T.C. KOCAELIi UNIiVERSITESI
SOSYAL BIiLIMLER ENSTITUSU
TARIH ANABILiM DALI

TARIHI CANLANDIRMAK:
TARIHSEL ICERIKLiIi TURK DRAMATIK TELEVIZYON YAPIM
ORNEKLERINDE ANLATI VE TEMSILLER

(YUKSEK LIiSANS TEZI)

SINAN VARDAR

KOCAELI 2018



T.C. KOCAELIi UNIiVERSITESI
SOSYAL BIiLIMLER ENSTITUSU
TARIH ANABILiM DALI

TARIHI CANLANDIRMAK:
TARIHSEL ICERIKLiIi TURK DRAMATIK TELEVIZYON YAPIM
ORNEKLERINDE ANLATI VE TEMSILLER

(YUKSEK LIiSANS TEZI)

SINAN VARDAR

165257005

TEZ DANISMANI: PROF. DR. iBRAHIM SiRIN

KOCAELI 2018



T.C. KOCAELI UNIVERSITESI
SOSYAL BIiLIMLER ENSTIiTUSU
TARIH ANABILIM DALI

TARIHI CANLANDIRMAK:
TARIHSEL iCERIKLi TURK DRAMATIK TELEVIZYON YAPIM
ORNEKLERINDE ANLATI VE TEMSILLER

(YUKSEK LiSANS TEZI)

Tezi Hazirlayan: SINAN VARDAR

Tezin Kabul Edildigi Enstitii Yonetim Kurulu Karar Tarihi ve No.:
20.06.201¢ - 201%/16

Jiiri Baskam : Prof. Dr. ibrahim SIRIiN }\
Jiiri Uyesi  : Dr. Or. Gér. Mert GURER W

Jiiri Uyesi  : Dr. Ogr. Gor. Cengiz SUNAY

KOCAELI 2018



ONSOZ

Gliniimiizde giindelik kiiltiiriin en temel ve en popiiler araclarindan biri haline
gelmis olan televizyon, kolay tiiketilebilir bir eglencelik {iriin olmanin o&tesinde,
barindirdig1 temsiller ve bu temsilleri var eden 0Ozgiil iligkisellikler cercevesinde,
kompleks bir gosteri ekrani olarak karsimiza gikmaktadir. Ozellikle II. Diinya Savasi
stirecinin hemen Oncesinde, Avrupa ve Kuzey Amerika’daki denemeler neticesinde ilk
kez izleyiciler ile bulusan bir aygit olarak televizyon ve televizyon yayinciligi, bu andan
itibaren yeni bir gorme rejiminin temellerini atmis ve kendi izleyici kitlesini var ederek
etki alanim1 genisletmeye baslamistir. II. Diinya Savasi sonrasi ise televizyonun
onlenemez yiikselisinin miladina karsilik gelmektedir. Ozellikle Kuzey Amerikada,
dontisiim icerisindeki kiiltiirel yasamin sembolii mahiyetinde popiilerligini kat be kat
artiran, 1960’1 yillara varmadan ise sinema i¢in ciddi bir rakip haline gelen televizyon
ekrani; aym yillarda, Tiirkiye’de, ilk yaymcilik deneyimlerine sahne olmustur.
Televizyonun genis bir popiilariteye ulasarak orta sinif giindelik kiiltiiriiniin degismez bir
parcas1 haline geldigi 1970-1980 araligi, dramatik yapimlarin kristalize oldugu kilit bir
donem olarak da kargimiza ¢ikar. Bu donemden itibaren igerigini zenginlestirerek daha da
biiyliyen televizyon yayinciligi, uydu teknolojilerinin sundugu imkanlar dahilinde daha
genis kitlelere ulasarak doneminin gosteri karakteristi§ini meydana getiren en temel

bilesen haline gelmistir.

Ayn1 donem Tiirk televizyon yayinciligi tarihi i¢in 6dnemli bir doniim noktasina
tekabiil eder. Televizyon sinematografisinin 6zgiin {riinlerinin izleyici ile bulusmaya
bagladigr 1980 yili, bu anlamda bir milat sayilmaktadir. Askeri darbenin gdlgesinde
gelisen televizyon dramasinin ele alma gayreti gosterecegimiz igsel ve digsal etmenler
dogrultusunda ulastifi yeni bicem, onu 2000°li yillarin gdsteri metodolojisine

stirtikleyecek lunatik gidisatin ip uglarin1 barindirmaktadir.



