov, Sladkopevtsov, Troitski
gibi egitmenlerin kurslarinda C.Cabbarli, M.Mikayilov, A.Guliyev, R.Cobanzade vb.
geng sinemacilar egitim gormeye baglamig, yerli sinema oyuncular igin egitim kurslari
diizenleniyor olmustu (Sadixzada, 1970: 27). Pudovkin, Sevgenko, Sengelya, Ciaureli
gibi donemin iinlii yonetmenleri de kurs ve seminerler diizenlemek i¢in Bakii’yii ziyaret

ediyordu.

1920'lerde modernlesme ve yerlilesme birbirine eslik ederken, 1930'larda Stalin
yonetimindeki Sovyetler bu politikada ciddi bir degisim ger¢eklestirmeye baslamisti. Her
ne kadar dnceleri, Stalin yonetiminde 1928-1931 yillarindaki kiiltlir devriminde Leninist
korenizatsiya (yerlilesme) vurgusu daha da giiclenmis, hatta Stalin ve diger parti liderleri

Sovyetler'e karsi en biiylik tehlikenin azinlik milletlerin yerel milliyetciliklerinden degil,

12 Smith de konularin devrim dncesi aydinlama harekati ile benzerlik gosterdigini vurgular. Fakat ona gore
aradaki esas fark, iki modernlesme harekatinin “hedefinde” yatiyordu. “Yerel modernistler islamda reformu
ve sivil tahayyiilde sekiilerlesmeyi hedeflemiglerdi. Ama Moskova'nin aklinda, onu topyekun ortadan
kaldirmak vardir.” (Smith, 1997: 657)

13 A.Litvonov Bakii'yii “Dogu'nun Hollywod'u” yapmay1 diislemisti. “Amerika'nin “Universal City sine’
benzer sinema kenti yaratmak i¢in Azerbaycan, Sovyetlerin istenilen bolgesinden daha uygun dogaya
sahip. Bunu gergeklestirmek i¢inse mali olanaklar ve ilgili sovyet kurumlarinin her tiirlii destegi gerekli”
diye yazmist1 yerel bir gazeteye (akt.Quliyev, 2009: 68) . Litvononv ticaretin kismen serbest oldugu NEP
doneminde ithal filmlerin getirdigi geliri de gézoniinde bulunduruyordu bunlar yazarken ve Bakii'de de
bdyle stiidyolar kurup, bu tarz filmler iiretilebilcegini ve ihrag edilebilecegini diisiiniiyordu (Smith, 1997:
652). Ornegin 1925 yilinda Bakii'de gdsterilen 56 filmin sadece 4 'niin Sovyet yapimi oldugu,
Azerbaycan'da diger kurumlarin da kendi biitgelerine katki i¢in kendi kuliiplerinde ithal filmler gdsterdigi
bir dénemdi bu. AFKI yoénetimi ise diger kurumlarin da film ithali ve gdsterimi yapmasinin kendini zarara
ugrattigi ile ilgili resmi sikayetler yazmaktaydi (Quliyev, 2009: 69).

)
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Biiyiik Rusya sovenizminden oldugunu vurgulamigsalar da, 1933-34 yillarindan itibaren
yerellesme coskusu itibar kaybetmisti. Sonugta 1934 yilindaki 17. Parti Kongresi'nde
Stalin bu sefer yerel milliyetgiliklerin Biiyiilk Rusya sovenizmi kadar tehlikeli oldugunu
sOylemisti. Daha Oncesinde yerli olmayanlarin yerel dilleri 6grenmesi tesvik edilirken,
1933 sonrasinda herkesin Rusca 6grenmesi tesvik edilmeye baslanmis, 1938 'de Rusca
Ogrenilmesi okullarda zorunlu olmaya baslamisti. Rusca, SSCB nin “uluslararasi dili” ve
“sosyalist devrimin dili” olmustu. “Rus milliyet¢iliginin ifadeleri, miizik ve operada,
giderek daha fazla isitiliyor, tiyatrolar ve sinemalarda daha fazla izleniyordu” (Suny,

2015: 247).

Bu sekilde modernlesme ve yerlilesme arasindaki oOrtiik gerilime de bir nevi ¢éziim
bulunmus oluyor, modernlesmeye artik Rusya onciiliigiinde “Sovyet yurtseverligi” eslik
etmeye basliyordu. Ama 1941°de Sovyetler'in 2. Diinya Savasi'na katilmasi ile, yani
Biiyiik Anavatan Savunmasi'nin baslamasiyla, kiiltiir politiklarinda bir ara donem
yasanmaya baglamisti. Destanlar, halk tiirkiileri, rivayetleri de i¢eren yerel kahramanlik
hikayeleri ve vatani isgalcilere karst savunanlarin Oykiilerinin anlatilmasi tesvik
ediliyordu. Dini liderlere isbirligi yapmalar1 i¢in c¢agrilar yapiliyordu. Hact Molla
Agalizade tekrar seyhiil islam ilan edilerek Azerbaycan'daki Sii cemaatin onderligine
atanmis, kapatilan camiler tekrar agilmaya baglanmisti (Altstadt, 1992: 155). Bu donemde

iiretilen filmler de savasa destek mahiyetinde idi. Altsdat’in aktarimina gore:

Savag yillarinda hem Rus¢a hem de Azerbaycanca cevrilen filmler cephede
savagan askerleri kutsamak, onlarla birliktelik ve isgalicilere karsit duygular
geligtirmek i¢indi. Azerkino nun iirettigi Vatan Oglu (1942), Bahtiyar (1942), T-
9 Denizaltist (1943) ve Bir Aile (1943) filmlerinden sadece Vatan Oglu
Azerbaycanca idi (Altstadt, 1992: 155).

Ama Savag sonrasinda Merkez, kontrolii tekrar ele almak g¢abasindaydi. Stalin 1945
yilinda biiyiik Rus halkinin serefine bade kaldirmig, Stalinist parti politiklar: sinema da
dahil, kiiltiir izerinde etkisini tekrar hissettirmeye baslamisti. Buna, yani Once “vatan
savunusu i¢in tarihi kahramanlik” temasi iginde “millilik” konusunda taninan firsatlar ve
savas sonrasinda bunlarin hemen tekrar sinirlandirilmasina Sovyet Azerbaycan
sinemasinda verilen en belirgin yanit senaryo yazimma 1941 yilinda baglanan ve

cekimleri 1947 yilinda tamamlanan Fotali Xan (Feteli Han) filmidir. 18. Yiizyil'da
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Azerbaycan'da mevcut olmus Hanliklardan (Beyliklerden) birinin yoneticisi olan Feteli
Han'in diger hanliklar1 kendi etrafinda birlestirerek “pargalanan Azerbaycan'1 yabancilar
karsisinda birlestirmek” hayali, filmin konusunu olugturmaktaydi. Filmin senaryosunu
Azerbaycan'li yazarlar Onver Mammadxanl (Enver Memmedhanli) ve Mehdi Hiiseyin
yazsa da, yonetmenligini Rusya'dan gelen Yefim Dzigan yapmisti. Boylece Sovyet
Azerbaycan sinemasmin tarihine ilk defa bir tarihi Oykii, “Azerbaycan'in birligi”
tahayyiilii c¢ergevesinde dahil olmus olacakti. Ama filmin ¢ekimleri bittikten sonra
gosterime girmesi yasaklandi ve film Azerbaycan'da modernlesme ve yerellesme
politiklariin tekrar, ama bu sefer daha belirgin bir sekilde bir araya geldigi Stalin sonrasi

donemde, 1959 yilinda gosterime girebildi.

Suny'nin de aktardigi gibi, 1960°larin basindan itibaren biitiin Transkafkasya
climhuriyetleri ulus devletlerinin kurulmasi yoniinde uzun ve karmasik bir siirecin
icindeydi. Daha Onceki yerellesme politikalar1 bu Cumhuriyetler'e federal yapi i¢inde
kendi etnik konsolidasyonlarini saglamaya, ulusal kiiltiirel kurumlarim1 olusturmaya ve
cogunlugu olusturan uluslar1 egitmeye firsat vermisti. Stalin rejiminin son bulup Kruscev
yonetimindeki merkezi otoritenin yerellerde azalmasina es zamanl olarak ulusal elitler
kendi boélgelerinde daha fazla giic elde etme denemelerine baslamig ve etnik koken
vurgularina Stalinist donemde getirilen yasaklar modifiye edilmisti (Suny, 1999: 377-
378).

Daha 6ncesinde 2. Diinya Savasi sonrasinda Sovyetler'in Iran'daki etkinligine bagh
olarak, Sovyet Azerbaycani'nda bir “pan-azerbaycancilik” baglamisti; ama Moskova,
Iranla iligkilerinin durumuna gére bu konuya kendi kontroliinden birakmiyor, daha cok
“bilimsel bir ¢ercevede” diisiik bir profilde yaganmasina izin verdigi “bir kart olarak”
elinde tutuyordu (Swietochowski, 1995: 163-170). “Moskova'nin, Tahran ile varilan
mutabakat geregi, askeri kuvvetlerini Kuzey Iran'dan ¢ekmesinden sonra bile, Bakii'de,
Iran Azerbaycanlilari ile baglar1 yenileme istegini ifade eden ve oradaki Azerbaycanlilara
yapilan kiiltiirel baskiy1r kinayan ¢ok sayida eser yayimlaniyordu. Mesela, 1947 de
[ran"da Azerbaycanlilara yapilan baskiy1 ve onlarin anadillerini kullanmalari iizerindeki
kisitlamalar1 dramatik bir sekilde gosteren Azerbaycan dilinde bir film Bakii'de
gosterime girdi” (Shaffer, 2008:68). Ama 1960'lara gelindiginde Iran'la iliskilerin
diizeltilmesine paralel olarak bu konunun kitlesellestirilmesi 6zellikle istenmeyen bir

durumdaydi (Swietochowski, 1995: 169).
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Bu yilizden destalinizasyon doneminde Sovyet Azerbaycan't kendi i¢inde “millilik”
vurgusunu artirmisti. Bu donemi miisahade eden bir gozlemci, dénemi sdyle tarif

etmekteydi:

Sanayilesme, kentlesme ve egitimdeki patlamayla birlikte, 1950 lerden beri, eski
elitlerin sayisini katbekat asan yeni ulusal elitler doguyordu. Bu kisilerin bir¢ogu,
aradan gecen siire zarfinda, ekonomide, partide, egitim sisteminde kilit
konumlara gelmisler, temelde kabul goren Sovyet diizenini, kendi uluslarina
kars1 duyduklar1 sadakatle birlestirme girisiminde bulunan yeni bir ulusal bilincin

mubhafizlart olmuslardi (akt. Suny, 2015: 290).

Ornegin 1957 tarihine kadar ikinci sekreterlerin Azerbaycanli olmadigi Sovyet
Azerbaycan'da artik ikinci sekreterler de Azerbaycanli olabiliyordu (Suny, 1999 :378).
Goclerle Bakii'deki Azerbaycanh niifus arttirilmis, Azerbaycan dilinin Azerbaycan'da
resmi dil statiisiinde anayasada korunmasi saglanmis, idari yetkililerin yerli kadrolar
agirhkli  olmast saglanmig, 1960'larin  ortalarina  gelindiginde Az KP'de de
Azerbaycanlilar artik cogunlugu olusturarak %61 e ulagsmist1 (Altsadt, 1992: 163-169).

Bu homojenlesme ve yerellesme, diger Sovyet Miisliiman topluluklari gibi Azerbaycan'in
da uluslagsmasinda ve siyasi olarak yasamasinda bir tesvikti (Roy, 2005: 128). Olivier
Roy'un belirttigi gibi:

Herkes temel 6nemde oldugunu diisiindiigii seye sahipti: Moskova i¢in ideoloji,
kamu giivenligi ve strateji; yerel komiinistler i¢in alt kadrolarin rotasyonu,
arpaliklarin dagitimi, hi¢ olmazsa kirsal niifusun idare edilmesi ve gergek bir

iktisadi iktidar (Roy, 2005: 152).

Ustelik siyasi retorikte etnik vurgularin agikca telaffuz edilmesi “Sovyet halki” ve
“halklarin kardesligi” gibi ideolojik prensiplerce kisitlanmisti, fakat diger alanlar,
ozellikle edebi, sanatsal ve diger entellektiiel ugraslarin yer aldigr kiiltiir alanina etnik
vurgular islemek icin daha agik ve esnek imkanlar saglanmist1 (Saroyan, 1997: 135).

Stalin doneminde milliyetgilikle suglanarak siirgiin ve ya idam edilen bir ¢ok yazar ve
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entelektiie]l Stalin sonrasinda iade-i itibar yasadigi gibi, onlarin yazilar1 ve eserleri
Azerbaycan dilinde tekrar yayinlanmis, oyunlar tiyatrolarda sergilenmeye baslanmistir

(Altsadt, 1992: 170).

1960-1970'ler boyunca, Azerbaycan Sovyet Sosyalist Climhuriyeti Yazarlar
Birligi ve entelektiiel gruplar, Azerbaycan'in kiiltiirel ve ulusal gelisimi
konusunu ele almislardir. Azerbaycan entelijansiyasinin 1960-1970"lerdeki
yazilari, Azerbaycanli kimligi ve kiiltlirline sik1 bir ilgi ve bu kiiltiirii koruma
cabasini gosteriyor. Ornegin, geleneksel Azerbaycan asik siir sanatindan birgok
eser yayimlandi.1960-1970'ler boyunca bircok Azerbaycanca sozliik ve
filolojiyle ilgili eser ortaya ¢ikti ve cok sayida edebi eser Azerbaycan'la

Ozdeslestirildi (Shaffer, 2008: 79).

Sinema da kiiltiir alanindaki bu doniisiim imkanmni kullanmaya baglamisti. Yani bu
donemde Sovyet Azerbaycan sinemasi da yeni ve ulusal bir karakter ediniyordu. Bir¢ogu
Moskova’da sinema okulunda egitim gormiis yerli yonetmenler kusagimin actigi ¢igir
60’11 ve 70°1i yillar boyu Azerbaycan sinemasinda yeni bir ddnemin yasanmasina neden
olmustu. Hiiseyn Seyidov, Hesan Seyidbeyli, Arif Babayev, Ejder ibrahimov, Letif
Seferov, Tevfik Tagizade vb. yerli yoOnetmenlerle baslayan bu donem, Samil
Mahmudbeyov, Rasim Ocakov, Eldar Guliyev vb. yonetmenlerle devam etmisti. Bu
donemde hem film sayilar1 artmig hem de konu yelpazesi genislemisti. 196011 yillarda
“Azarbaycanfilm”de yaklasik 40, 1970°li yillarda ise 60 uzun metraj film {retilmisti
(Kazimzado, 2004: 141,179)'4.

Filmlerdeki konularmm degisimi veya konuyu islemedeki doniisiim, Oncelikle
modernlesmeye gosterilen tepkilerde kendini gosteriyordu. Sovyet Sinemasi gibi Sovyet
Azerbaycan Sinemasi da 20-30 yillardaki modernlesme kutsamasini terk etmisti ama,
1950°1i yillarda ve 60'larin basinda Azerbaycan sinemasinda modernlesme, Krusgev
doneminin baslattifi yeni modernlesme hamlesini onayliyor, kimi zaman toplumcu
gercekeiligin izlerini de tasiyarak, hala modernlesmeyi olumlu 6zellikleri ile ele almak
egilimi gosteriyordu. Ornegin bu dénemdeki, Qara Daslar (A.Quliyev, 1956), Qizmar
Giinas Altinda ( L.Seforov, 1957) , Kolgalar Siiriiniir (1.9fandiyev ve S.Seyxov, 1958),
Onun Béyiik Urayi ( 9.Ibrahimov, 1959), Ogey Ana (H.Ismayilov, 1959), Bizim Kii¢ao

14 Bu dénemde Sovyet Azerbaycan sinemasinin teknik olanaklari da gelistirilmis, bunun i¢in 1965 yilinda
“Azorbaycanfilm”e yeni ve daha biiyiik bina ve stiidyo tesis edilmisti (Kazimzads,2004; 140).
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(9.Atakisiyev, 1961), Telefoncu Qiz (H.Seyidbayli, 1962), Béyiik Dayaq (H.ismayilov,
1962), Ohmad Haradadir? (A.Isgendarov, 1964), Ulduz (A.Quliyev, 1964) gibi filmlerin
her biri, modernlesmeye dair iyimser umutlarini barindiriyordu; yeni kentlerin, kentlerin
degisen cehresinin, yeni insaat ve yapilarin, doniisen koylerin karakterlerin anlam ve
erdem diinyasina olumlu katkis1 vurgulantyordu. Ormegin “hafif eglence” tarzi 9hmad
Haradadwr? filmi, koyde birbirinden habersiz iki besik kertmesi gencin zorla
evlendirilmemek icin ayr1 ayr1 Bakii'ye kagmasi, ama sans eseri kentte birbirlerine agik
olup, kendi rizalar ile evlenmesini konu edinir. Bu eglencelik filmin arka planinda yeni
donem Sovyet modernlesmesinin alameti farikasi olan 6zgiirce hareket edebilme, yeni
ingaat furyasi, kentin insani yiizii gibi nosyonlar bir hayli kabariktir. Veya Telefongu Qiz
filminde “kiicik ama modern” bir meslegin, fabrika santralinde telefon hatlarini
baglamanin, bir gen¢ kizin hayatina kattig1 anlam ve erdem selamlanir. Bizim Kii¢o'de
yeni apartman evlerine kavusan insanlarin sevinci gosterildigi gibi, yeni ev iclerinin
ferahlig1 ve yeni komsuluk iliskisinin giizellemesi de gorsellestirilir. Kélgalar Siirtiniir de
bilimsel nesnelligi temsil eden iyilerin, bilimi “kotii emelleri” i¢in bir ara¢ olarak

kullananlara kars1 zaferi alkislanir.

Ayni sekilde kdyde gegen filmlerde de; Ogey Ana’da kentten yeni gelen ve doktor olan
iivey annenin iyiligi ve altin kalbi ile kdy hayatini, gerici kOy insanlarinin bakisini ve en
onemlisi “yetim Ismail”in hayatini nasil iyiye dogru degistirdiginin, Ulduz da kentten
gelen egitimli genglerin kdyde kolhoz iiretimini dogru yonde tesvik ettiginin sahidi

oluruz.

Ama 60'larin ortalarindan itibaren modernlesmeye dair bu son iyimser bakislar da terk
edilerek, filmlerde kaybolmaya baglar. Artik yeni insaatlara karsi tarihsel miras (Giin
Kecdi (A.Babayev, 1971), Bizim Kii¢anin Oglanlar: (T Ismailov, 1973) Carvadarlarin izi
ilo (T.Ismayilov, 1974), Park (R.Ocaqov, 1983), Kkariyerist ve ya akademik
kosturmacalara kars1 ailenin, eski arkadagliklarin huzuru ve sicakligl ( Xatiralor Sahili
(Y.9fondiyev, 1972), Ad Giinii (R.Ocaqov, 1977), Bizi Bagislayin (A.Babayev, 1979),
Otan Ilin Son Gecasi (R.Hasanoglu, 1978; G.9zimzade, 1983), Bir Ailalik Bag Evi
(Y.Qusman, 1978), kentin modern bilgisine karsi koyiin geleneksel bilgisi
(Carvadarlarin izi ila (T.Ismayilov, 1974), Cotirimiz Buludlardi (N.Boakirzads ve
T.Bakirzada, 1976), Bababimizin Babasimin Babasi (T.Tagizada, 1981), Giimiisgol
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dfsanasi (E.Quliyev, 1984) vb.), savasin bozdugu kdyiin saf ve ideal yasamu (Gilas Agact
(T .Ismayilov, 1972); Tiitok Sasi, (R.Ocaqov, 1975)), perdede yayginlasmaya, erdem ve

ahlak1 temsil etmeye baglamisti.

Doénem boyunca modernlesme karsisinda takilan farkli tavirlar ve degisen tepkiler,
filmler tarafindan igerilen “melodramatik tahayyiilii” etkiliyordu. Yani 50lerin ikinci
yarisindan itibaren filmlerde modernlesme hala bir umut olarak kendini gosterdigi gibi,
“melodramatik tahayyiil” de bu dogrultuda daha ¢ok modernlesmeden yanaydi. Ornegin
Telefongu Qiz'in Mehriban'1 babasina yazdigr mektuba Bakii'deki yalnizligr ile ilgili bir
sikayetle baslayacakken, aniden sokaktan gelen Bakii hakkindaki lirik sarkiya kulak
kesilir ve balkondan bu sarki esliginde Bakii'yli izledikten sonra mektubunda
yalmizligindan degil, santralde ise baslamasimin sevincinden bahseder. Aygiin filminde
Aygiin, esinin lakayithig: karsisinda i¢inde bulundugu melodramatik durumu ( kocasma
olan sevgisine ragmen bebegi ile yalmiz birakilmasini) kariyerine tekrar donmek igin
kullanir. Boyiik Dayaq'da Qaras ve Maya'nin agki arasina giren kotiiliikler, modernligin

temsilcisi Maya'nin erdemi sayesinde altedilir.'?

60'larin ortasindan itibaren ise filmlerdeki “melodramatik tahayyiil” tam tersi, gercek
maneviyat1 “6ze doniis”te bulur. Bir ka¢ 6rnek verecek olursak; Bizi Bagislayin filminde
bilim adam1 olma yolunda ge¢cmis arkadaslarini, sevgilisini, 6gretmenini unutan agirbash
bir adamin pismanhigint goriiriiz; Carvadarlarin izi ila filminde eski kdyline yeni yol
cekmeye calisan miihendisin kdyiin tarihi miras1 karsisindaki umursamazliginin ona
yasattig1 yalnzlig1 izleriz; Xatiralar Sahili filminde ¢ocukluk arkadaslarinin kdyde tekrar
bir araya gelerek bu bag1 koruyamamanin iiziintiisiine, Otan Ilin Son Gecasi filminde
yilbas1 gecesi annelerini evde yalniz birakan cocuklarin geceyari tekrar eve donerek

anneleriyle birlikte 6lmiis babanin ses kaydini dinlemesine tanik oluruz.

Stalin sonrasinin Azerbaycan filmlerinde modernlesme karsisinda bu tarz iki donemlilik

(1965 e kadar ve sonrasi sekilnde) s6z konusuyken ve bu iki donem yukarida gosterildigi

15 Sovyetler'de Hint ve Misir filmlerinin 50'lerden itibaren yaygilasmasimdan ve nedenlerinden bir dnceki
boliimde bahsetmistim. Sovyet Azerbaycan'da da hem bu filmler yayginlagmis hem de yerli yapimlara etki
etmistir.Kazimzada'ye gore 50 lerden 60'larin ortasina kadar bu filmlere ragbeti géren Azerbaycanl
yonetmenler de, kendi filmlerinde hint sinemasina has 6zellikleri kullanmaya baslamisti. Hatta ciddi
filmlerde bile kahramanlarin bir ka¢ sarki sdyledigine sahit olunur. Fakat 60’11 yillarin ortalarina dogru
Azerbaycan sinemasinda degisikliklere gidilir (Kazimzada, 2004:140).
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sekilde birbirinden farklanirken, ulusal tahayyiil ve ulus kuruculugu konusunda filmler
devamlilik i¢indeydi. Daha 6nce de vurgulandigi gibi yerellik ve modernlesme konusu
biitiin Sovyet tarihi boyunca bir gerilim kaynagi olmustu ama sinemada 50°ler sonrasinda
ister “yeni modernlesme” asamasi olsun, isterse de “6ze doniis” asamasi, filmlerin ulusal
karakter temsilinde “israr’” degismemisti. Ornegin Azerbaycan'da Azerbaycanlilar
disinda yasayan halklar da olmasina, 6zellikle Bakii (6nemli 6lciide “millilesse” de) hala
Ruslar'in, Yahudiler'in, Ermeniler’in de yasadigi kozmopolit bir niifusa sahip olmasina
ragmen '®, hatta “giinliik yasam1” konu edinen filmler bile hemen hemen tamamen
Azerbaycanlilardan olusuyordu.!” Kimi zaman, 6zellikle Devrim'le ilgili filmlerde, kismi
ve kiiciik Rus karakterler goriiniirdii, ama mesela genel olarak bir Ermeni temsiline
rastlanmaz.'® Ruslarsa, devrimle ilgili filmler disinda, ¢ogunlukla ya Azerbaycanlilara
siginmis (Bizim Cabis Miiallim), ya asik olunmus (Baxtiyar), ya da geride birakilmis (Bizi
Bagislayn) kadin olarak, esas Azerbaycanli karakterin erdem ve maneviyatinin ortaya

¢ikmasina yardime1 olan bir “eklenti”dir.

Bu filmlerin ulusal bilince katkisi, tarihi filmlerde iyice belirgindir. Yenilmaoz
Batalyon(1965), Nosimi (1973), Qatir Moammad (1974), Dado Qorqud (1975), Babak
(1979) gibi filmlerde “Azerbaycan ve onun kahraman oglu” vurgusu hakimdir. Ornegin
1975 gosterime giren Dada Qorqud filmininin konu edindigi “Dede Korkut Destan1”
Sovyet Azerbaycan'da daha Once basilmisti; ama esas “kesfi” 1950'lerin sonunda
baslamisti. 1950 lerin sonu ve 60'larin baginda baglayan Azerbaycan tarih yazimindaki
“rehabilitasyona” Dada Qorqud, Koroglu gibi destanlarin “yeni kesfi” ve katkis1 biiyiiktii
(Altsadt, 1992: 172). Filmde de bu “rehabilitasyona” katki sunulmus, hatta filmin

16 Bu donemdeki niifus sayimlarina gére Azerbaycan'da yillara gore sirasiyla Azerbaycanli, Rus ve Ermeni
niifus dagilimi su sekildeydi (000) : 1959 yili: 2494, 501, 442; 1970 yili: 3776, 510, 483; 1979 yili: 4708,
475, 475; 1989 yili: 5805, 392, 390 (Anderson ve Silver, 1999: 489).

17 Kazimzado (2004) de “Azorbaycanfilm”in tarihini anlatti1 “Bizim Azarbaycanfilm” kitabinda 1970-
1979 yillari ile ilgili boliimiin bashigini “Miiasir Filmlorda Milli Xarakter, Qahromanin Camiyyatda Yeri va
Movgeyi” (Cagdas Filmlerde Milli Karakter, Kahramanin Toplumdaki Yeri ve Konumu) seklinde
belirlemistir.

8 Ermeni temsilinin iki istisnas1 olarak Sakar (1960) ve Bayin Ogurlanmasi(1986) filmlerinin ilkinde kisa
bir sahnede Ermeni usta ve kiz1 , ikincisinde ise yine kisa bir sahnede “saka konusu olan” bir Ermeni berber
yer alir. Ozellikle Sahor filminin Ermeni temsili konusundaki muglakligi énemlidir. Devrim &ncesi
donemde petrol iscilerinin kapitalistlere kars1 6rgiitlenmesini konu edinen tarihi film, esasen Azerbaycanli
zengin petrolcii ve ona kars1 gizli sekilde isgileri drgiitleyen oglu Samet ve yegeni, {inlii Azeri devrimei
Mesedi (Azizbeyov) etrafinda cereyan eder. Samet ayn1 zamanda fakir bir Ermeni ustanin kiz1 Siisen ile
evlenmek istemektedir ama zengin babasi buna kars1 ¢ikar. Bu evliligin 6niine ge¢gmek i¢in Ermeni ustaya
kizin1 da alarak Bakii'yii terk etmesi igin para teklifi ederek emreder. Samet agkinda israrcidir ama, ilging
olan, filmde daha sonra bir daha bu askin akibetine doniilmez ve muglak birakilir. Yani Ermeni usta ve kizi
Siisen tek bir sahnede, diikkkanlar1 Samet'in babasi tarafindan ziyaret edildiginde goriiniir. Siisen'in ismi
baska sahnelerde zikredilse de kendisi gosterilmez.
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senaryosunu kaleme alan yazar Anar Rzayev filme paralel olarak yazdig1 Dada Qorqud
Diinyas1 denemesinde bir tarih yazimina giriserek Dado Qorqud ‘taki olaylarin
Azerbaycan cografyasinda gelistigini iddia etmistir. Rzayev'e gore boylece Tiirkler'in
bolgedeki yerlesikligi ve varligi da Islam 6ncesine dayaniyordu (Rzayev, 1986: 125-218).
Bir bagka 6rnek olarak, {inlii Hurufi sair Nesimi’nin hayatindan bahseden Nasimi (1973)
filmi'® sadece Nesimi'yi “biiyiik Azerbaycan sairi” olarak gostererek degil, ayn1 zamanda
filmdeki dialoglarla Azerbaycan'1 “islami tartismalar”in odag1 yaparak da, “Islami Dogu
Kentlerine” has camiler, tiirbeler, kervansaraylar yardimiyla Azerbaycan'i “Islami
Dogu’nun 6nemli bir pargasi seklinde gorsellestirerek de, modern ulusu islami gegmisi

ile iliskisi ¢er¢evesinde “ulusal bilince” katar.

Hatta Potemkin Zirhlisy’ ndaki isyandan sonra gemicilerin siirgiin edildigi Kafkasya'daki
Zagatala'da yasanan olaylar1 konu edinen, bir nevi S.Eisenstein’in iinlii filminin devami
niyetindeki Yenilmaz Batalyon filmi, ?° bir taraftan bu isyanci bahriyelilerle yerli
Azerbaycanli'larin devrimsel isbirligini aktararak Azerbaycanlilarin devrimsel koklerine
vurgu yapar, diger taraftan daha da Onemlisi, filmin hemen basinda Zagatala'y1
“Azerbaycan kenti” olarak tarif ederek onu “kadimilestirir.” Oysa s6zkonusu donemde,
1907"de, Azerbaycan isimli bir idari yap1 olmadig1 gibi, karisik etnik yapiya sahip olan
Zaqatala bolgesi, Dagistan, Gilircistan ve Azerbaycan arasinda yasanan uzun ¢ekismelerin
sonunda nihai olarak ancak 1922 yilinda Sovyet Azerbaycani nin bir bolgesi olarak tescil

edilmigtir.?!

Filmlerdeki modernlesme ve ulusun bu farkli iligkiselligi, 50°lerin sonundan itibaren
Sovyet Azerbaycan sinemasiin 6nce yenilik¢i-ulusal, 60 larin ortalarindan itibaren ise

muhafazakar-ulusal ¢izgide ilerledigini gdsterir. 2> Yani 50'lerin sonu ve 60'larin

19 Bu film de bir baska yazar, isa Hiiseynov’un Mahsor (Mahser) romanindan uyarlandig1 gibi, yazar filmin
senaryosunu da kaleme almistir.

2 Filmin ydnetmeni Hiiseyn Seyidov Moskova'da Eisentein'in dgrencisi olmustu ve filminin “hocasina
layik” olmas1 gerektigi diisiincesindeydi.

21 Zaqatala lizerine tartismalarin dzeti i¢in bak. “Zaqatala problemi — Dagistan, Giirciistan vo Azarbaycan
licbucaginda” (Homid,2019). https://azlogos.eu/zaqatala-problemi-dagistan-gurcustan-v%C9%99-
az%C9%99rbaycan-ucbucaginda/ erisim tarihi 26.07.2019

22 1950"lerin ikinci yarisindan 1960 larin ikinci yarisina kadar olan filmleri yenilik¢i-ulusal, 60 larin
ortalarindan sonraki filmleri ise muhafazakar-ulusal olarak kategorilestirmekteyim. Burada yenilik¢i ve
muhafazakar derken, filmlerin modernlesme karsisindaki tutumlari kastedilmektedir. Zira “yenilik¢i-
ulusalliktan”, ulusalligi modernlesme,yenilesme, toplumal cinsiyetin ataerkil gelenekten kopan temsilleri
ile birlikte ifade etme tesebbiisii , “muhafazakar-ulusalliktan ise aksine, ulusalli§1 ya modernlesme karsiti,
ya da modernlesmenin ‘“kaygilari” ile birlikte ifade etme, ataerkil ve premodern kodlara yaslanma
tesebbiisii anlagilmalidir.
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baslarinin ulusal karakterinin erdemi “ileri ve modern degisim yoniinde” kurulurdu, ama
70'lere gelindiginde ulusun 6ze doniisii, tarihsel kodlarini bulmaya g¢aligmasi daha

onemli olmaya baslamigt: .23

Sovyet Azerbaycan sinemasindaki bu degisim genel Sovyet toplumsal hayati ve onun
Sovyet Azerbaycanda'ki toplumsal ve kiiltiirel yansimalar1 ile yakindan iligkiliydi.
Stalin’den sonra Kruscev doneminde Sovyetler Birligi 6nce pek cok alanda canlilik
gosterse de, sonra gerileme siirecine girmis ve 1970’lerin hemen basindan itibaren bir

99 <¢

daha ¢ikmamak tizere “durgunluga” (“zastoy”, “stagnation’) gomiilmiistiir (Lewin, 2009:
197). Krusgev yonetimindeki Sovyetler'in, merkezi hantalligi bertaraf ederek ekonomik
faaliyeti agirlikli olarak yerel ve yatay diizeyde gerceklestirme denemesi ekonomide énce
canlilik yaratmis ama 1957-60 donemini izleyen dort yila biiyliime hizindaki yavaslama
damgasimi vurmustu (Lewin, 2009: 279). 1960'larin bagindan itibaren Kruscev'in
ozellikle tarim politikasindaki ekonomik deneyleri hiisranla bitmis, 1962°te temel
gidalara %25-30 civarinda zam yapilmis, 1963 yilinda aclik tehlikesi ile karsilagan
Sovyetler ilk defa yurtdisindan tahil ithal etmeye karar vermisti (Hosonli, 2018: 112,

117).

Boylece yeni sistem denemesinin “beklentileri karsilamadigl” gerekcesiyle Kruscev
gorevinden alinarak, 1964°te yerine Leonid Brejnev atanmisti. Bu yiizden de 1965 te,
neredeyse Krugcev alasagi edilir edilmez dikey bakanliklarin tekrar tesis edilmesi tesadiif
degildi (Lewin, 2009: 281). Ama Kruscev doneminde merkezi otoritenin yerel idarecilere
tamidig1 firsatlar artik geri dondiiriilmez bir hale gelmisti. Boylece 1965 sonrasinda bir
taraftan merkezi biirokrasinin tekrar gliclendirilmeye c¢alisilmasi, diger taraftan ise yerel
yoneticilerin geri dondiiriilmez yetkileri bir gerilim kaynagiydi. Stalin sonrasinda
Azerbaycan'da genel sekreter olan imam Mustafayev milliyetcilik ve yolsuzluk
suclamalariyla 1959 yilinda gorevinden alinmig ve yerine Voli Axundov (Veli

Akhundov) tayin edilmisti ama, Brejnev, yerel yoneticilerin giiciinii kirarak merkeze

23 Sovyet sinemasinin merkezi ile iligkisinin de Azerbaycan sinemasi igin énemli bir belirleyici oldugunu
tekrar hatirlamak lazim. Yani bu donemin Sovyet filmlerinde muhafazakar-ulusal hat sadece Azerbaycan'la
simirlt degildi.Ornegin John B.Dunlop Russian Nationalist Themes in Soviet Film of the 1970s makalesinde,
merkez Sovyet Rusya'dakil970'ler ve 80'lerin bagindaki filmlerin “modernlesmeye karsi muhafazakar-
ulusal” ¢izgisini belirler. Bu ulusal temanin, birbirinden ¢ok farkli filmlerde yakalamanin miimkiin
oldugunu belirten yazara gére hem Tarkovski'nin Ayna (1975), hem de popiiler Moskova Gozyaslarina
Inanmiyor (1979) gibi birbirlerine cok uzak tarzlardaki filmlerde bile bu muhafazakar-ulusalligin izlerini
stirmek miimkiindiir.(Dunlop, 2005: 229-230). Yazara gore donemin kimi filmleri bunu daha agik, kimi
filmleri ise daha ortiik bir sekilde igler (Dunlop, 2005: 243).
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bagh kadrolarin tekrar olusturulmasi igin, iktidar1 devraldiktan kisa bir siire sonra, 1969
yilinda “sadakatine giivendigi” Haydar Aliyev'i goreve tayin etmisti. Fakat biitiin bu
degisimlerin sonucunda olan sadece suydu: Azerbaycan'da tayin edilen her yerli yonetici
eski kadrolagsmay1 bertaraf ettikten sonra kendi yerli kadrolasmasimi kuruyordu (Suny,

1999: 379-380).

Boylece farkli kadrolarla ve tonlarla da olsa, ulusallasma ¢izgisi devamlilik
gosteriyordu.”* Fakat genel Sovyet ekonomisinden farkli olarak Azerbaycan ekonomisi
Brejnev doneminin 70'li yillarinda yiikselise gegmisti. Ornegin 1960’larin basinda
Sovyet climhuriyetleri arasinda biiylime hizi olarak sonuncu sirada olan Azerbaycan,
7011 yillarda biiylime ve sanayilesme hizini arttirmis, 6zellikle 1970-74 yillar1 arasinda
biitiin Sovyet cilimhuriyetleri arasinda biiylime hizin1 sonunculuktan dordiinciiliige
cikarmistt (Suny, 1999: 378, 382). Sonug olarak yapilan yeni ekonomik diizenlemelerle
1961-70 arasinda milli gelirindeki biiyiime hiz1 5.1 olarak 7.1'lik Sovyet ortalamasinin
¢ok gerisinde olan Azerbaycan, 1971-80 arasinda 7.2°lik milli gelir bliylime hiz1 ile 4.9 a
gerileyen Sovyet ortalamasinin ¢ok iistiine ¢ikmisti. Sanayi liretiminde de ayni sekilde
1961-70 arasinda 6.9'luk bir biiylime performansiyla 8.5°'lik Sovyet ortalamasinin
gerisinde olan Azerbaycan, 1971-80 arasinda 8.2°lik bir biliyiime yasayarak 5.9°a
gerileyen Sovyet ortalamasinin ¢ok iistiine ¢cikmist1 (Schroeder, 1999: 463). Yiikselen bu
ekonomik performans ise yerel kadrolar1 merkeze karg1 daha dayanikli yapiyor, onlarin
“ulusal korumaciligini” gii¢lendiriyordu.?® Dolayisiyla diger Kafkasya tilkelerinde oldugu
gibi Azerbaycan'da da “Brejnev kadrosu” resmi politik sdylemini “Moskova’ya sadakat”
iizerinde kurmasina ragmen, 6zellikle kiiltlirel alanda ulusal séylem gii¢lenerek devam

ediyordu (Suny, 199: 379-385).

24 Bu ulusallagsma ¢izgisi farkli kadrolara yiiriitiildiigii gibi, ayn1 yoneticilerin devamliligi da sz konusu
olabiliyordu. Bununla ilgili en iyi 6rnegi miizik alanindan verebiliriz. 1958 yilinda Azerbaycan Devlet
Opera ve Bale Tiyatrosu Bag Sefi tayin edilen Niyazi, kurumda ¢alisan diger etnik kokenliler tarafindan
Bas Sef olmadan 6nce ve sonra siirekli milliyetcilik ve ayrimcilik yaptigi gerekgesiyle sugclanmasina ve
mektuplarla sikayet edilmesine ragmen, onun kariyer basamaklarini yiikselmesi 6liimiine kadar (1984)
yerel yoneticiler tarafindan hig bir zaman kesintiye ugratilmamisti (Hosonli, 2018: 702-704). 1959 yilinda
merkez Moskova'ya yazilan sikayet mektuplarindan birinde, 25 yildir devlet operasinda ¢alisitigini fakat
bdyle bir milliyetcilikle hi¢ bir zaman karsilasmadigini belirten bir ¢alisan, Niyazi'nin biitiin iyi
miizisyenleri isten atarak sadece azerbaycanlilari tuttugu konusunda yakiniyordu. Mektuba gére kurumun
diger yoneticileri tarafindan da sadece azerbaycanlilarin ise alinmasi yoniinde talimatlar veriliyor, daha
tecriibeli olmasina ragmen “avrupalilar” isten atiliyordu (Hasonli, 2018: 703).

25 Biiyiime hizlarindaki bu yiikseligine ragmen Azerbaycan milli gelir ve kisi basi sanayi iiretimi olarak hala
hem Sovyet ortalamasinin hem de komsu Ermenistan ve Giircistan'in gerisinde kaliyordu (Schroeder, 1999:
463-464).
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1965 sonrasi kiiltiirel alandaki ulusal sdylemin “muhafazakar tonlara” gecisi konusunda,
ornegin 1968 yilinda alinan karar dogrultusunda 1969°ta yayina baslayan Qobustan
kiiltiir-sanat dergisi semboliktir. Dergi ismini, Bakii'ye yakin tas devri yerlesim birimi
Gobustan'dan aldig1 gibi, derginin kapagimi da bu yerlesimdeki kaya resimleri
siislemekteydi. Dergi daha yayinlanmadan yayin direktorii derginin amaglarini agikca
belli ediyordu: “ Cok yakinda kitapevlerinde yeni bir dergi goreceksiniz — Qobustan.
Oncelikle goriintiisii dikkatinizden kagmamali; bizde daha énce bdyle bir dergi olmadi.
Kapagini Gobustan kaya resimlerinden biri, halay fotosu siisleyecek. Bu, tesadiif
sayllmamali, rastgele bir is olarak anlagilmamalidir. Gobustan kaya resimleri sanatimizin
kadimiliginin ~ gostergesidir. Bugiinkii ressamligimizin, miizigimizin, dans ve
oyunlarimizin kdokleri, Gobustan'a baghdir” (akt. Hosonli, 2018: 736). Derginin genel
yayin yonetmeni, yazar Anar Rzayev de derginin basyazisinda Gobustan'dan cagdas
doneme kadar Azerbaycan Kkiiltliriiniin 6zetini sunarak, “biz olmayacagiz ama onlar
kalacak” diyerek “Nahcivan tiirbeleri”, “Kerkiik hoyratlar1”, “Seki Han Saray1” gibi
gelenegi yansitan, “milli 6rnekler” vermekteydi (akt. Hosonli, 2018: 736). Tarih¢i Comil
Hosonli'ye (Cemil Hasanli) gore de, “milli, manevi, ahlaki hafizanin onarimi ve milli

soyun tanitimi...bakimindan, Qobustan bagaril bir baslangi¢ idi”” (Hasaonli, 2018: 738).

Ote yandan ozellikle “altmisincilar” olarak isimlendirilen, yani eserleri 1960'larin
ortalarindan itibaren yayinlanmaya baslayan edebiyatgilar kusaginin ortaya ¢ikmasi
kiiltiir alaninda cok etkili olmustu. Kusagin temsilcilerinden El¢in 9fondiyev (Elgin
Efendiyev), “ “altmisincilar”, toplumcu gercekg¢iligin esas prensiplerinden biri, hatta ilki
olan, “bigimde milli, igerikte sosyalist” kavramsalligin1 sadece so6z ile degil, yapitlar ile
de redd etti ve “ bicimde de milli, icerikte de milli” edebiyat yaratti” diye yazar
(©fondiyev, 2010: 67).

Azerbaycan'daki ulusallasma ¢izgisinin Krusgev donemi ve Brejnev ddénemindeki
toplumsal-kiiltiirel farkliligi, bu iki yoneticinin din politikasindaki farkhh tavirlan
ylizilnden de degisiyordu. Kruscev'in “Lenincilige doniis” ve “yeni modernlesme
hamlesi” sadece “buzlarin ¢oziilmesi” ve ya “destalinizasyon” demek degildi. Yeni
modernlesme, ayn1 zamanda din iizerinde de yeni bir aleyhtarlik kampanyasini baglatmak
demekti. Sonugta 1954 yilinda Sovyetler'de var olan 1500 camiden 1000°den fazlasi
1964 te Krusgev gorevi devredene kadar kapatilmigti (Bennigsen, 1984: 48). Ama
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Kruscev'in iktidardan uzaklastirilmasindan sonra, Miisliimanlarla Sovyet
Hiikiimeti arasindaki iligkiler, Brejnev'in olimiine kadar gegen siirede yeni bir
sekil aldi: Din ve dincilige kars1 siirdiiriilen savagin “genel hiicum” havasi
degisti. Din aleyhtar1 kampanya “ilmi” temel iizerine oturtulmak istendi. Din
biiyiiklerine ve gorevlilerine yapilan saldirilar, verimsizliginden Gtiirii
durduruldu. Bir ka¢ cami yeniden ibadete acild1, din iglerine bakan kurullara daha
fazla serbesti tanindi. Bunun karsiliginda dine bagh isleri yonetenler, gerek
SSCB icinde, gerekse disinda, Sovyetler Birligi Miisliimanlarinin mutlulugunu

goklere ¢cikarmayi vazife edindiler (Bennigsen, 1984: 48-49).