Bahsini ettigimiz bu gosteri metodolojisi dahilinde, belirli anlamlar1 haiz temsiller
tizerinden televizyon ekraninin gosteri nesnesi haline getirilen tarihsel figiir ve olaylar
iliskiselliginin ¢dzlimlenmesi, ¢alismamizin temel amacimi olusturmaktadir. Bu amag
dogrultusunda, c¢alismanin birinci bolimiinde temsil, isaret, anlamin yaratumi, imaj
ekonomisi, goz ve goriiniir-olan irdelenerek agiklanmaya galisilacaktir. Calismanin temel
hatlarin teskil eden bu kavramlarin agimlanmasi sonrasinda ise; tarihsel-olanin goriiniir
kilinmasi ve gosteriye dahil edilmesi nosyonu, —televizyonun miladina dek gecen siire

igerisinde ortaya konmus— sinema yapim ornekleri lizerinden ele alinacaktir.

Ikinci boliimde, Tiirk televizyon yaymcilif1 gecirdigi gelisim evreleri detayli
anekdotlar ile irdelenecek ve muhtelif resmi iletisim iist kurumlarinin bu siiregteki payi
tartisilacaktir. Televizyon yayimnciliginin ilk kez ne zaman, nerede ve hangi politik durum
dahilinde kuruldugunun irdelenecegi bu boliim, televizyon yapimlarinin oldugu kadar bu
yapimlara bicem kazandiran imaj ekonomisinin anlasilabilmesi adina da Onem

tagimaktadir.

Tarihsel igerikli Tiirk televizyon dizilerinin ele alinacagi ti¢iincli boliim ise
calismamizin omurgasini meydana getirecektir. Teatral Donem, Restorasyon Dénemi,
Romantik Donem ve Bildirgesel/Deklaratif Donem olmak iizere dort ana boliimde
islenecek olarak ornek yapimlar, belirli bir kuramsal ¢ercevede incelenecek ve her bir
boliimiin sonunda yapimlarin sistematigi, imaj ekonomileri, temsil sistemleri ve donem
sosyo-politigi ile iliski boyutlar tartisilacaktir. Yine bu boliimde incelenen televizyon
yapimlarinin secili sahnelerinden alinan 6rnek gorseller ile anlatilarin dayandigi temsil
sistemleri, belirli diizeyde sinematografik ¢éztimlemelerin de yer alacagi bir aragtirmanin
merkezini olusturacaktir. Dizi filmler, belirli temsili donemler baglaminda ele alinirken,
digsal etmenin 6nemli bir boliimiine karsilik gelen konjonktiirel durumlar da sunumlardaki

yerini alacaktir.

Tim bu c¢oziimlemelerin ardindan, sonug¢ boliimiinde, ele alinmis olan tiim
yaklasim, saptama, Ornekleme ve degerlendirmelere iliskin kapsayici ve —¢galisma

minvalinde— nihai bir tartisma gerceklestirilmeye ¢alisilacaktir.
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OZET

Televizyon, i¢inde bulundugumuz zaman diliminde, giindelik yasamlarimizin en
onemli pargalarindan biri haline gelmistir. Ozgiil gdsteri metodolojisi ¢ergevesinde yeni
bir goérme rejimi insa eden televizyon, yeni bir dramatizasyon deneyimini de beraberinde
getirmistir. Televizyon dizilerinin popiilaritesini artirdig1 giiniimiizde, tarihsel icerikli

televizyon yapimlari, ekranin en vazgegilmez pargalari haline gelmistir.

Tarihsel bir figiiriin ya da olayin bir televizyon dizisi olarak ekrana yansitilmasi
islemi belirli bir temsil sistemine gereksinim duyar. Tarihsel igerikli televizyon
yapimlarinda izleyiciye sunulacak olan bu temsiller, dissal ve igsel etmenlerin
iligkiselliginde var edilirler. Calismamiz boyunca, amacimiz, se¢ecegimiz drnek yapimlar
tizerinden, anlat1 ve temsil sistemlerinin var olduklari bu iliskiselligi incelemek ve belirli

kuramsal hatlar dahilinde tartismak olacaktir.