Boylece din adamlar1 da merkezi yonetim ve miisliimanlar arasinda yeni bir islev edinmis
olmuslardi. Birincisi, Islami gerekleri modern hayatin ihtiyaglarma uydurarak dini
uygulamlar1 kolaylastirmak, ikincisi ise Islami, Sovyet ideolojisiyle bagdastirarak Islama
diinyevi bir igerik kazandirmak (d'Encausse, 1992: 25). Ornegin 1970 yilinda Taskent te
toplanan Sovyet Miisliimanlar1 Kongresinde, Azeri din adami1 M.Hazaev islam ve
komunizmin ¢elismedigini, ¢linkii her ikisinin de adaletle yogruldugunu ve somiirii (ve

kapitalizm) karsit1 oldugunu sdyliiyordu (d Encausse, 1992: 39).

Dinlerin eninde sonunda kaybolacagini sdyleyen din aleyhtar1 yayilar, 1970 lerde artik
dinlerin ayakta kalabilme giiciinii, sosyalizmin degistirdigi bir topluma uyum
yeteneklerini, hatta kentlilesme nedeniyle sugluluk oraninin arttig1 bir toplumda dini
ahlakin, sosyalist ahlakin yaninda kendine bir yol agabilecegini vurgulayabiliyordu
(d’Encausse, 1992: 14). islam karsisindaki yeni tavrin toplumsal doniisiime etkisinin
Azerbaycan'daki en iyi 6rneklerinden biri, daha 6nce yasak olan Kerbela torenlerinin,
1959 yilinda Géy Imam camisinde ii¢ bin kisi ile, 1968 yilinda ise elli bin kisi ile
gergeklestirilmesidir (Hoasanli, 2018: 7).

Sonugta Sovyet iktidar1 sonunda Islamin, milli temeller {izerinde varligini siirdiirdiigiinii
kabul etmisti (d'Encausse, 1992: 51). Bu, Lenin ve Stalin'in, millilik sorununu
cOziimlemek amaciyla hazirladiklar kiiltiirel uzlasmanin tersine ¢evrilmesiydi. Lenin ve
Stalin'in siyasi kiiltiir olarak diisiindiigii Sovyet halklarinin kiiltiirii, bicimde milli, 6zde
sosyalistti (d"Encausse, 1992: 57). Ama zaman ilerledik¢e sonug tam tersi yonde
ilerlemis, enetelektiiel ve ekonomik yonden degismis toplumdaki egitim ve kentlilesme

gibi faktorler, bu toplumu kendine 6zgii kiiltiirlerinden uzaklagtirmak sdyle dursun,
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kiiltiirlerinin daha da giiglenmesine katkida bulunmustu. “Yani Homo Sovieticus un

arkasindan artik Homo Islamicus beliriyordu” (d'Encausse, 1992: 59).

Bu degisim sirasinda, elestirileri bertaraf etmek igin sosyalist olan unsurlar
vurgulanmaktaydi; ama bu vurgulama ihtiyaci, olanlar aslinda lisan-1 miinasib
ile anlatmaktan kaynaklaniyordu...Islam ile komiinizmin bagdastigmi soyleyip,
komiinizmi, Islamin tarihi bir yan-iiriinii olarak gosteren islami makamlar,
sosyalizmi dar bir alana hapsetmekteydiler...Sosyalist degerlerle milli degerlerin
bu esit olmayan bir tarzdaki birlikteliklerinde, baskin ¢ikan gibi goriinen milli

degerler olmustu (d"Encausse, 1992: 57).

Buradaki dini gelismelerin Azerbaycan'daki bir diger 6nemli 6zelligi, dinin ayrica bir
kimlik olarak degil, ulusal kimligin i¢ine gdmiilii bir “geleneksel kod” olarak veya “millli
yasam tarzi olarak” daha 6nemli oldugunu da vurgulamak lazim. Behram Hasanov'un da

belirttigi gibi:

Gergekten de yasam tarzinin ¢ogu unsuru Islam ile cok yakindan iliskiliydi ve bu
unsurlar milli gelenek ve halk gelenekleri olarak toplumsal bir dinamikle
muhafaza edilmekteydi. Dolayisiyla Azerbaycan'da cogu zaman ateistler bile
Islam kokenli olan gelenek ve gorenekleri milliyetcilik adina ve milli gelenek ve
gorenekler olarak savunmaktaydilar...Her iki kimlik de ayn1 yasam tarzina
gonderme yaptigindan Miisliiman kimligi Azerbaycanli kimligine alternative
kimlik olarak degil, onun yerine gegebilen paralel bir kimlik olarak kullanilmistir

(Hasanov, 2014: 117).

Dini kimligin milli yagsam tarzi konusundaki en énemli gdstergelerinden biri, 1982 de
yapilan bir arastirmada Azerbaycanlilarin ¢ogunlugunun evliliklerinde resmi nikahla
birlikte dini nikahin da olmasini istemesiydi. Daha da 6nemlisi dini nikah konusunda 16-
20 yas arasindaki geng nesil, %88.6 ik bir oranla 60 yas iistii yash nesilden ( %79.2)
daha talepkardi (Suny, 1999: 391). Ustelik Azerbaycan'in 1960'larda %51, 1970'lerde ise
%25°lik bir niifus artis1 ile her iki aralikta da Sovyetler'deki ortalama niifus artisinin
yaklagik {i¢ kat1 bir artig oranina sahip olarak, biinyesinde biiyiik bir geng niifus tagidinig
da buna eklemek gerekiyor (Anderson ve Silver, 1999: 489; Bennigsen, 1984: 10). Ayrica
bu donemde yaklasik %90 orani ile, Azerbaycanlilar Sovyetler'de en yiiksek grup i¢i

(endogami) evlilige sahip olan “korumact” toplumlardan da biri idi (Anderson ve Silver,
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1999: 495; d Encausse, 1992: 64). Héléne C. d'Encausse’in da gozlemlendigi gibi, bu
toplumlarda hem ¢ok az karma evlilik yapilirdi, hem de bu tiir evlilikler ancak miisliiman
bir erkegin miisliiman olmayan bir kadinla evlenmesi seklinde olurdu (d"Encausse, 1992:

68).

1960°larda sadece Sovyet Azerbaycan degil, diger ciimhuriyetler de “ulusal sylemler”
gelistirmekte ve bunlar Azerbaycan'daki ulusal retorigi etkilemekteydi. Komsu
climhuriyetlerde, yani Sovyet Giircistan® da ve 6zellikle Sovyet Ermenistan’da yasanan
geligsmeler bu anlamda Azerbaycan'daki ulusal gelismeleri daha fazla etkiliyordu.
Ornegin 1978 te, daha 6nce (50 lerin sonunda) sadece Kafkas iilkelerinin anayasalarinda
elde ettigi bir hak olan “devlet dili” ibaresinin yeni anayasalarda degistirlmesine
calisilmasi, Giircistan'da 6grenci hareketleri tarafindan ciddi bir protesto ile karsilast1 ve
merkez geri adim atmak zorunda kaldi. Ama bu sayede Azerbaycan'da da anayasada
“devlet dili Azerbaycancadir” ibaresi korunmus oldu (Suny, 1999: 393). Fakat asil
etkilesim yine Ermenistan'la ulusal rekabetteydi. Ornegin Ermenistan tarafi dogumunun
ylizlincii yilinda, yani 1965 yilinda Andronik Ozanyan'1 “ermeni halk kahramani™ olarak
anlatan yayinlar gerceklestiriyor, Moskova'dan onun heykelinin yapilmasi i¢in izin
istiyordu, Azerbaycan tarafi ise yayimlarinda Andronik Ozanyan'in “miisliimanlarin

99 ¢

cellatr” oldugunu yaziyordu. iki taraf da birbirini “milliyetcilikte”, “sovyet

diismanliginda”, “tarihi gergekleri carpitmakta” ittiham ediyor, karsilikli olarak
Moskova'ya sikayetler gonderiyordu (Hosonli, 2018: 464-470).

Daha da 6nemli gelisme ise Sovyet Ermenistan ile Sovyet Azerbaycan arasinda, toprak
paylasimu ile ilgili 20 lerin baglarindaki sorunlarin tekrar politik giindemi zaptetmesiydi.
1965 yilinda Ermenistan’da yiiz binlik kitlesel katilim ile gerceklestirilen “Ermenilerin
Kitlesel Katliaminin 50°ci y1li” anmalarinda dile getirilen “kaybedilen topraklarin geri
verilmesi” talebi, sadece Dogu Anadolu i¢in degil Sovyet Azerbaycan'ina bagli Nahcivan
ve Daglik Karabag 6zerk bolgeleri i¢in de gecerli idi (Swietochowski, 1995: 182). 1965
yilinin basglarinda Ermenilerin ¢ogunlukta yasadigi Azerbaycan'a baglh Daglik Karabag
Ozerk Vilayeti'nin 6nde gelen Ermeni kadrolar1 Moskova'ya Bakii'niin bolgede
ayrimcilik yaptigini, bu yiizden Ermenistan’a birlesmek istediklerini bildiren bir yazi
gondermisti. Azerbaycan tarafi ayrimcilik suglamlarini redd eden karsi cevap yazmis ve
y1l boyunca Moskova'ya iki taraf da karsilikli itttham ve savunma mektuplarini

gondermeye devam etmisti (Hosonli, 1966: 471-478). 1966 yilinda Daghk Karabag Ozerk
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Vilayeti'nin Ermenistan’a birlestirilmesi gerektigini bildiren kirk bes kisinin imzaladig1
bir talep mektubu tekrar Moskova'ya gonderilmisti. Ayni y1l, yine onbinlerce kisi
tarafindan imzalanmis talep mektubu 27. Parti Kongesi'ne de gonderilmisti
(Swietochowski, 1995: 182). Ermeni yazar Sero Khanzadian, Brejnev'e 6zel bir mektup
yazarak Daglik Karabag Ermenilerinin sikayetlerinin duyulmasini ve adaletsizligin
aradan kaldirilmasini istiyordu. Fakat Moskova biitiin bunlara Daglik Karabag in
Azerbaycan'in bolgesi olarak kalmaya devam edecegi seklinde cevap vermis (Suny, 199:
396), Ermenistan’a ise 1965 te ilk defa Soykirim Anit1'nin yapilmasina izin vermisti

(Suny, 199: 393).

Comil Hosonli'ye gore Azerbaycan bu gelismelere miiteakip olarak 60’ larin sonuna dogru
“milli menfaetleri korumak i¢in” bir takim adimlar atmist1. “Ermeniler tarafindan gok sert
karsilanmasina ragmen, miizikolog Firudin Susinski'nin “Susa” kitab1 genislendirilmis
yeni baski i¢in 1967 yilinda tekrar “Azornosr” yaymevine gonderildi” (Hosonli, 2018:
738). Cogunlugu Azeriler'den olugan Daglik Karabag daki Susa kentinin 18 ci
ylizyildaki tarihini ve ayn1 donemdeki miisliiman Karabag Hanlig1'n1 konu edinen kitap,
Hanliga ve kente ovgiiler {izerine kurulmus, onlarin “Azerbaycan kiiltiirii ve tarihindeki
onemine” odaklanmisti. Kitap 1968 yilinda yayinlandi. Kitabin 80" ci sayfasinda “zalim
tagnak”, “asir1 milliyet¢i” olarak anlatilan Andronik'in “Karabag'1 isgal etmek, Susa'y1
zaptetmek isteginin iflasa ugradigi, onun Karabag'1 Azerbaycan dan ayirmak
tesebbiisiiniin sonra da devam etmesine ragmen sonugsuz kaldigi” belirtiliyordu.
“Ermeniler “Susa” kitabinin bu kismimi Azerbaycan'da milliyetciligin yiikselmesi olarak
gostererek Sovyet yonetimine gonderdiler” (Hosanli, 2018: 739). Yasanan tartigmalar
sonucu Sovyet Azerbaycan Tabligat va Tasvigat Sébasi (Propaganda Miidiirliigii)
miidiirii Teymur Aliyev kitapla ilgili bir rapor hazirladi. Raporda Susa’nin “cennet gibi”
tasvir edilmesi, hi¢ bir kaynak gostermeden onun “Kiigiik Paris” ve “Kafkasya'nin
konservatuar1” olarak isimlendirilmesi gibi abartilmis konularm elestirisi veriliyordu, ama

milliyetcilik su¢clamalarina hi¢bir sekilde deginilmiyordu (Hosonli, 2018: 741).
Bu politik-toplumsal-kiiltiirel gelismeler 1s1g8inda 60°larin ortalarindan itibaren artik

Azerbaycan'da “gelenegin kodlarin1 bulmak”, “bu topraklardaki kadim izleri telaffuz

etmek”, “koklil bir gecmisi kesfetmek™, ulusal biling i¢in vazgecilmez olmustu.
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Dolayisiyla, olusan bu muhafazakar-ulusal biling veya “6ze/gelenege doniis” tahayyiilii,
haliyle filmlerde ataerkil yapinin kodlarin1 da daha fazla kullaniyor, eril vurgular1 daha da
gliclendiriyordu. Azerbaycan sinemasinda 20-30 yillarinin isyanci kadin karakterleri
(Sevil, Ismet, Almaz vb.) ¢oktan isyanlarmi kaybetmis, onlarin yerine énce 50'1i yillarin
sonu - 60'larin basinda Gériis, Ohmad harada?, Ulduz, Aygiin, Liftci Qiz, Telefoncu Qiz,
Bovyiik Dayaq, Kolgalar Siiriiniir, Ogey Ana gibi filmlerde “kendi kaderleri iizerine
kararlar verebilen” veya isyankar olmasa da hala giiclinii koruyan kadinlar vardi. Fakat
artik bu kadmlarin “tam olmasi i¢in” bir erkege ve ya bir aileye de ihtiyaclar1 vardi.
Aygiin"de(1960) once kariyerini terk edip esinin pesinden giden, ama onun lakayitligi,
vurdumduymazlig1 ve tenbelligi karsisinda tekrar isine doniip sohretlenen pianist Aygiin,
“mutlu son”u gene de esini affederek ona kavusmakta bulur; 9hmad harada? da(1963)
oglunu babasi karsisinda koruyan giicli Noargiz “mutlu sonu” oglunun miiriivvetini
gormekte bulur; Ulduz da(1964) kolhoz miidiiriinii redd eden Ulduz kendi sevdigi erkege
kavusur, Ogey Ana’da (1958) iivey anne Dilaro mutluluga filmin sonunda iivey oglunun

ona “anne” demesiyle kavusur.

Ama 60'larin ikinci yarisindan itibaren bu giic de kaybolmaya baslamis, kadinlarin
erkekler karsisindaki konumu daha da “geleneksel kodlar” cercevesinde belirlenmisti.
Ornegin 1920 lerdeki Sevil, isyanin1 “namus, kadinlarm en biiyiik diismanidir” ifadesi ile
disavuruyordu ama filmin 1970°teki tekrar yapiminda bu ifade g¢ikarilmigti. Bdylece
birbirinden farkl tiirlerdeki filmlerde kadinlar ya erkeklere ugursuzluk ve felaket getiren
(Qanun Namina(1968), Usaqligin Son Gecasi(1968), Dali Kiir (1969), Bir Conub
Seharinda (1969), 7 Ogul Istaram(1970), Tiitak Sasi(1975), Babok(1979), Gozla
Moani(1980), Babamizin Babasimin Babasi(1981) vb.) ya da “iffetleriyle” erkekleri
“maneviyata ulastiran”, yani safliklari, fedakarliklari, anlayishiliklar1 ve duygusalliklar
ile aile birliginin (ulusal biitiinliigiin) tesisine yardimci olan karakterlerdi (Giin
Kegdi(1971), Carvadarlarin Izi ila (1974), Ceatirimiz Buludlardi(1976) Bir Ailalik Bag
Evi(1978), Bayqus Galanda (1978), Otan Ilin Son Gecasi(1978,1983), Giimiisgol
dfsanasi(1984) vb.). Yani 20-30 yillarinin filmlerinden farkli olarak askin, iffetin,
namusun “temsilcisi” olan kadin, erkegi “aile erdemleri” etrafinda toparlayan uysal bir
karakter olarak, erkekler tarafindan temsil edilen muhafazakar-ulusal alegorinin
“tamamlayicis1” idi; onun digina diistiiglinde ise ya bozguncu (Usaqligin Son

Gecasi(1968), Bizim Cabis Miiallim(1969), Tiitok Sasi(1975), Gozlo Mani(1980)), ya da
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ugursuzluk simgesi oluyordu (Qanun Namino (1968), Dali Kiir (1969), Bir Conub
Soharinda(1969), Babak(1979), Babamizin Babasinin Babasi(1981) ).

Dolayisiyla 60°larin ortalarindan itibaren Sovyet Azerbaycan sinemasi esasen erkek
Oznelerin etrafinda sekillenen filmlerden olusurdu. Senarist ve yonetmenlerin de esasen
erkeklerden miitesekkil oldugunu dikkate alarak bu dénemi, “ulusal kaygi”larla “eril
kaygilar’in istiiste diistiigii bir donem olarak belleyebiliriz. Filmlerde ana karakterler
esasen erkektir ve muhafazakar-ulusal alegori bu erkegin kahramanliklari, dertleri,
kaygilari, hirslari ile belirlenir. Ornegin yazar Ferman Kerimzade nin Qarlit Asirim (Karly
Gegit) romanindan uyarlanan Axwrinct Asurim (Son Gegit, (K.Riistamov,1971) filminin
genel konusunu kolhozlarin kurulmasi asamasinda eski arkadas olan kdy agas1 Kerbelayi
Ismail ile bolsevik Abasqulu Aga arasindaki ¢atisma olusturur, ama filmde her iki
karakterin de “mertligi” kalin hatlarla cizilir. Zira Azerbaycan'm etkin yazarlarindan
Ismayil Sixlr'ya gore romani (ve filmi) insanlara sevdiren de budur: “Mertlik, erkeklik,
ekmek boliismenin hatri, misafire el kaldirmamak, diismanhigi da erkekge yiiriitmek, iste
bunlardir bu kahramanlar1 bize sevdiren” (akt. Dadasov, 2015: 420). Benzer sckilde 7
Osul Istaram (T.Tagizads,1970), Gézle Mani (K.Riistomov,1980) gibi filmler de yerli
bolsevikler ve onlara karsi olan yerli agalar arasinda gecen Oykiileri konu edinir, ama her
iki tarafin da maskulenligi, “erkekce miicadelesi”, ‘“vatana, topraga bagliligi” es
gecilmez. Tarihi Dali Kiir (H.Seyidzada,1969) filminde “bas kahraman Cahandar aganin
hayata bakisinda {i¢ 6nemli sart var: erkegin namusu ii¢ seydir — at, avrat ve kiilah.
Bunlara dokunmak onun namsunu ayak altina almak demektir” (akt.Kazimzads, 2004:
162). Var Olun Qizlar (E.Quliyev,1972), Onun Balali Sevgisi (Z.Abbasov, 1980) gibi
kadinlarin 6n planda olabildigi filmlerde bile, “hakikati isaretleyen” erkektir; Var Olun
Qizlar'da “kuratirict” olarak, Onun Balali Sevgisi 'nde kadmi “hatadan dondiiren”

olarak.

Dolayisiyla bu filmlerdeki “muhafzakar-ulusal melodramatik muhayyile” de bir erkeklik
tahayyiiliidiir. Bu, degisik sekillerde; erkekler arasi iliskilerle (Daglarda Ddyiis,
Usaqligin Son Gecasi, Axirmcr Asirim, 7 Ogul [staram, Dali Kiir, Bir Canub Sohorinds,
Xatiralor Sahili, Ad Giinii), erkegin Orselenmis cocukluguyla (Sorikli (orok, Gilas
Agaci), onun giindelik hayattaki kaygilariyla (Xosbaxtlik Qaygilari, Giin Kegdi, 9n Vacib
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Miisahiba), adalet dagiticihigiyla (Qatir Mommad, Babok, Gozls Moani ), ugradig
ihanetlerle (Bizim Cabis Miiallim, Qatir Mammad) kurgulanir.?®

Toparlarsak, Stalin sonrasi modernlesmeye kendi 6zgiill yapisiyla katilan Sovyet
Azerbaycan sinemasinda, 6nce yenilik¢i-ulusal, 70'lere dogru ise muhafazakar-ulusal bir
cizginin bagladigini ve Azerbaycanli sinemacilarin agirlikta oldugu, Azerbaycan kiiltiir ve
geleneklerinin  Sovyet sinemasmin estetik kaliplar1 iginde belirginlestigi ve konu
yelpazesinin daha ¢ok Azerbaycanlilarin ge¢misini, gilinliik yasamini, kaygilarin1 ve
tahayytillerini gortiniir kilacak sekilde genisledigini sdyleyebiliriz. Bu ulusal yap1 ise
daha c¢ok eril tasavvur ve kaygilarla belirlenmis, “hakikati isaretleyen erkeklik”
vasitastyla aktarilmistir. Bu yiizden bu donemi daha iyi agiklayabilmek igin, bir sonraki
bolimde melodramatik muhayyilenin gomiili oldugu “muhafazakar-ulusallig1”,
birbirinin devami seklinde okunabilecek 3 erkek hikayesinin (filminin) analizi ile

detaylandiracagim.

4. Film Analizleri

Bu boliimde Stalin sonrasi Sovyet Azerbaycan sinemasinin yenilik¢i-ulusalliktan
muhafazakar-ulusalliga gectigi yolu daha iyi anlayabilmek ve bu geciste melodramatik
muhayyilenin yansimasina daha yakindan bakabilmek i¢in sectigim ii¢ filmin analizini
vererek, onlar bir biriyle devamlilik i¢inde okuyacagim. Bu filmler hem sirasiyla
1960’ larin ikinci yarisini, 1970 lerin basint ve 1970 lerin sonunu temsil etme
bakimindan, hem de melodramatik anlamlandirmanin yardimu ile farkh tarzlardaki

filmleri bir arada diislinebilmek bakiminda 6nemlidir.

Birbirinden farkli tarzlarda bu ¢ filmi- Serikli Cérok (S.Mahmudbayov, 1969), Giin
Ke¢di (A.Babayev, 1971) ve Babok (E.Quliyev, 1979) — segmemin nedeni, her ne kadar
filmler farkl tarzlarda — sirasiyla “gercekei film”, “ask filmi”, “tarihi film” - olsa da

Sorikli Corak'te muhafazakar-ulusal ve eril alegorinin “6ksiiz ¢ocuklugunu”, Giin

26 Bu dénem sinemasinda “muhafazakar ulusallik”, “eril kaygilar” ve “melodramatik tahayyiil”
birlikteliginin etkinlinligine, sinemayla yeni kusak edebiyatgilarin kurdugu yakin iliskinin de etkisi
oldugunu belirtmek lazim. Bu yazarlar — Isa Hiiseynov, Anar Rzayev, El¢in Efendiyev, Ekrem Eylesli,
Ramiz Révsen vb — ister 6ykil ve romanlarinin filme uyarlanmasiyla, isterse de yazdiklari film
senaryolariyla 1965 sonras1 Azerbaycan sinemasinda etkili olmuslardir.
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Kegdi'de “biiyiimesine ragmen eksikligini” , Babok'te “kahramanligini” aktararak
muhafazakar-ulusal kaygilarimm melodramatik muhayyile vasitasiyla birbirini nasil
tamamladigini gosterebilmek. Bir diger ifadeyle, filmler her ne kadar birbirinden ayr ve
farkl tarzlarda cekilmis olursa olsun, “ulusal melodramatik tahayyiiliin” bu hikayeleri
nasil birlestirdigini ve birbirini tamamlamasina imkan tanidigini1 gosterebilmek. Yani
Azerbaycan film tarihinde “melodramatik” olarak nitelendirilmeyen filmlerin bile
melodramatikligini gostermis olacagim gibi, ayn1 zamanda bu ii¢ farkli filmin yardimiyla
bahsi gegen Sovyet Azerbaycan donemi de kapsanmis olacak, boylece post-Sovyet

Azerbaycan'in o donemle iligkisinin anlamlandirilmasinin da yolu agilmis olacaktir.

4.1. Sarikli Corak (1969)7

Searikli Corak (Ortak Ekmek) filmi babasi savasta oldiiriilmiis, annesi is seyahatinde olan
11 yagh Vagif'in ekmek karnesini kaybetmesi sonrasi bu sikintiyla gecirdigi bir kag
giiniinii ve arka planda 2. Diinya Savasi nin son doneminde arka cephe olarak Bakii'de
yasayan insanlarin oykiisiinii anlatir. Savag doneminin kitlig1 i¢inde karne ile dagitilan
ekmegi almak i¢in sira tam kendisine geldiginde ekmek karnesini kaybettigini farkeden
ve annesinin doniiste buna ¢cok kizacagini 6ngdrerek endiselenen ve aglayan Vagif'in
biiylime hikayesi de denebilir film i¢in. Cogunluk dis mekanlarda, gerg¢ekci goriintiilerle,
savas sonrasi kent yasamini kullanmasi ile film, bir hayli italyan Yeni Gergekgilik
akimina yakindir. Ayrica gercekeiligini esasen ¢ocuklarin diinyasi ve masumiyeti iizerine
kurgulamasi, yoksulluk ve kitlik kadar insan iliskilerindeki samimiyete ve kirilganliga da
odaklanmasi, giindelik hayatin kiigiik ayrintilar1 ve diyaloglarina yer vermesi ile de
bahsedilen sinema akimina benzerlik gosterir.”® Ama ister igerdigi sans ve talih gibi
unsurlar, ister erteleme mekanizmalari olarak araya giren “durumlar”, isterse de filme
eslik eden miizik kullanimu ile filmin gercekeiligine eslik eden bir melodramatiklik de s6z

konusudur.

27 Y énetmen: Samil Mahmudbeyov; Senaryo: Alla Axundova

28 60" larin ortasindan sonra Sovyet Azerbaycan sinemasina Italyan Yeni Gergekeiligi'ni etkileri sadece bu
filmle sinirli degildir. Mesela ayni yil, 1969 ta ¢evrilen Bizim Cabis Miiallim, Bir Conub Saharinds gibi
filmler de bu akimla bicimsel benzerlikler gosterir. Ornegin Bir Conub Soharindo filmi icin dénemin
Kommunist gazetesinde elestiren elestirmen Colal Moammadov itirazini $6yle bildirir: “ Maalesef film,
ftalyan Yeni Gergekgilik'in iislubunu biktirict sekilde, tekrar tekrar yine kullamyor (yerli-yersiz kogturan,
catilarda outran, hatta yerdeki kan1 yikayan ¢ocuklar; kavga eden, bagiran histerik ¢ocuklu kadinlar; sokak
baslarindan eksik olmayan avareler;...)...” (Hosonli, 2018: 733).
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Sekil 1: “Kayip karneyi farkeden Vagif” Sekil 2: “Kaygili Vagif”

Yani filmin, “yiizeysel gerceklikle kaplanmis ahlaki gize ulasabilmek i¢in melodramatik
forma bagvurdugu”(Brooks) da aciktir. Bu ahlaki gize ulasmak, cocugun biiylimesi ve
“erkeklesmesi” seriiveninde “erdemli yolu” takip edebilmesi sayesinde miimkiin
olmaktadir. Bir bagka deyisle, yalniz ve oksiliz Vagif in ekmek karnesini kaybetmesi ve
bulmasi arasinda gegen zaman, onun “erkek olmaya” dair erdemli bir yoldan gegmesinin

“smavidir”.

U.T.Arslan"1n Yesilcam filmlerinin cocuk kahramanlari i¢in belirttigi gibi: “ yetim
kalms, erken yasta biiylimiis, her tiirlii felaketten zaferle ¢ikmay1 basarmus, giigliiklerle
bas etmeyi bilen ama hig¢ bir zaman “dogru” yoldan ayrilmayan bu ¢ocuk(lar) biiyiiklere
de 6rnek olur (lar)” (Arslan, 2005: 50). Yani 6ksiiz ve yalniz ¢ocugun “ayartict
masumiyeti”, bu filmde de “erdemli ¢ocuk imgesi” (Arslan, 2005: 50) olarak belirir.
Fakat Yesilcamin “aileyi (ulusu) toparlayan ¢ocuklar1 (ndan)”’(Arslan, 2005) farkli olarak
filmin gercekei yapisi Vagif'i (“erdemli cocugu”) biitiin bir ulusal alegoriyi temsil
etmekten alikoyar; Vagif ulusun belli bir anina , cocukluguna taliptir. Yani onun hikayesi
ulusun dogumunun sembolik baglangicina ve biiyiime endiselerine tekabiil eder. Evet o
da “yuvanin bekgiligini” (Gtirbilek, 2010: 41) yapar, ama onu yeni bastan onarmak ve
tekrar diizenlemek i¢in 6nce bozar da. Bunun i¢in de 6ldiiriilen baba ile de, is seyahetine
¢ikarak onu yalniz birakan “gii¢lii anne” ile de, bir hesaplasma ve yeni bir kurgulama
yapmasi gerekir. Filmi {i¢ ana hat — anne, baba ve diger ¢ocuklarla iliski- ¢ercevesinde
takip ederek filmin bu sekilde hem gercek¢i hem de melodramatik olmasini daha

yakindan gozlemleyebiliriz.
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Su ve Anne

Film, bir kova su ile birilerinin merdivenleri ¢ikarkenki goriintiisii ile baglar. Kamera
kovaya, i¢inde salinan suya ve onu tagtyanin zorlanmasina odaklidir; daha tam olarak bir
yliz goériinmez ama, goriintii, kovay1 merdivenlerden yukariya dogru tagimaya c¢alisanin
bir ¢cocuk oldugunu sezdirir. Kisa bir siire bu neredeyse siirliklenerek tasinan su kovasini
izledikten sonra, birden kova, tasiyicinin elinden kayarak merdivenlerden giiriiltii ile
asagiya dogru yuvarlanmaya baslar ve biitiin su etrafa yayilarak her tarafi islatir.
Yukaridan asag1 dogru yagmur gibi siiziilen suyun fonunda biitiin komsular pencerelerine
cikarak bagirigsmaya, sagilan su i¢in birbirini suglamaya baglar. Oysa “esas suglu”
merdiven blokunun arkasinda saklanarak biitlin bu bagirigmalar ve etrafa sagilan suyu
korku ve hayretle izleyen bir cocuktur. Kamera, cocugun yiiziindeki “gizli sucluluga”

odaklanir. Dolayisiyla film, bu “suclu dogum”la baslar.

Sekil 3: “Yayulan Su” Sekil 4: “Sug¢lu Vagif”

Kurumug Pinar, Kér Ayna, Kayip Sark denemesinde Gaston Bachelarddan yola ¢ikarak
hacmi ve kiitlesi, kusaticilig1 ve sariciligi, safligi ve besleyiciligi ile suyun bir disil unsur
oldugunu séyleyen Nurdan Giirbilek'e gore, suyla siitiin, suyla ana rahminin, suyla
sallanan besigin sik sik yer degistirmesi imgelemde hep gozlenmistir (Giirbilek, 2010:
106). Buradan yola ¢ikarak filmin bu ilk sahnesini de ¢ocugun — Vagif in- suyu (ana

rahmini) dagitarak siddetle diinyaya atladigin1 yorumlamak miimkiin. Ana rahminin
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durgun suyunu (kovay1) “kazayla” elinden kaydirarak diinyaya firlamak, toplumu
(komgular1) varligindan gizlice haberdar etmenin de bir ydntemi ayni zamanda. Duvarin
arkasina saklanip toplumu gozlemleyerek kiiltiirle edinilen bu ilk tanigiklik, ayn1
zamanda i¢inde bir dehset ve hayreti de barindirir. Anneden uzaklagmanin, anne kaybinin
bu ilk metaforik anlatimi, simgesel diizene geg¢isin, suglulugun ve onunla bag etme
denemesinin de gostergesidir. Babas1 savagta oldiiriilmiis, annesi i§ seyahatinde olan
Vagif'in fiziksel yalnmzligi ile, anneden kopmanin metoforik yalnizligi da bir-birbirini

cagristirmakta, dahasi birbirini tamamlamaktadir. Ama ayni zamanda “sug¢luluklar1” da.

Su ve anne imgesi sadece bu giris sahnesi ile sinirh da degildir tistelik; Vagif film
boyunca siirekli su ile temas igersinde olacak, pazarda su satacak ve su satan baska bir
cocukla doviisiirken golette yuvarlanacaktir 6rnegin. Anne kaybimi siirekli bir kaygi ve
onun bosluguna talip olan erillesme “gercekligi” dolduracaktir. Ciinkii su, “ayn1 zamanda
gdren gdz ve yansitan aynadir da...Insana ilk narsisistik deneyimini, kendini ilk kez
annesinin goziinde goren insan yavrusunun ilksel mutluluk imgesini, bakanla aynalayanin
ilksel birligini de hatirlatiyordur” (Giirbilek, 2010: 106). Ama gel gor ki, hi¢ bir
temasinda su, Vagif i¢in “ayna” 6zelligini kazanmayacak, Vagif e kendini gosteren bir
nesneye, bedensel biitiinliigiinii tanitan bir yapiya, “ilksel mutluluga” doniismeyecektir.
Su hep daginik, ayna hep eksiktir. Filmin basinda suyu dagitan da kendisi olduguna gore,
bu ayna eksiklikliginin nedeni ve “suglusu” da kendisidir dolayisiyla. Bu yiizden diinyaya

guriiltiilii ¢1kisy, kiiltiirle tanigmas1 da hem bir eril olma kaygisini barindiran siddet igerir,

hem de onu duvarin arkasinda saklanmaya zorlayan bir sugluluga neden olur.

Suyun Vagif icin ne Narcissus gibi kendini seyredebilecegi ne de Ophelia gibi iginde
huzura erebilecegi disil bir mevcudiyyeti kalmamistir. O, i¢indeki disil arzuyu tamamen
pargalayarak, onu “erkeksi bir melodramatik muhayyeleye” terciime ederek siddetli bir

erillige meyl etmek zorunda kalir.

Bu yiizden de karne kaybi, bu ilk suca kesilmis cezadir. Karnesini kaybedisini ilk fark
ettigi anda aglayarak “annem bana c¢ok kizacak” demesini alaya alan yash aile yakini
Ismail dede, “erkekler aglamaz” diye bitirir soziinii. Ustelik onu, hayata “erdemli erkek”
olarak tutunmasi yoniinde cesaretlendirir de. “Ee simdi nasil karnin1 doyuracaksin ?” diye
soran dedeye, Vagif “ doyururum bir sekilde, kendim kazanirim, acliktan 6lmem” diye
gururlu bir sekilde cevap verir. Yani ona g6z yasi doktiiren a¢ kalma korkusu degildir,

~ e

kay1p ve bu kaybin yerine ikame ettigi “eril endisedir”. Bir erkek (babanin oglu) olarak
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“yuva bekgiligini” layikinca yerine getirememis olmak. ismail dede sozlerini, “Tabi ki,
kazanirsin, kim demis kazanamazsin diye. Artik kocaman erkek oldun.” seklinde
stirdiiriir. Boylece biitlin disil sarmalanma ihtiyaci kendine yanit bulamadan bastirilmaya,
anne kaybinin iizeri kapatilmaya mahkumdur. “Aynadan” bosalan yere eril endise
yerlestik¢e, bu endiseye eslik eden melodramatik muhayyeleye de tutunmak zorundadir

artik.

Sekil 5: “Erkekler aglamaz” Sekil 6: “Hayatta inang lazim”

Bir baska deyisle, babasi daha o dogmadan, annesi ise “dogum aninda” Slerek kimsesiz
kalan, ileriki sahnelerin birinde “kimin ¢ocugusun evladim?” diye soran bir yabanciya
hingla “hi¢ kimsenin” deyivererek bunu acgikca dile getiren, yani tek bagina, muhtag ve
suclu kalan Vagif icin biitiin bu caresizliklerini melodramatik muhayyile ile altedip,
toplumun eril diizenine “erdemli ¢ocuk™ olarak uyum saglamak hayatta kalmasi igin
elzem olur. Bu, Andras Balint Kovacs'in yeni gercekei filmler i¢in kullandig1 “dogalct
melodram” durumuna benzemektedir : “ Dogalc1 melodram dis giiglerle karsi karsiya
gelen caresiz kisinin artik kendi zihinsel ya da duygusal durumlar araciligiyla
bireylesmediginde ve caresiz bir kurbani oldugu cevrenin etkin bir parcasi olarak
sunuldugunda dogar” (Kovacs, 2010: 92). Bisiklet Hirsizlari' ndaki “kayip bisikletini
arayan” Ricci'yi buna iyi bir 6rnek olarak géren Kovacs s0yle devam eder : “Ricci kendi
psikolojik karakteri ve duygulari ile degil, etkin (bisikletini bulmaya caligir) bir pargasi
oldugu belirli bir ¢cevreye ait olusu araciligiyla bireylestirilir. Bununla birlikte etkin

oldugu halde, basindan itibaren kaybetmis bir kurbandir.” (Kovacs, 2010: 92). Vagif de
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filmin basindan itibaren, babasini, annesini ve ekmek karnesini kaybetmis etkin bir
kurbandir; ama onun etkinligi Ricci'den farkli olarak “kayip nesneyi bulmak™ lizere
degil, kayip nesnenin actig1 boslugu doldurmaya yoneliktir. Dolayistyla film boyunca bu
boslugu doldurmaya calisarak, onu telafi etme sancisi ile araya giren “durumlart”
atlatarak, ve nihayet bunlarin hepsinden “eril 6zne” ola bilmek {izere siyrilmaya calisan

dogalci bir melodramatik bireydir.
Ekmek ve Baba

Filmin bundan sonraki boliimlerinde Vagif in bu boslukla nasil basa ¢ikacagini, hayata
nasil tutunacagimi iiziilerek izlemeye baslariz. A¢ kalarak, bir takim gegici islerde
calisarak fakat bagkalarmin yardimlarini reddederek ayakta kalmaya ¢aligir Vagif. Ekmek
karnesini — filmin dengesini bozan bu kayb1 aramak i¢in hicbir ¢aba yoktur Vagif'te. Bu
kay1p, “kaderin ona kestigi ilk cezanin” vebalidir. Arayis askiya alinmis ve onu
zorluklarla bag basa birakan bir “ceza” olarak kabullenilmistir sanki. Artik 6nemli olan
ataerkil hayata tutunarak, ekmegini kendisi kazanarak, siddetli-savas¢1 toplumda kendine
yer edinerek kaybi telafi edebilmektir. Ekmek, talihin hazir bir sekilde sunumu degil de,

kendi ¢abasinin iiriiniine terclime edilir. Filmi ger¢ekci yapan da iste bu hattir.

Ama bu hat siirekliligini koruyamaycak, hi¢ bozulmadan isleyemeyecek, bu gercekligi
bozan melodramatik sizitilar tekrar karsimiza ¢ikacak, Vagif simgesel diinyanin

sertligini sik sik disavurdugu melodramatik muhayyele ile kesintiye ugratacaktir.

Bunlardan ilki onun Ismail dede ile olan iliskisinde ortaya ¢ikar. Dindar bir insan olan
Ismail dede, Vagif'in karsisinda gelenegi temsil eder. Onun, “arada bize de ugra, Sona
ninen sana yemek yapar” teklifini aklinda tutan Vagif, bir sahnede “hazir ekmek” i¢cin
onlar ziyarete karar verir. Modern hayatin zorlugu ve 2. Diinya savasinin kitlig1
karsisinda geleneksel aglar ona “hazir ekmek” sunmak, ona destek olmak seklinde
kurgulanmigtir. Bazi komsular da ona a¢ kalmamasi igin destek olmak tesebbiisii gosterir
ama Vagif bunlar “erkek gururuna” yedirmez. Ama Ismail dede sadece geleneksel aglar:
temsil etmediginden, ayn1 zamanda “baba figiirii” olarak da var oldugundan, Vagif “onun
ekmegine” taliptir. Ama dedeyse esasen “ekmek vermeye” degil, Vagif e yol gdstermeye

taliptir.

Sona nine Ismail dedenin camide oldugunu sdylemesi iizerine Vagif de, Ismail dedenin
yanina gider. Ismail dede camide kalabalik bir erkek grubu ile namaz kilarken aniden

Vagif'i yaninda gordiigiinde “burasi senin yerin degil, sen disarida bekle” diye hafifce
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cikisarak onu disar1 gonderir. Camiden doniiste Vagif in yerdeki taslar gostererek “taglar
neden insanlara benziyor” diye sormasi iizerine Ismail dede, “yok, taslar insanlara
benzemiyor, bazen insan tasa doniisiiyor” diyerek “civisi ¢ikmig zamane’ye ve “ahlakli
yasama” gonderme yapar. Ama daha da 6nemlisi diyalogun devaminda, “insanin hayatta
muhakkak bir inanc1 olmas1 gerekir mi ?”” diye soran Vagif e, “evet oglum, hayatta
muhakkak bir inan¢ olmasi lazim” seklinde agirbaslilikla cevap verir dede. Boylece
Vagif'i dini inancin disinda tutan dede, onu “modern inanca” seslemis olur. Gelenegin
izi, Vagif e Once “erkek aglamaz”, sonra da “inang lazim” diyerek modern hayatta
“erdemli bir erkek” olarak nasil yol almasi gerektigine yolgostericilik yapar. Ismail dede
Vagif'in ihtiya¢ duydugu “yol gdsteren baba/erkek” boslugunu doldurur ama ona “ekmek
getiren baba” olmadig1 siirin1 da ¢izerek, modern hayatta erkeklesmek icin kendi sert
miicadelesini vermesi gerektigini Vagif e hatirlatmis olur. Yani modern hayatta “babanin
iyi otoritesi”nin yoksunlugu bir kuraldir. Zira dedenin evine geldiklerinde Ismail dede
onu yemek icin eve ¢agirmaz, “simdi git aksama yemege gelirsin” diye gonderir. Vagif
hayal kirikligna ugrayarak, Ismail dedenin “tam baba” olmadig1 gergegine geri donerek
oradan uzaklasir ve aksam yemege gitmez. Ekmek modern hayatin i¢cinde zorlukla
kazanilmalidir, dede ona sadece gelenegin yol gostericiliginden ¢ikip da modern hayatin
kotiiliiklerine bulagmazsa, yani ahlakli ve inangl olursa bir giin basaracagini, ekmegin

onu bulacagin “hatirlatmis olur.”

Vagif'in “gerc¢ekligini” bdlen diger melodramatik ugrak ise bundan sonra yasanir; Vagif
bir zift¢i ustaya ¢iraklik yaparken. Evlerin ¢atilarindaki asfalt: eriterek onlari zift halinde
tekrar ¢atiya dokiip ¢atilari onaran Muhammed ustanin yaninda ¢irak olarak (bir komsu
kadin vasitasiyla) ise baglamasinin nedeni, ¢irakliginin karsilig1 olarak ustanin Vagif lerin
evinin de catisin1 onarma dilegidir. Yani anlagma su sekildedir: Vagif ustaya bedelsiz
ciraklik edecek, usta da bunun karsiliginda Vagif'in de evinin ¢atisini onaracaktir. Bu
anlasmay1, dagilan evin catisin1 onarmak, onu tekrar bir ev yapabilmek i¢in, “babayla
anlagma” hatta onunla “6zdeslesme” olarak okumak miimkiin. Vagif de dagittig1 evi
sadece bir eve ihtiya¢ duydugu icin degil (biitiin ¢ocuklari eve sesleyen bir anne-baba sesi
varken onu eve sesleyen yoktur), tekrar “yuvanin bekgiligi” gérevine donebilmek i¢in de

onarmak ister.

Ama gel gor ki, evi onarabilmek i¢in “baba” ile yapilan “barigin”, hatta 6zdeslesmenin
farkl bir anlam tagidigini, bunun simgesel dille siirli oldugunu fark edip desifre eden de

“ihtiya¢ duydugu baba” oluyor. Daha ilk i giiniinde, radyodan yankilanan hafif bir halk

79



miizigi esliginde sessizce 6gle paydosundalarken, ustasinin ziftten kararmis ve uzaklara
dalmis yiiziinii hayranlikla izleyen Vagif e ustasi aniden “biiyiiyiince ne olmak istiyorsun
7 diye sorar. Vagif de “Zift¢i. Senin gibi” der. Usta hiilyali bir sekilde konusmasini
keser : “yalan sdyleme, kimse zift¢i olmak istemez.” Vagif in sakli tuttugu gizi ¢oziilmiis,
sug Ustii yakalanmus, “barisin” maksadi anlagilmistir. “Gergekligi” bolen fantazisi, hem
eve hem de “evin bekgiligine” tekrar donebilmek arzusu “baba” tarafindan “desifre”

edilerek tekrar “gergeklige” kovulmustur. iste tam da bu yiizden ve bu anda, ikinci

“sugunu” elevermisken, ikinci cezasi da yine “kaderin eli tarafindan” verilecek, Vagif

~ %

“kiiltiirel-ataerkil gergeklige” tekrar gonderilecektir.