Anahtar kelimeler: Tarihyazim, televizyon, gosteri, temsil, dramatizasyon.
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ABSTRACT

Television has become one of the most important parts of our everyday lives in the
time we live. Television, which builds a new scopic regime within the framework of
specific demonstration methodology, brings with it a new dramatization experience.
Nowadays, television series have become popular, television productions with historical

content have become the most indispensable parts of the screen.

The process of projecting a historical figure or event as a TV drama on the screen
requires a specific representation system. These representations, which will be presented
to the audience in historical television productions, exist in relation to external and internal
factors. Throughout our work, our aim will be to examine this relationship, where
narrative and representation systems exist, and to discuss it within certain theoretical lines,

through the sample productions we choose.

Keywords: Historiography, television, demonstration, representation, the

dramatization.



GIRIS

IZLEYEN GOZUN DOGASI - TARIHYAZIM KARSISINDA
TELEViZYON EKRANININ GOSTERI METODOLOJISI

Bir hareketli film makinesi, asetat seridi lizerine kaydedilmis hareketsiz resimlere
hareket kazandirarak sabit bir ekran ya da perde lizerinde gdsterimini baslattiginda, géziin
ag tabakasi lizerinde saniyenin yirmide biri kadar kisa siirelerde kalacak imajlar (Kaya,
2006: s. 252) yeni bir uzamsal alginin kapilarini aralar. Sinema yapiminin bir gosteren
olarak izleyiciyi karsiladig1 nokta tam olarak burasidir. Saniyede 24 kare canlandiran bu

elektronik cihaz, sinematografik tartismalarin da basladig yerdir.

Bahis konusu televizyon ekrani ve televizyon yapimlari oldugunda ise yepyeni bir
gosteri metodolojisi one ¢ikar. Her seyden once, bir kitle iletisim araci olarak televizyonu
0zel nesneler arasinda kilan kistas, Marshall McLuhan’1n ifadeleriyle, bir insan yapimi
iiriin olarak konusulur dillerden, yeni kitle iletisim dilleri devsirme ve bu devsirdigi dilde
yeni iletiler/anlamlar yaratma etkinliginde aranmalidir (McLuhan, 1959: s. 339-340). En
¢ok da bu yiizden, televizyon, bir “aptal kutusu” ya da “kitle afyonu” olmanin Gtesinde
viicuda getirdigt karmasik yapist dahilinde, hem kiiltiir ve sanat {iretiminin
gerceklestirildigi bir endiistri hem de izleyicilerine eglence sunan teknolojik bir aragtir
(Mutlu, 2008: s. 28). Bununla birlikte, bu teknoloji, Frankfurt Okulu diistiniirlerinin
“karamsar” tasarilarinda yer ettigi anlamda “korkutucu” bir goriinim arz eder. Herbert
Marcuse’nin, toplumsal biitlinden kaynaklanip yine bu biitiine giren “insan-yapimi
yaratilardan” miitesekkil siyasal bir apriori olarak sundugu “teknolojik apriori”, tipki
Theodor W. Adorno ve Max Horkheimer degerlendirmelerinde goriildiigii gibi, “kapitalist
siyasal tahakkiim ideolojisinin” karamsar bir tablosunu sunar (Zipes, 2010: s. 229-230).
Televizyonun siyasal boyutu, Frankfurt Okulu’nda o denli vurgu kazanir ki, Adorno,



Horkheimer ile yiiriittiigii tartismalarda, Karl Marx adina —biraz da esprili bir dille— su
varsayimi ortaya atar: “Marx televizyonu ve motorsikleti ideoloji olarak goriirdii (Adorno
ve Horkheimer, 2013: s. 51).” Adorno’nun, televizyonu kapitalist temellere dayanan ve
“sahte reklamlar” lizerinden izleyiciyi bir tiikketim agina stiriikleyen kiiltiir endiistrisinin
(Adorno, 2011: s. 107) en temel nesnelerinden biri olarak sundugu ifadelerine ve
goriiglerine karsilik; icinde yasamakta oldugumuz zaman diliminde, bi¢im degistiren
sunum teknikleri, gelisim gosteren temsil ve gosteri metodolojisi, televizyonu daha
kapsamli elestirel teorilerin nesnesi kilmistir. Televizyonun 1950°1i yillardaki gehresi baz
alindiginda, beyaz ekrani bir itaat saglama nesnesi olarak goren Frankfurt Okulu
diisiniirlerinin ABD iizerinden sunduklart bu yaklasimlari (Kellner, 2005: s. 30-33)
anlasilirlik kazanabiliyor olsa da 6zellikle 1960’11 yillarda baslayan postmodern kirilma
ile televizyon, politik uzantilarinin Gtesinde, 6zgiil ve kapsamli bir imaj ekonomisi
yaratabilme ve bunu siirdiirebilme yetisine ulagmis bir apparatus olarak goze