Sekil 7: “Senin gibi zift¢i olmak istiyorum”

Ogle paydosu bitip de ise yeniden basladiklarinda ustanin basi birden dénmeye
baslayacak, dengesini ve bilincini kaybederek yere diisecektir. Diiserken kendisiyle
birlikte kaynayan zift kazan1 da devrilir, ve sicak zift agir agir akarak ustanin yerde
baygin yatan bedenini ele gegirir. “Baba”, Vagif in sugu yiiziinden “kaderin eliyle” tekrar
oldiiriilmiis, dolayistyla Vagif tadil ettigi evin ¢atisini tekrar sokiip atarak “kader
mahkumu” konumuna donmiistiir. Vagif yine kaderin “suc¢lusu” ve “kurbani” olarak “eril
kiiltiiriin gergekligine” mahkumdur. Yani “tanrinin eli” sadece ddiillendirmez,
cezalandirir da ve Vagif'in yalan1 babanin 6ldiiriilmesi ile cezalandirilmig, “ekmegin

(karnenin) boslugu” yine gerceklige siirgiin edilmistir.
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Oyun ve Cocuk

Filmin baglarinda, daha ekmek karnesini kaybettigini farketmeden tam 6nce, Vagif, bir
oyuna dahil olur. Mahallenin en biiyiik ve sert cocugu Kenka ile bir degis-tokusa girer.
Kenka etraftaki ¢ocuklara hava atmak ve {istiinliik taslamak icin “asik asik oyunu”
oynamaktadir. O sirada elinde R.L.Stevenson'un Define Adas: kitab1 olan Vagif,
Kenka'nin oyununa 6zenir ve asikla kitab1 degistirmeyi onerir. Kitabin ne kadar giizel ve
macera dolu oldugunu anlatarak sonunda Kenka'y1 ikna da eder. Boylece Vagif, igindeki
define arayisin1 Kenka nin maskulen oyunu ile degistirmeye muvaffak olur. Bir diger
deyisle, 6zendigi, baskalar tarafindan belirlenmis eril bir oyuna dahil olabilmek, ancak

kendi “define arayisindan” vazgecerek miimkiin olur.

Toplumsal hayati oyuna benzeten Fransiz sosyolog Pierre Bourdieu'ye gore zaten
oyunlar1 kendimiz icat etmeyiz; onlar bir takim tarihsel ve toplumsal gelismelerin
sonucunda olugmus ve gii¢lii aktorlerin dayatmalarinin {iriinii olarak belirlenmistir. Ama
yine de bu oyuna dahil olma ve ona bagl kalisimiz oyunun getirecegi ddiillere sahip olma
arzumuzdan kaynaklanir (Calhoun, 2007:78-82). Vagif'in de bu degis tokusu, toplumsal
hayattaki erillesme arzusuyla birebir iliskilidir. Zira mahalledeki biitiin ¢ocuklarin
bakislar1 altinda Vagif, mahallenin en erk sahibi oyuncusu ile yer degistirebilmis, onun
oynadigi oyuna dahil olma becerisini gdstermistir. Toplumsal hayata yazgili bu bilingdist
arzu, onun kaderini, yani, filmin yoniinii de tayin etmis, filmin sonunda anlagildig lizere
Kenka'nin erillik oyununa dahil olmast onun film boyunca gecirecegi tecriibelerinin

yolunu ¢izmistir.

Ama Kenka'nin oyununda, onunla arkadaglikta Vagif in fantazileri ile Uistiiste diismeyen
“bozucu kesintiler” onun farkli, “erdemli bir erkeklik” oyunu oynamasi gerektigini de
gosterir. Cilinkii Vagif'in ¢aligkanligindan ve diiriistliigiinden farkli olarak Kenka hirsizlik
yapar, yalan soyler ve kolay yoldan para kazanmanin pesindedir. Bunlar1 farkeden Vagif
ise hem onu ele vermeyerek hem de onunla yollarini ayirarak “kendi erkeklik yoluna™ tas
doser. Evet, onun arzusu da erkek olmaktir; ama bu Kenka'ninkinden farkli olarak
modern hayata (savasa, kitliga, kolay yoldan para kazanmaya) yenik diigmemis,

gelenegin onayladigi “mert erkekliktir.”

Bu yiizden de filmin sonlarinda Kenka'dan kitabi 1srarla isteyip geri aldiginda, (listelik
Kenka'nin kitab1 geri verirken onun arkasindan bir tekme de savurarak Vagif'i

oyunundan kovdugunu diisiiniirsek) ekmek karnesi de bulunmus olur. Film boyunca
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nerede oldugu seyirciden de saklanarak gercekligini koruyan kayip karne, bu kitabin
icinde “saklanmigtir.” Vagif kendi define arayisina geri donme arzusuna gegip “yanlis
erillik oyunu”ndan ¢iktig1 anda, “bir mucize gerceklesmis”, ekmek karnesi de

bulunmustur.

Ama her ne kadar Vagif “Kenka'nin oyunu”ndan ¢ikip kendi define arayisina donme
isteginde bulunmus olursa olsun, bagladig1 noktaya donmesi de artik imkansizdir. Zira
etraftakiler Vagif in karneyi kaybetmis olduguna inanmaz, onlar1 kandirdigin1 diisiiniir.
Bir komsunun deyisiyle : “cocuktaki ferasete bakar misin, herkesi kandirabilmis”. Yani o,
bir yanlis oyundan ¢ikmistir; ama tekrar ¢ocukluguna dénmesi de imkansizdir. Artik
yapabilecegi tek sey, yeni ve farkl bir oyuna dahil olmak; gerceklikte kiiltiirden ana
rahmine geri yol yoktur, ama kiiltiir i¢cinde paradigma degisimi miimkiindiir - Kenka'nin
yanlis erkekliginden kendi erdemli erkekligine. Vagif'in bu paradigma degisimi i¢in de
gerceklikte yeni bir gedik acacak melodramatik tahayytile ihtiyaci vardir.

Sekil 8: “Ekmegi Paylagsmanin Evdemi”

Bu yiizden de, herkesi yalan soylemedigine inandirabilmek i¢in hemen ekmek diikkanina
kosar ve payina diisen ekmegi alarak onu kamuya agik bir sekilde biitlin cocuklarla ortak
ve esit bir sekilde paylasir. Yeni bir toplumsal iliskiyi bu sefer Vagif baglatmig, ekmek

bulmanin sevinciyle biitiin ¢ocuklar ziplayarak oynamaya baglamistir.
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O sirada bir asker de duvardaki “Her sey on cephe i¢in” yazisini hortumdan fiskiran giir
suyla temizleyerek savasin bitiginin metaforik haberciligini yapmakta, duvara ¢arparak
sigrayan su damlalar1 cocuklarin tizerine yagmur gibi dokiilmekte, onlarin oyunlarini
daha da coskuya bogmaktadir. Su, ekmek ve yeni oyun ayni sahnede bulusurken, Vagif
i¢in ¢cocukluk da artik geride kalmistir — onun erdemli bir erkek oldugu tescillenmistir.
Biitiin zorluklar altedip sonda da “sansin yardimiyla” yeni hayata ugurlanirken, fondaki

lirik sarkinin sézleri su sekildedir:

Sarki sustu dudaklarda
Konusuverdi silahlar
Benim babam uzaklarda

Savasta bir asker

Annemizin ninnileri
Kundaklarda dagildi
Arzuladik ilkbahar

Istegimiz yabanct oldu
Sen ey ¢cocukluk
Sen bizden uzaklastin artik

Soyle, seni riizgar mi, soguk eller mi aldy gétiirdii ?

Annesinden kopan, babasindan mahrum olan Vagif in ger¢ekliginin son melodramatik

muhayyelesi de iste budur - ¢ocuklugunu kaybetmek.
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Sekil 9: “Su, ekmek ve yeni oyun”

Filmin oyuncularindan Ebdiil Mahmudov'un, 2015 yilinda filmin arka plani ile ilgili
verdigi bir roportajda soyledikleri ile bitirirsek: ” Cok iyi hatirltyorum, filmi Moskova'da
teslim ederken, diinyanin biitiin filmlerini gérmiis biiyiik sanatgilar da oradaydi. Dikkat
ettim, “Gostakino’daki gdsterimin sonunda oradaki biitiin yonetmenler, editdrler filmin

sonunda agliyordu” (Mahmudov, 2015).
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4.2. Giin Kegdi (1971)*°

Seni Severdim

eylil'de ayni yerde ve ayni insan olmamu isteyen
notunu buldum kapimda.

altina saat:16.00 diye yazmistin,

ve 16.04'tii onu buldugumda.

daha o giin anlamaliydim

benim sana erken

senin bana ge¢ kaldigini

(Murathan Mungan)

Giin Gegti filmi, senaryoyu da kaleme alan yazar Anar Rzayev'in Giircii Familyas:
(Giircii Soyadi) dykiisiinden uyarlanmistir. Film, modern ingaat yapilarina karsi olmasa
da, tarihsel mirasa sahip ¢ikilmasi gerektigini diistinen geng mimar Oktay'la, evlendikten
sonra yurtdisinda yasayan ¢ocukluk arkadasi Esmer'in, Oktay ' in dogum giiniinden bir
onceki gilinli beraber gecirmesini konu edinir. Aralarinda itiraf edilmemis ask da bulunan
Oktay'la Esmer'in iligkisi, Esmer'in mezun olduktan sonra bagkasiyla evlenerek
yurtdisinda yasamaya baslamasi ile kopmus, ama simdi Oktay in dogum giiniinii
kutlamak i¢in yedi sene sonra bir giinliigiine siirpriz (Oktay a sadece isimsiz telegram
gelmistir, “beni kargila” diye) ve kocasindan habersiz gelisiyle tekrar devreye girmistir.
Ama Esmer Oktay'in dogum giiniinii yanhs hatirladigindan bir giin 6nce gelince seyirci
daha filmin basinda melodramik bir kurguyla kars1 karsiya oldugunu bilir , bu iligkinin
“takvim tutmazligin1” anlar . Onlar beraber Bakii sokaklarini, restoran ve kafelerini,
sinemalarini, magazalarini, turistlerle dolup tasan “tarihi yapitlarini” gezerken, bir
taraftan modern Sovyet kentinin yeni refah ve tiiketim kiiltiirii ile tanigir, diger taraftan
onlarin arasinda gegen konusmalar ve geri doniis goriintiileriyle bilgilendirilerek

imkansiz askin sinirlarinin gel gitlerinde birakiliriz — “olabilirdi, ama artik ¢ok ge¢”.

2 Yonetmen: Arif Babayev ; Senaryo: Anar Rzayev
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Sekil 10: “Refah Toplumu”

Yani refah toplumunun i¢ine si1zan, onu kateden bir “ge¢ kalmighiktir onlar Sykiisii.

Filmin melodramatik yapisini kuran da bu “ge¢ kalmishk™tir.

Steve Neale'in melodramatik hazzin en 6nemli kaynagi olarak gordiigli zamanin geri
dondiirtilmezligi Giin Gegti’de sadece bir unsur degil, konudur da. “Melodram daima bu
geri dondiiriilmezlik duygusuna, “¢ok ge¢” duygusuna oynar. “Cok ge¢” duygusu
birbirine zit iki ruh halinin bir arada islemesinden kaynaklanir: “Simdi var olan durum
bal gibi de degistirilebilirdi” ve “hayir, bu degisim imkansizdir” (akt. Abisel vd., 2005:
39). Suskunluklar, gecikmis itiraflar, evlilik, es ve gocuk gibi engellerle melodramik
yapisini giiclendiren film, seyircinin kavusma beklentisi ve hazzini kortiklerken,
toplumsal uzlagimlarin sizdig1 6rgiisiiyle de bu beklentiye ket vurarak onu gercekei ve

yerel bir ¢erceveye oturtacigini hissettirir.

Sekil 11: “Keske”
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Zira film ilerledikce onlarin gec kalmisliginin bir vaat icermedigi, aradaki engellerin
telafi edilemeyecek kadar derine gomiildiigli, geri kazanma ¢abalarinin sonsuza kadar
ertelendigi anlasilir. Agikca itiraf etmenin bile geri getiremeyecegi “kayip bir zamana”
islenmistir onlarin agki. Bu ylizden film boyunca alt metinde siirekli “keske”nin sesi
duyulur. “Kegke zemini seyirci-6znenin, 6znelligin zeminidir, seyircinin film metnine

tegellendigi yer, bu iki ruh hali arasindaki araliktir” (akt: Abisel vd., 2005: 39).

Ama keskenin erkek ve kadin 6zneler tarafindan farkli sekilde ¢agrilmasi bu
melodramatik akisin iki farkli sekilde kurgulanmasina da neden olur. Esmer sirf Oktay "1
gormeye geldigini, aslinda zamaninda ona ilgi duydugunu agikca ifade eder.
Mutsuzlugunu, istemeden evlendigi kocasinin pesinden “siiriiklendigini”, Bakii'ye
0zlemini, yani bireysel anilariyla dolup tastigini her firsatta belirtir. Esmer i¢in melodram
bugiin degil, gegmiste yasanmigti; simdi onun acistyla kavrulmaktadir. Ama seyirci
bakisinin sahibi olan Oktay ise tam tersi, bireysel degil toplumsal bir melodramatik kurgu
icindedir; o, toplumun (ulusun) tarihi mirasina sahip ¢ikmanin derdinde, kadinin
“siiriiklenisine” actyarak “yerinde kalmanin”, koklii olmanin erdemine yaslanmanin
pesindedir. Esmer ise Oktay i¢in simdi veya ge¢miste farkinda oldugu bir asktan ziyade
onun nostaljik diinyasinin, anne kaybinin arzu nesnesidir. Dolayisiyla Esmer

“cagrilandir”, Oktay ise “gOmiilmiis olan”.

Yedi sene sonra birbirlerini havaalaninda ilk gordiikleri sahnede geri dontiisle ¢agrilan
anilarin farkliligi da, onlarin “farkli keskelerinin™ gostergesidir. Oktay i goziinde ilk
canlanan sahne karlar i¢inde eglendikleri belirsiz bir “iligski an1” (sembolik bir cinsel
birlesme), Esmer’in goziinde ilk canlanan “veda an1”’dir. Bu ayrilik sahnesinde Oktay
Esmer'i gormeye gelmistir; ama bagkalar1 gérmesin diye onlardan ayri, bir agacin
arkasinda beklemektedir. Tam tren hareket halindeyken pencereden iizgiin bakan Esmer
onu son anda fark eder ve sevinir. Oktay birka¢ adim atar ve duraklar. Bu, film boyunca
Oktay'in Esmer'e dogru yaklasmak istedigi iki girisimden ilkidir — iirkek, cesaretsiz,
arzusunu hapseden. Esmer ise Oktay a buruk ve yarim bir el sallayisla veda eder. Erkegin
kendi arzusuna meylederken yasadig tereddiit ve kadinin eksik vedas1 filmin iki karakteri
ele alarak ¢oziimlenmesi i¢cin 6nemli bir ipucu olabilir. Bu yiizden filmin okumasini iki

Oznenin farkli bakisindan degerlendirmek dogru olacaktir.
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Sekil 12: “Erkegin Animsamasi- Kadinin Animsamast”

Erkegin Bakis: : Yiizii Ge¢miste, Yonii Ileri

Tarih kavrami {izerine yazarken Klee 'nin Angelus Novus resminde yiizii geriye bakarken
ileri dogru hareket eden melegi anan Benjamin “bizim bir olaylar zinciri gordiigiimiiz
noktada, o (melek) tek bir felaket goriir, yikintilar birbiri {istiine y181p, onun ayaklar
dibine firlatan bir felaket. Bu yiizden iste melek, biiyiik bir olasilikla orada kalmak,
oliileri diriltmek, par¢calanmis olan1 yeniden bir araya getirmek ister” der (Benjamin,
2001: 42). Svetlana Boym'un da isaret ettigi gibi bu melek ge¢misle gelecegin esiginde,
modern resmin ¢ergevesi i¢indedir: ““ Melek bize dogrudan dokunmaz, bize dogru bakar
ama bize bakmaz, bizim bakisimizi firtinal ilerleme bakisindan uzaklastirir, ama geriye
bakmamiza da izin vermez... Tarih melegi sallantida olan simdide donmustur, yandan
esen riizgarlara kars1 hareketsizdir, Benjamin'in verdigi adla “duragan haldeki bir

diyalektik™i ete kemige biiriindiiriir ” (Boym, 2009: 61).

“Duaragan haldeki diyalektik” biitiin modern nostaljiklerin resminde 1s1yan, stirekli
etrafina tasan, etrafini kendine katan olgudur. Bu duraganlik onlarla seyler arasindaki
uzakligi, sinirt ve iletisim(sizlik)i belirleyen seydir. Onlara uzaktan bakarak, onlarla
arasindaki mesafeyi tartarak, onlar1 kendi duragan zamanina katmanin hesabii yaparak
kurar nostaljik diinyasini. Bu anlamda Giin Gegti' de seyirci bakisini i¢ine alan Oktay da

modern bir nostaljiktir.
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Sekil 13: “Modern Yapida Eski Yapiyr Savunmak™

Her seyden 6nce o da duragandir. Ketum, mesafeli, kapali, farkl: biridir. Filmin ilk
sahnesinde biiroda diger mimarlara tarihi yapitlara sahip ¢ikilmasini telkin ederken
seyirciye giiven verdiren ve ona baglayan, onun agirbasl tavirlari, ciddiyeti ve
oturakligidir. Arkadaslarinin gegmise vurdumduymaz yaklasimi ve sehvani ilerleme
arzusu, onlarin ciddiyetten yoksun alayci konusmalar1 ve hafifmesrep tavirlariyla (kiza
elma ikram) pekistirilirken, Oktay, Iceri Sehir de ellerini duvara siirerek evinin yolunu
bulan kor ihtiyarin hikayesini anlatir. Ge¢misin agirligi, onun tizerindedir. Gel gor ki,
kokleri iizerinde yiikseldigi icin giiglii duran da odur. Dolayisiyla anlatan ve bilgiyi
aktaran da. Modern “kutu bina”nin 6nce disini, sonra da i¢ini gordiigiimiiz bu ilk sahnede
diyaloglar soyle gelisir:

Oktay: Bence Igeri Sehir bizim benzersiz bir hazinemiz. Biz onun her bir tasini

g0z bebegimiz gibi korumak zorundayiz. Bin yillik Dogu mimarisinin
canl1 miizesi o.

Erkek Mimar 1: Aman ne miize imis. Bu dolambagli, dar sokaklar da m1 miize,
illa kalmak zorunda mi1 !?

Kadin Mimar: Amaan. Gene bagladiniz tartigsmaya.

Oktay: Cok ilging insanlarsiniz, her seyi saka konusu yapiyorsunuz. En azindan
bunu saka konusu yapmayalim.

Kadin Mimar: Neymis saka yaptigimiz, boyle saka mi1 olur?
Erkek Mimar 2: Bu dolambagli sokaklar bizim neyimize gerek?

Oktay: Biiyiik ve genis caddelerimiz zaten ¢ok, gelecekte daha da ¢ok olacak.
Ama boyle sokaklarimiz bir daha olmayacak.

Erkek Mimar 3: Biitiin bu yapilar kime lazim? Turistlere mi? I¢ceri Sehri
Bakii'ye yakisir etmek i¢in onu iyice temizlemek lazim. En degerli
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mimari yapilar1 tutmak, gerisini yikip yok etmek. Biitiin bu kir, antihijyen
Bakii'ye yakigmiyor. (alkislanir)

Oktay: Senin dediginden su anlama geliyor; sacgtaki kepegi temizlemek igin basi
kesmek lazim.

Kadin Mimar: O zaman Oktay, ne insa edilmigse muhakkak muhafaza mi
edilmeli? Cok ilging bir mantik. O zaman bu mantikla en ¢agdas bina bile
kiymetli. 20. Yiizyilda yapilmis bir bina da gelecek kusaklar i¢in 10.
Yiizyilda yapilmis yapilar gibi 6nemli olacak. Bdyle diisiinlirsek nereye
variriz?

Oktay (uzaklara dalarak): Bir keresinde I¢ceri Sehir' de yasli bir adam gordiim.
Kordii. Elini duvarlara siire siire gidiyordu. Parmaklari ile duvarlara
dokunuyordu. Bdylece gelip evini buldu. Bana 6yle geldi ki, o parmaklari
ile munis ve yakin bir yiizii oksuyordu. Parmaklarinin dokunusu ile aziz
cizgileri tanimaya c¢aligtyordu. Bundan nasil vazgecebiliriz? Bunu
unutmak miimkiin mii?

Daha sonra ister aksam evine giderken, isterse de ertesi sabah Esmer'i karsilamaya
giderken modern kent hayati igerisinde tek basina gordiigiimiiz Oktay, bu hareketli
hayatla arasina koydugu mesafeyle de onlardan farkli, ama biitiin bunlarin tam da
gbbeginde oldugu i¢in onlarladir. Arabalar, 1s1ltili magazalar, kosturan insanlarin fonunda
o da elindeki alisveris poseti ile modern ve kentlidir. Ama J/¢eri Sehir nasil modern kentin

tam da gobeginde gedik gibi duruyorsa, o da bu modern kent hayatinin ortasinda nostaljik

bir gedik olarak duruyor.

Sekil 14: “Onlarla Birlikte, Onlardan Farkl”

Zaten filmin baslarindan itibaren de /ceri Sehir'in Oktay icin kolektif (ulusal) hafiza
mekani oldugunu, bir kara delik gibi hem kentin biitiin akisin1 hem de Oktay'in
“diinyasin1” kendinde topladigini anlariz. Oras1 Oktay 1n nostalji diinyasinin anahtaridir.

Oras1 Esmer i¢in “bireysel hafiza” ile sinirlidir, ama Oktay i¢in nostaljik bir riiya
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mekanidir. “Bireysel biling diizlemiyle sinirli olan melankolinin aksine, nostalji bireysel
biyografi ile gruplar ya da uluslarin biyografisi arasindaki, kisisel hafiza ile kolektif
hafiza arasindaki iliskidir” (Boym, 2009: 18). Oktay i Esmer’i “cagirma” bi¢imi de
kadinin “gligsiiz ve bireysel duygusallig1” ile erkegin “gli¢lii ve kolektif nostaljisi”’ni
catistirma ¢abasi olarak anlasilabilir. Zira nostalji bir yitirme ve yer degistirme duygusu

oldugu gibi, insanin kendi fantazisiyle arasindaki ask iligkisidir de. Nostaljik sevgi ancak

uzun mesafeli bir iligkide yasayabilir (Boym, 2009: 14).

Sekil 15: “Oktay in Riiyasi- Iceri Sehir”

Dolayistyla Igeri Sehir, Oktay igin bastirilanin nostaljik tahayyiilde ortaya ¢tkmasidir.
Bastirilan ve sadece bir rilyada goriiniirliikk kazanan kayip “annedir”. Senaryo yazar1 Anar
Rzayev'in I¢eri Sehir lizerine yazdig1 baska bir denemede kullandig1 ritya benzetmesi bu
anlamda ilgingtir. “ Cagdas binalar, sokaklar, meydanlar ve uzaklarda riiya gibi biiyiilii
I¢eri Sehir — sanki 20. yiizyilin riiyasina orta ¢agdan gelmis” (Rzayev, 1986: 28). Boylece
Oktay " 1n rityasini siirdiirmek i¢in, yani arzusunun gergeginden (" psisik gergekliginden’ )
kagmak i¢in uyanik (nostaljik) kalmaya mecbur oldugunu sdyleyebiliriz ( Zizek, 2004:
32).

Bu noktada Adu Kirou'nun bize sinemayla ilgili hatirlattig1 seyi de anarak, “Oktay in
rityas1”nin toplumsal bilingteki yansimalarini diigiinebiliriz. Toplumlarin insanlar
giindelik gerceklige zincirlemek i¢in gergekligi giindelik ve insan bigimci algiya
indirgedigini fakat sinemayla birlikte bu durumun tersine donebilecegini sdyleyen Adu

Kirou, sinemanin sakli olanlari, riiyalar1 su yiiziine ¢ikartarak onlar1 kolektif deneyimin
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bir parcasi haline getirdigini belirtir (akt: Arslan, 2009: 13). Oyleyse, “Oktay n riiyas1”

seyirciyi de kendine katan, onun filme gomiilmesini saglayan hattir.

Esmer, Oktay'a “dogru yolda” oldugunu hatirlatmak i¢in ¢agrilmistir ama bunun igin bir
seye daha ihtiya¢ vardir; Esmer'in mutsuz olduguna Oktay 1n sahitlik etmesine. Ciinki
Esmer “buray1” terk etmistir; simdi buralari, her bir detayi ile anlatarak ne kadar
0zledigini anlattikea, kigisel yagamu ile ilgili mutsuzluklarinin ipuglarim verdikge, seyirci
bakisinin sahibi Oktay'n erdemi ve dogru yolda olusu da ortaya dokiilmiis olur. Oyle ki,
sonunda bir sahnede Oktay “madem bu kadar ¢ok 6zliiyorsun, neden geri gelmiyorsun”
diye sorar ve Esmer “Cemal’in isi...” (Cemal, diplomattir) diye yanitlar. “Yine mi Cemal
7 diye ¢ikisir Oktay. “Yine mi Cemal?”” kismina daha sonra deginecegim, ama Esmer'i
her sahnede 6zlem ve mutsuzluk i¢inde géren Oktay, bir erkek olarak “kendine
glivenini”, “dogru yolda olusunu” pekistirir ve biitiin bunlar konugmalarina da yansir.
Nihayet ugurlama sahnesinde Esmer'e “iiziilme, elbet sen de mutlu olacaksin” diye
“teskin” noktasina varir. Esmer ise sinirlenerek “bana acima, kim demis mutsuzmusum
diye, tabi ki mutluyum! ” diyerek Oktay in gormek istedigi mutsuzlugunu daha da belli

eder.

Kadinin Bakisi: Oliileri Layikinca Gommek

Zizek, “cagdas kitle kiiltiiriniin temel fantazisi adini biitiiniiyli hak eden bir olgu varsa”,
diye yazar, “o da yasayan oOliilerin doniisii fantazisidir. Yani “0li kalmak istemeyip
yasayanlari tehdit etmek iizere siirekli geri donen bir kisi fantazisi”. Ozellikle, oidipus
mitinin keyfe — enseste- yasak koyan Baba'sinin katliyle hazza ulasacagimizi sanirken,
0lii babanin yasayandan daha giiclii oldugunun ortaya ¢ikmasina dikkat ¢ekerek “baba
katlinden sonra , Babanin-adi sifatiyla, yasak keyif meyvesine ulasmay1 geri cevrilemez
bicimde meneden simgesel yasa faili sifatiyla 6lii baba hiikiim siirer” diye belirtir ( Zizek,

2004: 41).

Giin Gegti’de de Esmer’in babasiz oldugunu ve annesiyle yasadigini anlariz. Geri doniis
goriintiilerden ise, baba figiirii olarak Oktay 1 igkin imkansizligina simgesel bir yasak
bicimi vererek onu agmazdan (engel olmasa keyif siirebilme olasiligindan) kurtaracak
sekilde kurgular. Ama Oktay baba figiirii olarak davranmay1 reddettikge (anlayamadikca)

Esmer'in agmazi (engelsiz keyfi) giinyiiziine ¢ikar. Geri doniisle gdsterilen bir gece
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sahnesinde Oktay, artik nisanlanmis Esmer’i evine birakir ve aralarinda soyle bir diyalog
gecer :

Esmer : Oktay, bana higbir sey sdylemek istemiyor musun ?

Oktay (sasarak) : Ne sdylemem gerekiyor ki ?

Esmer (kizarak) : Hicbir sey | Ay1 !

Sonugta ¢ok da istemeden evlendigi ingilizce 6gretmeni de ondan yasca gok biiyiiktiir.
Evlendikten sonra esiyle birlikte Bakii'yii terk ederkenki tren istasyonunda veda
sahnesinde (babanin cenaze toreni) hi¢ kimsenin gormedigi Oktay'in agacin arkasindan
Esmer’e dogru hamle yaptigini ve durakladigini goriiriiz. Bu beklenmedik veda ve
hamleden “6li babanin” hep Esmer’in pesinden gidecegi ve gittigi ¢ikarsanabilir.
“Yasayan o6liilerin doniisii, usuliince yapilmis bir cenaze téreninin tam tersidir. Cenaze
toreni belli bir uzlagmayi, kaybin kabiiliinii icerirken, dliilerin doniisii gelenegin metninin
icinde uygun yerlerini bulamadiklarina isaret eder” ( Zizek, 2004: 40). Demek ki, Esmer,
pesindeki "6lii babay1® - Oktay'1 — uygun sekilde mezarina — Iceri Sehire yani Oktay'1n
rityasina- gommeye gelmistir. Oyleyse yikint1 goriintiileri igersindeki I¢eri Sehir Oktay
icin gerceklikten kagmak i¢in bir riiya iken, Esmer i¢in riiyadan (kabustan) kagmaya
yarayan ger¢ekliktir. Giin bitip de, havalanina tekrar Moskova'ya gitmek i¢in

geldiklerinde Oktay'a, "lizerimde bir yiik vardi, simdi rahatladim” der.

Filmdeki kibrit kutusunun el degistirmesi de bunun simgesellestirilmesi olarak
anlasilabilir. Yine geri doniisle izledigimiz ayn1 gecedeki bir bagka sahnede, Esmer
Oktay dan i¢inde yanmayan tek ¢Opiin bulundugu kibrit kutusunu alir. Bununla bir dilek
tuttugunu (bu dilegin Oktay'la evlenmek oldugunu da sonradan itiraf eder), dilek
gerceklesinceye kadar bunu saklayacagini soyler. Filmin sonlarinda ise vedalagirken
kibrit kutusunu Oktay'a geri verir. Yine bir dileginin olup olmadigini soran Oktay a, artik

dileginin kalmadigini sdyler. Yasini tutmus, 6lilyli gdmmistiir.

“Yine mi Cemal ?”

Giin Kegdi filmi Sorikli Corak filminin, Oktay ise Vagif in devam gibidir. Sarikli Cérak,
1945 yilinin Bakii'siinde geciyordusa Giin Kegdi 1970 yili Bakii'stinde geger. Sarikli
(orak yukaridan yagmur gibi siiziilen su altindaki cocuklar ve Bakii'niin goriintiisii ile

biter. Giin Kegdi ise ayn1 yoldan, yaz yagmurlu ve romantik bir giinde Bakii'niin
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yukaridan manzarasi ve 1slak sokaklarinda kosturan insanlarin goriintiisii ile baslar.
Aradan gegen siirede Bakii savasin biitiin tortularini tizerinden atmig, yenilenmis,

1960 larda siirdiiriilen Sovyet refah toplumu politikalar1 dogrultusunda “isildamaya”
baslamistir. Ama biitiin bu refah ve tiikketim toplumunun bagrinda bir “endise” de yattig1
asikardir. Ozellikle iki sahnede, refah toplumunun iki gdstergesi olarak tv ve sinema
seyirciliginin konforunu bozan savag goriintiileri bu “modern endisenin” disavurumu
gibidir. Hem filmin baslarinda Oktay evde tek basina koltukta TV izlerken, hem de

Esmer’le beraber sinemaya gittiklerinde ekranda savag, bombalar ve korku vardir.

Sekil 16: “Modern Endige”

Esmer'in geliginin habercisi olan “beni karsila” telegrami, tam da boyle bir endise aninda,
ofisteki tartigmadan sonra evde TV izleyisine paralel gelir — Oktay'in (erkegin)
endiselerinin arasina girerek onu yatistirmaya “cagrilarak.” Bir bagka deyisle baglangigta
Oktay'1n (biiylimiis Vagif in) fantazisinde endisenin yatistirilmasi, “is seyahatine giden
annenin” (Sarikli Corak) doniisii ile miimkiinmiis gibi goriiniir. O, hem TV de savasi
izleyip, hem de ara sira hayale dalarak iceri sehirdeki kor adami hatirlarken, yine Vagif
gibi evde yalnizdir. Dolayisiyla Esmer, bir anne olarak bu endiseleri dindirmek i¢in
“aniden” gelecegini haber vermistir. Yani Oktay'in Esmer'i ¢agirmasi bir regresyon
denemesi, annenin gidisinden onceki Vagif e donlisme hevesidir. “Giden anne”nin
zihninin tek megguliyeti olma arzusu. Ama gel gor ki, endisenin dinmesi, eksigin anne
dolayimu ile kapanmasi artik imkansizdir. Ciinkii “anne”nin zihnini mesgul eden bagka

biri daha vardir : Cemal.
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Esmer (kadin-anne) sadece Cemal'le giderek degil, bu “cagrilma” ziyaretinde de sik sik
lafi Cemale getirerek Oktay (erkek) i¢in ne kadar giivenilmez oldugunu asikar eder.

Regresyon, “annenin zihnindeki baska erkek” yiiziinden imkansizlasir.

Oktay 1n cinsel arzusu, her “cinsel birlesme” hamlesi Yasa tarafindan durdurulur.
Ornegin sinemada “koklasan” baska bir cifti izleyerek Esmer’e giiliimsemesi (i¢ sesinin
de onayz1 ile) bir cinsel iligski davetiyesi gibidir ama Esmer piir dikkat ekrandaki savag
goriintiilerini izleyerek Oktay ' in dikkatini tekrar “modern endiseye” yonlendirir.
Restoranda yemek yerlerken Esmer’in Cemal’ den bahsetmesi, Oktayin biitiin “romantik
arzularin1” bozup canini sikar, “o zaman mutlu erkegin mutlu kadinina igelim” diye
kinaye ile bade kaldirir. Bir bagka sahnede kollarindan tutup neredeyse sarsarak (sonra
oziir dileyecektir) hir¢in bir sekilde neden onunla evlendiginin hesabini sorar. Baska bir
sahnede lafi yine Cemal'e getiren Esmer'i “yine mi Cemal?!” der. Son olarak
havalaninda Oktay son bir “hamle” olarak “bakarsin bir giin ben de Moskova'y1 ziyarete
gelirim” demesine ise, “gel tabi, ben de Cemal de ¢ok memnun oluruz” seklinde son

noktay1 koyar Esmer.

Ama Esmer’in Oktay'a Yasa'y1 hatirlattigi en agik sahne Oktay in evinde yasanir.
Birlikte okul fotograflarini izledikten sonra Esmer, “sinifin en zekisi bendim” seklinde
tiziilerek hatirlar. Oktay ona (aciyarak) neden ¢alismadigini sordugunda ise Esmer biitiin
mutsuzlugunu agik edecek sekilde teessiifle “Caligtyorum ya, Cemal'in sekreteri olarak”
deyip yiiziinii pencereye donerek ayakta durur. Bunun bir davet oldugunu sanan Oktay,
arkadan yaklasarak Esmer'i 0pmeye kalkisir, ama Esmer eliyle onu iterek “hayir,

istemiyorum” der.
Oktay (saskindir): Oziir dilerim. Anlamiyorum...
Esmer : Anlamayacak bir sey yok, ben sadece seni gérmeye geldim, o kadar.

Esmer, bir taraftan Oktay 1n cinsel arzularina “cevap olacakmis” gibi yaparak (“cagriya”
cevap vererek), diger taraftan ise onlara ket vurarak hem kendi “giivenilmezlizligini”,
“siiriiklenisini”, hem de Oktay a endiselerini gidermenin bagka yollarini bulmasi

gerektigini hatirlatmis olur.>°

30 Film'in uyarlandig1 Giircii Familyas: 6ykiisiinde ikili tekne gezisinde dpiisiir ve senaryoya gore filmde de
bu sahnede ikilinin dplismesi gerekiyordu. Oktay roliindeki oyuncu Hesen Memmedov “Bir Azerbaycan'li
erkegin evli bir kadinla birlikte olmasinin dogru olmadig1” gerekgesiyle, bu sahnenin filmden ¢ikarilmasin
istemis, aksi takdirde filmde rol almayacagini belirtmistir. Yapim ekibi de bu itirazi hakli bularak 6plisme
sahnesini filmden ¢gikarmustir.
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Yani Oktay '1in endisesinin giderebilmesinin tek caresi, melodramatik muhayyelesinin ona
gosterdigi “dogru yoldan” gitmektir — toplum (ulus) i¢in ¢aligmak. Bu “dogru yol”,
burada kalmak, kok tizerinde yiikselmek, bir mimar olarak “toplumu tasarlamak”,
endigelerini toplumsal yiiceltim ile dindirmektir. Bu yiizden de 6nce havaalaninda
Esmer’in “simdi ne yapacaksin?” sorusuna, “bolgelerde hamamlar yapmaya devam
edecegim” seklinde cevaplar “senin i¢in komik gériinmesine ragmen”.(Daha 6nce
ugrasini soran Esmer’e bolgelerde hamam tasarimlari yaptigini sdylemis, Esmer ise buna

glilmiigtii.)

Esmer’i yolcu ettikten sonra havaalanindan kente dondiikten sonra ise Bakii'yii
seyrederken kendi i¢ hesaplasmasina tanik olur ve su i¢ sesi duyariz: “Uziilmiiyorum.
Icimi bir &zgiirliik, rahatlik hissi doldurmustu. Isimi diisiiniiyordum...Isten, calismaktan
daha giizel ne var, diye diisiiniiyordum. Ve bunlarin olmamasi nasil biiyiik bir facia, nasil

dehsetli bir bogluk olur. Benim meslegim, igim, hayatim ileride idi”.

Sekil 17: “Toplum i¢in Yasamak”

Olay1 Memmedov daha sonra sdyle anlatir: “Senaryoda Oktay'la Esmer'in son goriigmesi bizim
geleneklerimize uygun olmayan bir sekilde olacakti. Yani ifadelerim i¢in 6ziir dilerim ama, senaryoya gore,
Oktay Esmer’i evine davet etmeli ve onlarin arasinda sevgi macerasini gosteren goriintiiler olmasi
gerekiyordu. Ben bu sahneye kesin itiraz ettim ve eger ¢ikarilmazsa filmde rol almayacagimi bildirdim.
Acgikcasi benim itirazim duyuldu ve film normal bir sonla bitti. Biliyor musunuz aslinda filmin agik-sagik
sahnelerle bitirilmesi filmin basarisizligina da sebep olabilirdi. Ustelik o sekilde giizel goriintiilerden sonra
bir Azerbaycan erkegine baskasinin esiyle birlikte olmak da yakismazdi. Inanin bana o tarz filme kimse ilgi
de duymazdi.”

(Raufqizi, Giilson (2014): https://news.milli.az/culture/307650.html )

Erigim tarihi:04.09.2019
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Toplum igin ¢aligmak, “kocasinin sekreteri” olan Esmer'in (kadiin) yapamadigi, ama
onun yapabilecegi, yapmas1 gereken bir seydir. Yani “cinsel hazzin tiiketici giici,
caligmanin tiretici giicline doniismiistiir”. Cinsel romans daha genig anlatinin igine,
toplumu (ulusu) inga etmeyi hedefleyen toplumsal (ulusal) romansin i¢ine gomiilmiistiir

(Buck-Morss, 2004: 333).

Esmer’e gelince. Filmin en son sahnesinde Oktay dogum giiniinii kutlayan bir telegram
daha alir;gonderen:Kamikadze. Sinemada beraber izledikleri savas filminde Japon savag
ucagi pilotlarinin isimlendirmesi olarak duydugu bu isimden ve gorevlerinden ¢ok
etkilenmistir. Filmde “onlar ugaga bindiklerinde, bir daha topraklarina donmemek iizere
onunla ebediyen vedalasip 6liime giderlerdi” sesini duydugunda Esmer dehsete kapilarak
Oktay 1 kolunu sikar. Sinema ¢ikisinda da kendi kendine tekrarlayip durur “ ne garip
kelime, kamikadze; Giircii soyadlarina benziyor”. Bakii'de son defa ucaga binen Esmer
de “topragini ebediyen terkederek” (terk ettigi i¢in) dliime gitmistir. O, Oktay i¢in de
artik yerli (bu topraktan) degil, “Giircili soyadli” bir yabancidir.

Endiselerini toplumsal yiiceltime devreden Oktay 'in (ve Vagif in) dykiisiiniin devamini

ise, bir sonraki filmde, Babokte, tarihi kahraman olarak takip edebilecegiz.

4.3. Babok (1979)*!

Babok filmi, 9. Yiizyilda Islam Hilafetine kars1 Azerbaycan-iran cografyasinda yasanmus
biiyiik ve uzun siireli ayaklanmanin basinda duran bir halk kahramaninin, Babek'in
ozgirliik savaginin ykiisiidiir. Babek, Hurremiler adini tasiyan toplulugun ayaklanmasimni
baslatan veya ilk dnderi olan kisi degildir, ama o Hurremiler'in bagina gegtikten sonra
savasin biiylidiigli ve Hilafet'i epey sarstig1 Azerbaycan tarihi tarafindan kabul goriir.
Film de zaten bu kabul goren tarihi goriisler dogrultusunda, onun Hurremiler'in 6nderi

olmasindan idamina kadar gegen kahramanlik dénemini anlatir.3?

31 'Yénetmen: Eldar Guliyev; Senaryo : Enver Memmedhanl

32 Azerbaycan'da Hurremiler'in ve Babek'in kimligi konusu tarihgiler ve ilgili kisiler tarafindan hala
tartisilagelir. Bunlar igerisinde Babek'in kahraman mi1 yoksa Sovyet propagandasinin kurgusu mu olduguna
dair ve ya hareketin 6zgiirliik ayaklanmas1 mi, yurtseverlik mi yoksa Islam karsitlig1 m1 olduguna dair
muhtelif yelpazede yorumculari, savunucular ve karsi ¢ikanlar mevcuttur. Yani Babek, tarihsel olarak
Azerbaycanlilar i¢in hem bir kahraman hem de bir tartigma konusu olarak ilgi odagidir. Ama yine de
Babek'in genel kamuoyu tarafindan bir kahraman olarak goriildiigiinii, ders kitaplarinda bu sekilde
tanitildigini, ¢ocuklara isminin verildigini, bir ¢ok sehirde heykellerinin bulundugunu ve adin1 tagiyan bir
¢ok bdlge oldugunu hatirlatmak isterim. Hurremiler'in ve Babek'in “ger¢ek” kimliginin ne oldugu ve
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Film, melodrama ait bir ¢ok unsuru; iyiler-kétiiler, mertler - namertler, cesurlar —
korkaklar seklide kutuplasmalari, pathosu, abartiy1, “masumiyeti”, sessizlik anlarini ve
“duygular tetikleyen” miizigi kurgusunun igerisine katarak anlatiyr melodramatiklestirir.
Bu melodramatik anlatim sekli Babek'in yiiceltimini giiglendirdigi gibi, onunla
0zdeslesen seyirciyi de bir kurtarici olarak “ulusal tahayyiiliin” i¢ine yerlestirir. Zira
Babek, biitiin bu mertligi, cesareti, erdemi film boyunca dilinden diisiirmedigi halki ve
“Azerbaycan'1” icin sergiler. Ustelik o, hem bu yiiceltilmisliginin (herkesten farkl1 ve
iistiin olusunun), hem de ni¢in boyle oldugunun da “farkindadir”. Yani Babek'in kendi
sOylemlerinde de hem sik sik “Azerbaycan’im” vurgusu 6n plana ¢ikar, hem de oglunun
dogumunda ve hatalarinda dilinden “sen Babek'in oglusun” (sen Azerbaycan'in oglusun)
sozleri dokiiliir. Dolayisiyla filmin melodramatik unsurlart hem Babek'i bir lider olarak
“bagkalarindan” iistiin kilar, hem de onun yazgisini1 ulusunun yazgisina baglar.
Dolayisiyla filmde, Babek, melodramatik anlatimin ona sagladigi 6zellikleri sayesinde

istlindiir; ama onun kendini feda ettigi Azerbaycan ondan da istiindiir.

Trajik Oedipus Melodramatik Babek

Film, esir alinmis ve zincirlenmis bir grup koyliiniin Hilafet savas¢ilarinin kirbaglari
altinda agir aksak yiiriiylisiiniin goriintiisii ile baglar. Sahnenin esirlerin prangali
ayaklarindan baslamasi, Komiinist Manifesto nun vurguladig: “prangalardan bagka
kaybedecek hig bir seyi kalmayan proleterler”in bir nevi temsili olarak okunabilir. Ama
ilerleyen sahnelerde pranganin proletere degil, halkin (ulusun) ayaklarma vuruldugunu
anlariz. Zira 6nce kamera acis1 genisledikge tepeden bir grup atlinin bu manzaray1 seyr
ettigini fakat hi¢ bir miidahalede bulunmadigini goriiriiz. O sirada bagka bir atli bu
seyreden grubun yanina hizla gelir ve 6fkeyle onlara neden miidahalede bulunmadiklarini
sorar. Bu ofkeli ve histerik kisinin Babek, kizdig1 insaninsa isyancilarin (simdilik) 6nderi
Cavidan oldugunu anlariz. Babek “halk adina” 6fkeyle konugsmaya baslar. O, Cavidan'in
namini ve yigitligini duyarak onlara katildigini, ama Cavidan'in eylemsiz olusundan,
“asagida pranga ile yiiriiyen halki kurtarmaya” yeltenmediginden hayal kirikligina
ugradigim belirtir. Cavidan, “ceza destesi giiclii” der, Babek ise “giicliilerle doviiste

Olmek yigitler i¢in sereftir” diyerek iyice d6fkelenir.

tarihsel olaylarin “aslinin” nasil gelistigi bu tezin kapsami dahilinde olmadigi i¢in, ben burada filmdeki
Babek'i ele alacagim ve onu filmin sundugu ¢ergevede, tarihi bir halk kahramani olarak degerlendirecegim.
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Sekil 18: “Halkin Sozciisii Babek”

199

Soylevinin devaminda “artik yetti”’gini, “halkin, yurdun sabri(nin) tiikkendi”gini, onlarin
kurtulug bekledigini belirtir. Cavidan ise bir zamanlar onun da Babek gibi “atesli”
oldugunu, onun gibi hareket ettigini ama artik temkinli olunmasi gerektigini, “gercek
glicliniin” farkinda oldugunu belirtir. Bu sahnede Babek tek basina diger savascilarin
karsisinda konumlandirilarak onun farkli, halkin tek sozciisii ve yalniz (halki tek anlayan)
oldugu pekistirilir. Babek gencligi, diirtistliigii ve dobraligi, Cavidan ise yasliligi,
hesapliligi ve “politik dehlizlerin ¢lirlimiisliigiinii” temsil ediyordur. Zaten bir sonraki
sahnede Cavidan ve Babek kalede kili¢ antrenmani yaparken aniden odaya giren karisi

Zernise'ye, Cavidan Babek'i “ayni1 benim gencligim” diye tanatir.

Bu ikinci sahnede, kili¢ antremani sahnesinde, iki seye daha sahit oluruz. ilki Zernise ' nin
odaya girerken yasanan tekinsiz bir erotizmin hissedilmesi. Zernise merdivenlerden
asagiya agir agir inerken aniden “Cavidan” diye sert bir ses tonu ile seslenir, ama baktigi
kisi (yani kameranin odagi) Babek tir. Babek de bu sese doner ve ona bakar. Cavidan'in
dilinden dokiilen “ayni benim gengligim” tam da bu bakigsmanin ortasina dahil olarak
sahnenin erotik arzu yiikiinii arttirir. Bu bakisma ve “gencligim” vurgusu pekala bir
“Oedipus trajedisi”ne kap1 aralar gibidir. Ustelik Hurufiler'in “o bizim babanzd1” dedigi
Cavidan'1in yakinda gergeklesecek oliimii sonrasi Babek'in Zernise ile evlenecegini ve
Hurufiler'in “yeni babas1” ve dnderi olacagini da simdiden eklemek gerekiyor.
Dolayistyla film, “babanin katli ve anneye sahip olma” ¢ercevesinde bir “Oedipus
trajedisi” okumasina agikmig gibi goriiniir. Fakat dykiiniin bu sekilde bir trajedi

okumasindan uzaklastirip onu melodramatiklestiren ilk isaret de yine bu sahnede yasanir.
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Cavidan Babek e bir mektup uzatarak Hurufiler'in i¢inde bir boliinme oldugunu, Ebu
Imran’m ona meydan okudugunu, mektupta da ya kendisinin, ya da Cavidan'in sag
kalmas1 gerektigi yazili oldugunu bildirir. Boylece, hem “baba”, Babek'in sandig1 gibi bir
erk sahibi degildir ve iktidar1 tehdit altindadir, hem de Babek in Hurufiler'in “aile birligi”
ile ilgili muhayyilesi eksik bilgi yiiziinden kesintiye ugramistir. Daha agik sdylersek,
Babek, Hurufiler'in birlik oldugu ve “tek bir babaya sahip” oldugu diislincesiyle onlara
katilmistir ama bildikleri “eksiktir”. Iste bu eksik bilgi ve ileride gorecegimiz “anne

~.%

arzusu tuzagi” filmi trajik kurgudan uzaklagtirarak melodramatik hatlarla 6rmeye baglar.
Yani filmde Babek'in hem bir “kahraman” hem de bir “kurban” olusu yavas yavas

belirginlestikce bu melodramatik anlamlandirma daha da goriiniir olacaktir.
AKktif Beden, Pasif Beden

Filmin melodramatik anlamlandirmaya kapi aralayan ilk okunugsu Babek'in film boyunca
yiizeyi kaplayan maskiilen bedeni ile ilgilidir. Melodramatik Imgelem’in yazar1 Peter
Brooks bir baska makalesinde, Melodrama, Body, Revolution (Melodram, Beden,
Devrim) da melodramatik anlamlandirma ile beden arasinda iliskisellik kurarak, bunun
ilk 6nce sessiz sinema melodramatik kurgularinda kesfedildigini séyler (Brooks, 1994:
11). Bu filmlerde 6zellikle histerik bedenin kullanimina ve bunun “kurban kadinmn
bedeni olduguna dikkat ¢ceker yazar (Brooks, 1994: 22). Bense burada bu melodramatik

anlamlandirmay1 Babek'in maskiilen bedeni tarafindan yaratildigin1 savunacagim.

Babek, iri ciissesi, gli¢lii bedeni ve sert mizaci ile melodramin “kadins1” yapisina ters
diisecek bir “maskiilenligi” temsil ediyor gibidir. Ama bu maskiilenlik ayni1 zamanda
bazen histerik, bazen de “pasif seks objesi olarak erkek” (Melly.G"den akt. Nixon, 2017:

383) bedenidir.

Sean Nixon Maskulenligi Sergilemek makalesinde, maskiilenligi yeniden tanimlarken
“cogul maskiilenlikler’den bahsetmemiz gerektigini vurgular. Dolayisiyla giic
iligskilerinin de hem maskiilenlik ve feminenlik, hem de farkli maskiilenlikler arasinda
isledigine isaret eder (Nixon, 2017: 389-395). Babek in maskiilenliginin de farkli
konumlarda farkli ¢alistigini, yer yer aktif ve ve histerik, yer yer pasif ve edilgen olusunu
izleriz. Bu her bir farkli bedensel konum da melodramatik yapiya farkl bir

anlamlandirma getirir.

Babek'in bedensel giicii bir ¢ok yerde onun mertliginin ve erdemlerinin gostericisi

konumundadir. Sertligi, 6fkesi, cesurlugu, histerisi hep bedenine iglenmistir ve
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diismanlarinin bedeni ile sik sik kargitlik yaratilarak hep daha giiglii konuma yerlestirilen
bu beden, “biitiin yurdu bedeninde birlestirmenin” de simgesidir. Ornegin Babek Zernise
tarafindan (gergekligi film boyunca bizden saklanan) Cavidan'in vasiyetine “uygun
olarak” yeni lider ilan edilip yemin konusmasini yaparken miicadeleleri, amaglart ile ilgili
(miizik esliginde) 6fkeli ve duygusal bir sOylev ¢ceker. Bu sdylev sirasinda o elinde kanl
bir beyaz gdmlegi bayrak gibi sallayarak digerlerinden yiiksek bir yerde durur. Hurufiler
tek tek gelip onun yaninda ekmek-tuz 6perek ona sadik kalacaklarina yemin eder. Bu
uzun sahne boyunca Babek'in 6fkeli konusmasi halkin duygularini harekete gecirirken,
onlarin duygulanarak yiiriidiigii bu giiclii ve histerik beden, halki “korumasi altina

aldiginin” giivencesini verir.

Sekil 19: “Giivenilen Beden”

Bu simgesellik film boyunca bir ¢ok yerde ve konumda isler ve her defasinda Babek'in
istiinliigiinii ve mertligini vurgular. Ama 6zellikle filmin sonlarinda esir alinarak
halifenin 6niine ¢ikartildiginda ve idam edildiginde Babek'in bedeni, melodramatik
kutupsallig1 iyice belirginlestirir. Yani Halifenin kambur, zayif, ciliz bedeni ile esir
alimmig Babek'in giiclii, dik, kasli bedeni, ayni kare i¢ine girdiginde kotii ve iyi
arasindaki melodramatik kutupsallik bedensel temsile doniigiir. Tam kars1 kargiya
durduklar1 sahnede halife kisa boyuyla Babek'le ayni hizaya gelemez bile. Babek uzun
boyuyla halifeyi yukaridan magrur bir sekilde izlemektedir ve Halife nin biitlin
konusturma ¢abalarina, kendisinin siirekli konugsmasina ragmen tek bir laf bile etmeden
magrurlugunu bozmaz. Babek'in bedeni Halife icin bile bir hayranlik konusu gibidir, ona
dokunmaya, elbisesini yirtmaya caligir. Kétii ve zalim Halife ile, iyi ve kurtaric1 Babek'in
bedensel temsilindeki bu asir1 u¢ gésterim, Halife nin idam fermanini ayrintili bir sekilde

dile getirmesi ile Halife 'nin asil intikam almak istediginin talihin ona sunmadigi bu beden
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oldugunu hissettirir. Halife, Babek'in bedeninin tek tek nasil pargalara ayrilacagini

cellatlara biiyiik bir istahla, detaylariyla ve tek tek el isaretleri ile gostererek anlatir:

7 Sag eli, bileginden yukari. Sol kolu dirsekten asagi. Sag ayagi topuktan bir karig
yukar1. Sol ayagi dizinden bir karis asagi. Sonra bu susan dili kokiinden kesilsin.

En sondaysa karsimda inmeyen o ciiretkar bagsi.”

Bedeninin par¢alanma tarifi ve Babek in biitiin bu sahne boyunca suskunlugu, onun

odiilii olan “toplumsal yiiceltimini” de, erdemliligini de bu “maskiilen bedene” borg¢lu

oldugunu gosterir.

Sekil 20: “Kutupsal Bedenler”

Fakat Babek'in bu bedensel giicii onu sadece ulusun kurtaricisi olarak kahramanlastirmaz
ayn1 zamanda “kadinin cinsel nesnesi” olarak “kurbanlastirir” da. Babek'in Zernise ile ilk
karsilagmasindaki erotik cazibeden bahsetmistik. Bu sahnede odaya yukaridan giren ve
erkeklere dogru yiiriiyerek aktif konumda olan bir kadindir Zernise. Ama tam 6ncesinde
hirsla kilig sallayan Babek'in aktif bedeni aniden durur. Zernise bakislariyla Babek'i
“dondurur” ve onu eylemsiz hale getirir. Bu, Babek in aktif maskulenligine ket vurup onu
kadin bakisinin nesnesi haline getiren ilk sahnedir. Kadinin aktif, erkegin pasiflestirilmesi

seyirci nezdinde “kurban maskiilenligi” de kurdurmus olur.

Zernise nin Babek'in bedeni iizerindeki “hakimiyeti” ileriki sahnelerde de devam eder.
Cavidan'in “bir kardes kavgasinda” Ebu Imran tarafindan éldiiriilmesinden sonra

Hurufiler yeni liderlerinin kim olacagini, Cavidan'in son anlarinda vasiyet olarak kimi
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yeni lider olarak tayin ettigini 6grenmek icin esi Zernise'yi ziyaret eder. Zernise de onlara
yarin aksam meydanda toplanilmasini ve Cavidan'in vasiyetini ve yeni 6nderi orada
bildirecegini sdyler. Herkes ¢iktiktan sonra Zernise nin odasinda basbasa kalan Zernise
ve Babek arasinda Zernise 'nin giiglii bedene sarilmasi ile onun tarafindan baslatilan bir
yakinlagsma baglar. Babek once kars1 koyar, onu bekleyen bir sevgilisinin (“masum
Pervin”) oldugunu, ona donecegine s6z verdigini belirtir ama Zernise onu “ele
gecirmekte” 1srarcidir, onun “artik gitmeye hakki olmadigi” n1 sdyler (Babek'i 6nder ilan
edeceginin isaretidir). Daha sonra hi¢ olmazsa bu gece kalmasini ister; yalnizligini,
korunmaya muhtacligini da vurgulayarak Babek'i o gece kendisiyle olmaya ikna eder.
Konugma Zernise nin sessizce yataga uzanip iistlinii ¢ikararak Babek'i yanina sessizce
beklemesiyle kesilir. Babek'in maskiilen bedeni “pasif seks objesi” olarak Zernise nin bu
davetkarligina kars1 koyamayacak bir “kurban” pozisyonundadir tekrar ve agir agir,
donmus halde kadina dogru ilerleyerek “itaat gosterir”. Masumlugu, saf bir koylii kizla
yasadig1 agk ve kavugma arzusu, “disi bir erotik gii¢” (femme fatale) tarafindan kesintiye
ugramig, Babek'in bedeni Zernise tarafindan “ele gecirilmistir”. Ertesi gece Zernise
tarafindan ilan edilen yeni lider de Babek olacaktir. Babek'in bedeninin Zernise
tarafindan ugratilan “kurban” konumu ve buna karsilik onu “6nder” (en giiglii erkek,
ulusun kurtaricisi) yapmasi, Linda Williams'in melodramatik yapilarda tespit ettigi

“kurban olmanin sagladig1 paradoksal giic” (Williams, 1998: 83) olarak tarif edebiliriz.

Sekil 21: “Ele Gegirilmis Kurban Beden”
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Zernise nin Babek'i, Babek'in Pervin'i

Filmin melodramatik yapisini kuran bir baska unsur, Babek'in kadinlarla yasadig iliskide
gozlemlenir. Film boyunca Babekin bir birinin zitt1 iki kadinla iliskisi vardir. lki, etkin
(6nderin esi olarak savas meclisinde de bulunur ve s6z sahibidir), hirsli, gizemli,
“erotizme davet eden”, “es-anne” Zernise. Digeri ise edilgen ( Babek s6z verip
dénmemesine ragmen yillarca beklemistir), fedakar, “erotizmden uzak”, “es-sevgili”
Pervin. Babek'in erdeminin ¢atisikliliginda kilit nokta, “erkekliginin” sinavdan gegirildigi
yer, bu iki kadinla yagsadig iliskide gorsellestirilerek sonuca baglanir. Daha 6nce
bahsettigim gibi, Zernise, ilk goriindiigii andan itibaren kendisiyle birlikte “tekinsizligi”
de seyirciye aktarilir. Hatta filmin basinda Hurremiler i¢inde bir iktidar savagi oldugunu
sandigimiz Cavidan ve Ebu Imran arasindaki rekabet icin bile, Babek e “benim
yliziilmden” diyerek hi¢ bir zaman agiklanmayacak bir sirr1 ima eder. Daha sonra
(Cavidan heniiz 6ldiiriilmiisken) Babek'i yatagina davet ederek onun “sahibi olur”.
Pervinse bunun tam tersi, s6z veren sevgilisinin vefasizligina ragmen bekleyen, yillar
sonra sans eseri Babek onu bir eglence meclisinde (kapali yiiziine ragmen) farkettiginde
Babek'le birlikte “ikinci es” olarak onun kalesine gelen, uysal, fedakar ve masum biridir.
Babek'in Zernise'ye (anneye) kapilmasi Hurufileri (aileyi, ulusu) birlestirmek, bir arada
tutmak icin (“gitmeye hakkin yok” demisti Zernise), bireysel mutlulugundan (Pervin'den)
vazgegmek pahasina olmustu. Ulusal gorev ve ulusal ahlak lehine bir tercih, kisisel
ahlaktan iistiindiir. Ama Babek ulusal gorevlerini “yeterince” yerine getirdikten sonra
kigisel mutluluguna da donebilirdi ; Pervin'e sans eseri bir eglence meclisinde rastlamasi,

boyle bir ana denk gelir.

Babek Pervin'i kalesine getirdikten sonra, aniden odaya girerek onlar ilk defa birlikte
goren Zernise kinaye ile “ demek unutulan kadin bu?” diye sorar; Babek ise 6fkeyle
“hayi1r, unutulmayan kadin bu” der. Zernise nin “burada, benim evimde mi kalacak?”
diye ¢ikismasini ise Babek daha da 6fkeyle keser “hayir, benim evimde !”. Boylece
gorevlerini yeterince yerine getirdikten, “erkeklestikten”, aileyi bir araya getirdikten
sonra Babek, evi “anneden” almist1 ve artik onlarin hepsinin (Zernise 'nin, Pervin'in,
evin) “sahibi” oydu. Babek'in bu sekilde iki kutbu “erkekligi biinyesinde” ¢oziime
kavugturmasi, ayn1 zamanda filmi trajediden uzaklastiran da noktadir. Artik Zernise
“annelikten ¢ikmus”, Babek'in onunla iligkisi de Pervin'le olan iliskisi gibi hiyerarsik
“erkek-kadin iligkisine” doniigmiistiir. Boylece Zernise “tehlikeli kadin”, Pervin ise

“masum kadin” olarak kodlanir. Zernise kendi hirslar1 dogrultusunda “gii¢lii Babek™ igin
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miicadele eder, Pervin ise sadece Babek'in onu sevmesini diler. Zernise hi¢ bir sahnede
Babek'e “hizmet etmez”, aksine “onun i¢in erkek ¢ocuk dogarak” iktidara talip olur,
Pervin ise kalede calisan Babek'e yemek ve su gotiirerek “Babek’in mutluluguna” talip
olur. Bu iki “kadinlik kutbu” hem filmin melodramatik yapisini, hem de erilligini

gliclendirir. Zernise ve Pervin arasinda bir geceyarisi yasanan konugma, bunlarin iyice

acikliga ve ¢oziime kavustugu bir sahnedir.

Sekil 22: “Tekinsizlik ve Masumiyet”

Zernise elinde bigakla Pervin'i 6ldiirmek {izere onun odasina girer, bir siire tereddiit
yasadiktan sonra bigagi onun yastigina saplarayak geri doner. Bu siire zarfinda aslinda
Pervin uyumamistir ve onun farkindadir ama onu durdurmak i¢in bir sey yapmaz. Zernise
bicagi yastiga sapladiktan sonra geri ¢ikmak iizereyken, Pervin ona seslenerek {i¢ gecedir
bunu yaptigini, ama dldiirmedigini sdyler. “Oldiir de kurtulalim” der. Zernise ise bir tiirlii
yapamadigini, ama onun bu evden gitmesi gerektigini belirtir. Konugma boyunca Zernise
hiddetli, Pervinse kirilgandir. Dialogun devami (kisaltarak) su sekildedir:

Zernise: Ne bela oldun sen ? Nereden kalkip da geldin ? Yoksa biiyiik bir adamin

karis1 olmay1 bir kadin i¢in saadet mi saniyorsun?

Pervin: Ben babek'e goniil verdigimde o siradan bir insan idi. O giin hala
aklimda. Belki bir giin o benden yiiz ¢evirecektir ama Pervin onu hig bir
zaman unutmayacak.

Zernise: Neyim varsa ben ona feda ettim. Ben. Ben onu biiyiik Babek yaptim.
Ben. O kuyu dibindeydi, ben o ¢ikarip dag basina ¢ikardim.Ben. Simdi ise
son miikafatim sen, unutulmak oldu.

Pervin: Ezelden kadinin kismeti budur.
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Zernise: Zaman seni de kara edecek. Ben de mutlu idim. Bir an nefes aldim ve
bitti.

Pervin: Benim i¢in ise Babek nefes aldigi siirece hayat var. Onun 6liimii benim
Olimiim demek.

Zernise: Sen gelip hazirina kondun. Cek git. Yok ol. Sen bize ugursuzluk
getirdin. Sen benim evime bedbahtlik getirdin

Pervin: Yok mu olayim? Bunca ayriliktan sonra yine ondan ayr1 kalmak ?

Zernise: Sen buraya geldiginden beri talih ondan yiiz ¢evirdi. Bak, Afsin'in
ordusu kapimiza dayandi. Ama sen gelmeden 6nce o zaferden zafere
kosuyordu.

Pervin: Benden ne istiyorsunuz?

Zernise: Sadece ben degil, biitlin halk, herkes bunu konusuyor. Herkes sen
buraya geldikten sonra Tanri nin Babek 'ten yiiz ¢evirdigini soyliiyor.

Pervin: Bana hig bir sey lazim degil. Tanri, ondan baska kimsemin olmadigini
biliyor.

Zernise: Demin kendin sdyledin, kadinin ezelden kismeti boyle. Seviyoruz, ama
sevgimizi kalbimize gémiiyoruz. Simdi sira sende. Sevdigin i¢in de kalbini
feda etmen gerekir.

Pervin: Ama bu 6lim...6lim... ona da hazirim.

Zernise: Yalvartyorum, vazgec¢ ondan. Ayrilik kismetini kabul et ki o zafer
calsin, yoksa Bezz kalesi yanip kiile donecek. Ayrilik kigik 6liim, biiyiik
Babek ugrunda bu fedakarligi ondan sakinma. Benim hig birseyi
sakinmadigim gibi. Yalvariyorum. Babek'in neslini, karnindaki ¢ocugunu
kurtarmis olursun.

Bu sahneden sonra Pervin'i bir daha gérmeyiz. Daha sonra (Pervin'in gérmedigimiz
gidiginden sonra), eve geldiginde Pervin'e seslenen, odalarda onu arayan ama
bulamadiginda gittigini anlayarak tek basina ve hayal kiriklig1 iginde séminenin basina
oturan Babek, bu “fedakarliktan” hi¢ bir zaman haberdar olmayacaktir. Sonrasinda ise
miittefikleri tarafindan ihanete ugradigini 6grenir, ve Zernise nin iddiasinin aksine,
ugursuzluk (miittefiklerin ihaneti), Pervin (masumiyet) aileyi terk ettiginde gelir. Babek
ise “tekinsiz kadin” karsisinda yeterince erk sahibi olamadigi, onun “ailede c¢evirdigi

isleri” 6nleyemedigi ve ona siginan masumiyeti koruyamadigi i¢in yalniz kalmstir.

Ulusun Yiice Nesnesi ve Yalnizhgi

Babek filmde hem yiiceltilmistir hem de bu yiizden yalnizdir. Dolayisiyla filmi

melodramatik yapan ayni zamanda bu “yiice yalnizlikt”ir. Filmin hemen basinda Cavidan
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ve etrafina karg1 konumlanan bu “yiice yalnizlik”, film boyunca Babek'i terk etmez.
Cavidan ve Ebu Imran birbirini 6ldiirdiikten sonra onlarmn beraber ve yan yana
gomiilmesini saglayarak, Zernise nin ona sdyledigi gibi, “kimsenin basaramadigini
basar(din)”mis bir “istisnadir”. Hatta oyle ki, Babek Hurremiler'in lideri olduktan sonra
etraftaki zengin esraf da, yol kesen miisliiman-arap da bu “istisnailigi” onun etrafinda
birlesip, onun liderligini kabul ederek gdsterir. Boylece degisik siniflarin ve kesimlerin,
ozellikle mislimanlarin da katilimi (ve onlarin sona kadar sadik kalmalar1), Babek'i
sadece bir ayaklanmaci (ve islam karsit1) goriiniimiinden uzaklagtirip onu bir “ulusal

temsil” pozisyonuna oturtur. Boylece, seyirci igin de, “yiice nesne” arzusu sayesinde

“ulusal birlik tahayyiilii” miimkiin olmus olur, “ylice nesnenin yalnizlig1” sayesinde ise

“melodramatik tahayyiil”.

Sekil 23: “Yiice Yalnizlik”

Ornegin daha Cavidan ve rakibi Ebu Imran kili¢ savasinda birbirleriyle kozlarimni
paylasirken, olaya sonradan dahil olan Babek araya girerek onlar1 bu “kardes kavgasini”
durdurmaya ve “birlesmeye” cagirir. Babek'in burada hem taraflara hem de kavgay1
izleyen taraftarlara yaptig1 6fkeli ve histerik konusma onlarda hig bir tepkisellige neden
olmaz. Babek ortada tek kalmistir. Babek in bu histerisi karsilik bulmadigi gibi, Cavidan
tarafindan onun birlik ¢cabasinin yetersizligi ve gec kalmisligi da vurgulanir. “Artik ¢ok
gec, aradan ¢ekil” der yavagca Cavidan. Bunun karsisinda , ge¢ kalmighigi ve yalmizligi
ile bagbasa kalan Babek, bir kayanin dibine gidip aglamaya baslarken, Cavidan ve Ebu
Imran déviislerini devam ettirir ve her ikisi 6liir. Babekin bu ¢aresizligi ve yalnizlig

seyirciyi de onun gibi melodramin “keske” hattina baglar.
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Bir bagka sahnede Hemedan'dan savasta onlara yardim istemek igin gelen elgiye, Zernise
dahil biitiin savas meclisi tehlikeli oldugu gerekgesi ile kars1 ¢ikar. Ama Babek, bilgisi,
ogreticiligi, mertligi ile meclisi karsisina alip “ulusun erdemini” temsil eder. Ayaga

kalkarak meclistekilere yukaridan asagi su sdylevi ceker:

“Bu, tarihte Hemedan kentinin Azerbaycan dan yardim istedigi ti¢iincii vakadur.
Ik defa Makedonyali Iskender kadim Ekbatan i cevirdiginde kent ahalisi bizden
yardim istemisti. Bin y1l sonra Arap cihangirleri Hemedan a saldwrdiginda
Azerbaycan yine yardimdan kagmadi. Simdi ben iiciincii defada Azerbaycan in

Hemedan'a “haywr” demesini istemiyorum !

Bu sdylevinin ardindan da tek basina Hemedan'a gitmek i¢in goniillii olur.(Ama

digerlerinin 1srar1 sonucu kendisi degil, “onun yerine” oglu gider).

Sekil 24: “Herkese Karsi Istisnai Yalmizlk”

Bu “istisnailik”, diigmanlara karsi tavirlarinda da “6lse bile erdemini terk etmez”. Biiyiik
bir ordu ile Babek'le savasa gelen Hilafet ordusunun komutani Afsin, Babek'i gizli bir
goriismeye davet eder ve bas basa goriismede Babek e aslinda kendi kdklerinin Iran'li
oldugunu, Hilafete kars1 takiyye yaptigini, eger Babek de onun gibi yapmay1 kabul ederse
birlik olup Hilafet'i yenilgiye ugratacaklarini soyler. Bu sinsi isbirliginin karsiliginda ise,
“Iran benim olur, Azerbaycan da senin” der Afsin. Ama Babek yine 6fkeyle bu teklifi

redd eder. O, “yiicelikten” siradanliga inmeyecektir:
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Babek: Inang ve iilkii benim igin kumar tas1 degil Afsin. Ben o seye inandim ki, o
bana ya 6lim ya da 6zgiirliikk diyor

Afsin: Nedir bu donmezlik ? Nedir bu inat? Siyaset meydanina atilan herkes
bazen yilan olmali bazen arslan. Diisiin bu konuyu, bir daha goriiselim.
Eger bu giin kiliglarimiz1 birlestirmezsek, yari ya sen mahvolacaksin, ya
da ben.

Babek: Haklisin. Ya Halife'nin kara bayragi altinda sen mahv olacaksin, ya da
Hurremiler'in kirmizi bayrag: altinda ben!

Bu son sozlerinden sonra Babek hirsla goriismeyi terkeder. Ama gel gor ki, Babek'in bu
acik mertligi ve istisnailigi ona “erdemli yenilgiyi” getirir. Onun yer almadig1 bu kurnaz

oyunlarda diger miittefikleri yer alip ona ihanet ettiklerinde, Babek'in kalesi ¢oziiliir.

Fakat Babek'in yalnizliginin en kirillgan noktasi oglu ile iligskisinde saklidir. “Babek’in
oglu” olmay bir tiirli “beceremeyen”, ona “layik olamayan” oglu Bugday, onun
yliceliginin {izerine diigmiis bir “leke” gibidir. Babek, oglunun da kendisi gibi mert, cesur,
“erkeke¢e” olmasini beklemektedir ama oglu Bugday siirekli bu beklentileri bosa ¢ikartip

onun “yiiceligine golge diigtiriir”.

Babek'in bu beklentisi en basindan bellidir. Oglu dogar dogmaz aglayan bebegi basi
istlinde sevingle dondiire dondiire “aglama, aglama sen Babek'in oglusun” diyerek
gosteri yapar. Daha sonra Hemedan'dan istenen yardima kendi gidemediginden yerine
oglunu (bile bile 6liime) gondermeye karar verir. Hemedan'daki ¢atigsmada ise biitiin
goniilliiler 6lmiis, bir tek Bugday sag salim geri gelip annesi Zernise tarafindan odasinda
saklanilmistir. Babek 6fkeyle Zernise 'nin odasini basip oglunu ister, ama Zernise vermek
istemez. Bugday, anne Zernise 'nin korumasi altindadir. Bu yiizden biitiin bunlar i¢in
Zernise'yi su¢layip onun (“kadin gibi”) korkak olusundan Zernise'yi su¢lu tutar. Benim
Oyle oglum yok dedikten sonra oday1 terk edecekken Bugday ortaya ¢ikip aslinda
kagmadigini sans eseri sag kaldigini, ¢atisma sirasinda durumlarinin zorlugunu anlatmaya
calisir. Ama Bugday'n her climlesi Babek'in 6fkeli “ama Babek'in oglu sag mi1 kald1?”
nuktesi ile kesilir. Sonunda oglunu da alarak odadan ¢ikar. Babek Bugday'1 Zernise nin

degil “Babek’in oglu” yapmaya kararlidir.
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Sekil 25: “Babekin Oglu Olamamak™

Fakat filmin sonlarinda Babek ihanet sonucu esir diistiigtinde, oglunun da korkarak
savasmadan teslim oldugunu 6grenir. Diisman Afsin, Babek'i “lekesiyle” ylizlestirmek
i¢in karargahta baba-ogulu kars1 karsiya getirir. Fondaki acikli miizigin esliginde baba-

ogul arasinda su melodramatik sahne yasanir:

Babek (bityiik bir hing ve dfkeyle): Ben Afsin’'den bana son defa Bezz kalesini
gostermesini istemistim. Neden o seni, miskin bir varlig1 bana gosteriyor?
O olaydan sonra (teslim olusu) hangi yiizle karsima ¢ikarsin? Zavalli! Sen
hi¢ bir zaman &zgiirliik atesinin ne demek oldugunu anlamadin. O dehsetli
ates ki, kalbi kasip kavuruyor. Ozgiirliik; ister ac1 olsun ister tatli, sadece o
idi beni savastan savasa kosturan. Senin de bu yolun yolcusu olacagini
santyordum, fakat sen, bu diinyada bir giin 6zgiir yasamanin kirk yol kole
olarak siirlinmekten daha iistiin oldugunu anlamadin.

Bugday: Bana zulm ediyorsun.

Babek: Ben sana ¢ok anlattim, ama sen az dinledin. Ben ¢ok seyde
kinanabilirdim ¢iinkii ben zeytin satan bir adamin oglu idim, ama sen
Babek'in oglu idin! Simdi benim oglum yok, sen benim belimden
gelmedin.

Bugday: Baba...

Babek: Benim 6limiim, benim i¢in son silah. Bu silah diinyaya mert gelip mert
gidenlerin son silahi. Sen ise buna layik olmadin. Yok ol. Yok ol. G6ziim
bir daha seni goérmesin!

Bugday: Oldiir beni baba.
Babek: Artik ¢ok gec!

Bugday: Oliimii bile bana gok gérdiin. Elveda baba.

110



Bugday disar ¢ikar ve hemen sonra 6lmek {izere olan bedeni son veda igin tekrar
getirilir. Bugday gogsiine bicak saplayarak intihar etmistir. Kendine bigak saplamigs halde
affedilmesi i¢in yalvaran gozlerle babasina bakan ogul ile, kizginligi merhamete doniisen,
gozleri yasaran Babek arasindaki bu son bakisma hig bir dialogun olmadigi, (hafif miizik
esliginde) melodramatik bir sessizlik anidir. Ayakta duran babanin bakiglar1 yukaridan
ama merhamet doludur, bir kanepeye uzatilmis olan ogulun bakislari ise asagidan ve

yalvarma dolu.

Sekil 26: “Merhametli Baba, Afdileyen Ogul”

Oglunun bu intihar1 Babek'in “yiice yalnizlig1” iizerindeki “lekeyi” de temizlemistir.
Babek'in aciyla baktig1 ogluna kars1 goziinden akan yaglar ise oglunun 6liimiine degil,
temizlenen leke sayesinde “kavustugu yalmzlhiga” gibidir. O, seyircinin (ulusun) goziinde
haketmek istedigi “yiice yalnizlik” i¢in oglunu da feda etmis bir “kurbandir”. Son idam

sahnesi de bunu dogrular niteliktedir.

Halifenin idam kararindan sonra Babek, fonda lirik bir miizik ¢alarken, onun etrafini
saran “yabancilarin” ve askerlerin esliginde idam sehpasina ¢ikartilir. Babek magrur
sekilde topluma - hem izleyenlere hem de etraftaki askerlere - sert bir bakisla bakar. O,
ortada yalnizdir. Miizik disinda higbir ses veya konusma yoktur. Mertligini ve
“erkekligini” terk etmeyen “halk kahramani”, halki tarafindan ne kadar sevilirse sevilsin

ortada “yalniz birakilmistir” iste.
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Sekil 27: “Magrur Oliim”’

Cellatlar carmihtaki Isa'y1 andirir gibi Babek'i yere yatirip iki kolunu da gerip baglarlar.
Babek'le 6zdeslesen kamera artik topluma degil giinese, sonsuzluga bakiyordir. idam
uygunlanmaya, Babek'in bedeni cellatlar tarafindan dogranmaya baslar. Ama Babek ten
bu iskenceler karsisinda da ¢it ¢cikmaz, tekrar Babek'in perspektivine yerlesen kamera
sadece giinese odaklanir ve onu yakin ¢ekime alir. Etraftaki biitiin yiizler kaybolmus,
glines ve Babek bagbasa kalmistir sanki. Kamera yer degistirerek hem “giinesin
goziinden” Babek e, hem de Babek'in goziinden parlayan giinese, sonsuzluga
bakmaktadir. Tam o anda Babek giinese odaklanarak, “ben her zaman seninleyim
Azerbaycanim” diye dokunakl bir sesle fisildar. Sahne kararir, ama Babekin bu fisiltil
seslenisi bir kez daha tekrar eder: “ben her zaman seninleyim Azerbaycanim”. Ulus, yiice

nesnesinin yalnizlig1 ve erdemi sayesinde sonsuzluga kavusur.

Sekil 28: “Ulusu ile Sonsuzlasan Babek”
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SONUC

1991 yilinda Sovyetler Birligi dagildiginda, ardinda Birligi olusturan toplumlar igin
biiylik bir modernlesme deneyimi birakmisti. Suny, 1950"lerde baglayan Soguk Savas'in,
yani Sovyetler ile ABD arasinda Ugiincii Diinya konusunda yasadig1 miicadelenin, esasen
modernlesmenin hangi sistem g¢ercevesinde gelisecegi, piyasa kapitalizminin mi, yoksa
devlet planlamasinin m1 benimsenecegi ile ilgili oldugunu belirtir (Suny, 2015: 220). Bu
baglamda Azerbaycan da bu donemdeki modernlesme deneyimini, Bati merkezli
modernlesme kuramlarinin savunusunu yaptigi serbest piyasa ekonomisinde degil, devlet

kontrolii ve planli ekonomi igerisinde deneyimleyerek gerceklestirmisti.

Yani Azerbaycan da modernlesme deneyiminin biiyiik bir kismin1 SSCB'ye bagl bir
Ciimhuriyet olarak “Sovyet modernlesmesinin” i¢cinde gergeklestirmistir. Bu yiizden de
Sovyet modernlesmesinin {i¢ asamasi; 20 lerdeki karma bir ekonomik sistem ve epeyce
hosgoriilii  siyasi pratiklerlerin  olusturdugu doénem; “yukaridan devrim”, radikal
sosyoekonomik doniisiim ve siyasi “totaliterlik”in birlikte yagsandig1 Stalinist donem; ve
topyekun devlet denetiminin gevsedigi ve daha ilimh bir toplumsal degisim Oriintiisiinii
gozlendigi Stalin sonrast donem (Suny, 2015: 221), Azerbaycan icin de gecerli idi.
Ustelik bu her bir farkli modernlesme siirecleri de, Azerbaycan'da farkli toplumsal

dinamizasyonun yasanmasini tetiklemisti.

Bu farkli Sovyet modernlesme donemlerinin etkinlestirdigi toplumsal gelismelerin en
onemlisi ise Azerbaycan'daki “ulusal tahayyiiliin” gecirdigi doniisiimde yasanmistir.
Daha 6nceki modernlesme donemlerinde modern kurumlarin ve yerli kadrolarin olugumu,
kitlelerin egitimi gibi bir takim “altyapisal sorunlar1 ¢ézen” Azerbaycan, Stalin sonrasi
modernlesme doneminde “ulus insas1” ic¢in daha kitlesel, somut ve hizli gelismeler

gostermistir.

Azerbaycan'in Stalin sonrasi ulusal insasmin somutlagmasinin en 6nemli araglarindan
biri ise kitlesel ve gorsel giiciiyle sinema olmustur. Stalin sonrasi Sovyet Azerbaycan
sinemasi, énce modernlesmeden yana ve onun iginden, daha sonra ise modernlesmeye
mesafeli ve gelenekei bir ulusal tahayyiil olusumuna eklemlenerek ulussallagma siirecinin

onemli bir parcasi olmustur. Bu baglamda, Sovyetler doneminde {iretilmis bu filmlerin
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post-sovyet Azerbaycan'da da sik izlenmesi, televizyonlar tarafindan tekrar tekrar

yayilanmasi 6nemli bir gosterge olarak nitelendirilebilir.

Yani hem Svetlana Boym'un yirminci ylizyilin fiitiirizmle basladigi ama nostalji ile
bittigi fikrini (Boym, 2009: 14) de hatirlatarak, Azerbaycan oOzelinde de bu “tekrar
izleyisler’de nostaljinin isaretlerini bulmak miimkiin, ama hem de kesinlikle onun
sinirlarindan 6tede bir ulusal kimlik olusumunun isaretlerinin oldugunu da ilave etmek
lazim. Bir bagka ifadeyle, 20. yiizyil basinda sosyalist {itopyanin fiitiirist arzusu etrafinda
kiimelenen topluluklarin, Sovyetler tarihi boyunca gecirdigi farkli modernlesme
hamleleri ve onlarin kendileri ile birlikte getirdigi farkli endise ve tepkisellikleri
deneyimleyerek yilizyll sonunda Sovyetler'in dagilmasina sahitlik etmesi, elbette bir
nostaljik tecriibeyi tetiklemistir. Fakat 6zellikle Stalin donemi modernlesmesi ve Stalin
sonrast modernlesme arasinda yasanan kirilma, post-sovyet toplumlarin kiiltiirel
hafizalarinin kodlarinda baska belirleyici anlamlandirmalar da yarattigim1 ve Azerbaycan

0zelinde bunun ulusal kimlik ingasi ile iliskili oldugunu sdyleyebiliriz.

Dolayisiyla, 1950 lerin ikinci yarisindan itibaren baslayan iigiincii Sovyet modernlesme
hamlesi Azerbaycan'da kimlik kurulumunu derinden etkilemis, onu post-sovyet
Azerbaycanli kimligine hazirlamistir. Bu donemde 6zellikle sinemanin Azerbaycan'daki
kitleselliginin donemin sartlarina uygun olarak “yasam tarzina” bagh sekilde
yayginlagsmasi, bu ulusal kimligin olusumunda Sovyet Azerbaycan sinemasina 6zel bir
konum kazandirmistir. Yani, ulusal tahayyiil ve sinema arasindaki bu iliskisellik, post-
sovyet Azerbaycan'da Sovyet Azerbaycan filmlerine olan ragbeti agiklamakta 6nemli bir
gostergedir. Bununla ilgili en iyi 6rnek, 1976 yilinda kurulan “Azerbaycan sinemasi
miizesi’nin, 1990 yilindaki “Moskova‘ya nefret” furyasinda “bunlar Sovyet ideolojisinin
iiriinleri, bize bdyle miize gerekmez” denerek yagmalanmasina ragmen, 1996 yilinda

tekrar restore edilmesi olabilir (Kazimzada, 2004: 266-267).

Ote yandan post-sovyet Azerbaycan'daki ulusal kimligin ataerkil yapiya, erkeklik
kiiltiinlin yticeltimine baglilig1, 6zellikle 1960 larin ortalarindan sonra daha goriiniir olan
“geleneksel kodlarla i¢ ice gegmis”, “eril” filmleri daha da onemli kilmaktadir.
Azerbaycan'da 1980’ lerin sonunda baglayan “milli miicadele harekat1” ve Karabag savasi
gibi tarihsel gelismelerin ve sonrasindaki kapitalist-otoriter siyasi sistemin bu ataerkil

yapida biiylik kaygilar olusturdugunu gdzoéniinde bulundurursak, toplumun bu “eril
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endiselerini yatistirma ihtiyaci”ni da yine 1965 sonrasi filmlerin yardimiyla karsiladigim

cikarsayabiliriz.

Boylece inceledigimiz filmler arasindaki iligkiselligi ve onlarin bu giine uzantisin1 da bu
sekilde kurmak miimkiindiir. Sadece filmlerin yapim tarihlerindeki kronoloji olarak —
Sarikli Corak:1969, Giin Kegdi:1971, Babek:1979 - degil aym1 zamanda karakterlerin
cocukluktan erigkinlige ve erillige giden devamliligi acisindan da post-sovyet seyirci
nezdinde bu {i¢ filmin olusturdugu biitiinsellik, “erkek 6znenin biitiinsellik arzusuna
denk diiser. Sonucta “ideolojik fantazileri yasatan hakikat degil arzudur” (Diken ve

Laustsen, 2010: 57).

Yani Sovyetler sonrasinda diinya ile temasin1 dolaysiz gergeklestirmeye baslayan “erkek
O0zne” olarak Azerbaycanli, bu 6znenin post-sovyet kapitalist modernite karsisinda
yasadig1 sancilan (savas, kitlik, igsizlik, kaybedilen sosyal haklar ve s. ) ve 1990'larin
basindaki popiilist-narsisist yanilgilarin1 3 , bu filmlerdeki (devamlilik igindeki)

melodramatik muhayyile ile yatistirabilirdi.

Daha acik soylersek, bu eril kaygilar, melodramatik tahayyiiliin ona sundugu yoldan
giderek ¢ocuklugunun masumiyeti icin Vagif e (Sarikli Corak) , biiylidiikten sonra
itkilerini bertaraf etme ¢abasi olarak Oktay'a (Giin Kegdi), son olarak da Oktay gibi
gomiildiigl bir tarih riiyasinda kiiltiir icinde yliceltilmis bir 6zneye, Babek'e
doniigebiliyor. Bu filmlerin “erdemli, diiriist ve mert” diinyasi, post sovyet

Azerbaycanli'nin da “kaygilarma” cevap liretmis oluyor.

Toparlarsak, modernlesme hamlelerinin biiyiik bolimiinii Sovyetler i¢cinde ve onun
doniistimlerine bagh olarak gerceklestiren Azerbaycan, Sovyetlerden ayrildiktan sonra
ona karst hem sdylemsel bir karsi ¢ikis yasamis hem de 6zellikle Sovyetler'in 60-70
yillarina karsi filmler iizerinden bir baghlik gostermistir. Bu bagliligin, salt nostaljinin
Otesinde, bahsedilen donem i¢inde iiretilen filmlerin yarattigi eril ve ulusal kimlige
baglilikla da ilgili oldugunu sdyleyebiliriz. Sovyetler sonrasinda yasadig: tarihi siiregler,
onun bu ilk kaynaklardaki tahayyiile ihtiyacini daha da pesiktirmistir. Fakat yine de bu

tarihsel slirecler daha yakindan incelenerek post-sovyet Azerbaycanlilarla Sovyet filmleri

331990 yilmin baslarinda, siirmekte olan ulusal-milliyetci hareketin i¢inde dolasima sokulan ve biiyiik bir
cogunluk tarafindan da benimsenen bir fikir vardi: “Azerbaycanlilar 1989 yilinda, yilin halki segildi”. Bu
gercekdist ve popiilist séylem, uzun siire sorgulanmadan tarihsel bir bilgi olarak ulusal/milliyetgi
propaganda araci olarak kullanilmistir. Bu ve benzeri bir ¢ok populist sdylem yillar i¢inde “gercekliklere”
carptikca, yamlgisim bertaraf etmek icin yeni tahayyiillere ihtiyag duymaktaydi. Ornegin yillar icinde
ortaya ¢ikan “asil milli ahlak Sovyetler zamanindaydi1” sdylemi bunlardan biri idi.
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arasindaki iligkisellik daha somutlastirilarak ortaya konulmay1 gerektiriyor. Bunun igin
post-sovyet Azerbaycanlilarin hem bu filmlerle, hem ayni donemin diger kiiltiirel iirlinleri
ile, hem de bunlarin iiretildigi donemin yapisi ile ilgili gelistirdigi tutumlarinin sdylemsel
ve toplumsal analizlerine ihtiya¢ vardir. Boylece bu tezde iddia ettigim devamlilik
iliskisinin eksik kalan kisimlar1 da tamamlanabilir, bu devamliligin kirilma noktalar1 da
gosterilmis olur. Ulusal kimligin tamamlanmis degil, siirekli insa halinde oldugunu

unutmadan.
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