carpmaktadir.

Televizyonun bu 6zgiil sureti, siiphesiz kendine has bazi teknik detaylarin ve bu
teknik detaylarda goriilen degisimlerin vurgulanmasimmi da gerekli kilmaktadir.
Sinematograftan farkli olarak, standart bir televizyon ekranindaki goriintii, birbirine
ardisik dikey ve yatay 151k demetlerinin taranmasi ile gortiniirliik kazanir. Isik ile bulusan
goriintiiler, kimi zaman kablolar kimi zaman ise radyo dalgalar1 vasitasi ile iletilerek géze
ulagir (Briggs ve Burke, 2011: s. 207). Goziin alisik oldugu ii¢c boyutlu imajlar1 iki boyutlu
bir diizleme yerlestiren televizyon ekrani (B. Vardar, 2006: s. 43-44) harflerin/sembollerin
“beyaz cam” lizerine yansitilarak iletiler haline getirildigi yeni bir dramatik lehge kullanir.
Martin Esslin’in bu yondeki saptamasi, manipiile edilen bir gercek-zamanli olaylar
dizisinin aktarim yontemini agiklamaktadir (Esslin, 2001: s. 22-25). Deneyimlenen bu
yeni gorselligin muhataplarinca elektronik iletisim araglarindan alimlanan gecici imajlar,
eski-nesil kabullerin yikintilar1 iizerinde yiikselir. Joshua Meyrowitz’in ifadeleriyle,
elektronik medya, birer iletisim degiskeni olan mekanin, zamanin ve fiziksel engelleri
degisime ugratmistir. Bu degistirilmis degiskenler, izleyicilerin oturduklar: yer her neresi
ise orada, diinyada olup bitenleri, vuku bulan ya da yeniden-deneyimlenen imajlara,

hareketlere ve seslere doniistiirerek sunar (Meyrowitz, 1986: s. 13). Imajlarin art



ardaligimin tek dayanagi, 6zgilin bir ekran estetigi degildir; zira beyaz ekran izleyicisine
salt bir estet olarak yaklasmaz. Icerik iiretmekle yiikiimlii bir televizyon kanali, Pierre
Bourdieu’ya gore, “fast-thinker” (hizli diisiiniir) sdylevcilerin konusturuldugu bir alan
tasarimidir. Diisiinmek ve konugsmak i¢in zaman oldukga kisadir ve boylesi kosullar
altinda mikrofon ancak hizli diisiinen, hizli soran, hizli konusan konuklara uzatilabilir;
keza boylesi konuklar, hazirdaki bir listeden secilerek yapima dahil edilmis isimlerden
ibarettir. Bourdieu daraltilan ve hiz kazandirilirken temel disiinme etkinliklerine
kapilarin1 kapatan bu fast-foodvari isleyisin alisilageldik diistiniis bi¢imlerinin 6tesinde,
televizyonu “gélgelerinden daha hizli diislinen diisiiniirlere” mahkiim edip etmedigini
sorgular. “Buyur edilmis fikirler” aktaran bu hizli diisliniirlerin bu aktarimlart tam da
ekranin siire ekonomisinin geregince ilerler. Zaten kabul edilmis olan bu aktarim
nesneleri, anlik olarak iletilir. Bu denli anlik ilerleyen bir iletisim metodu, Bourdieu’ya
gore, goriintiiye dayali yapisindan 6tiirii, bir bakima “yoktur (Bourdieu, 1997: s. 33-34).”
Ustelik, Bourdieu’nun bu hizh diisiiniirlerinin —adima “talk-show estetigi” diyebilecegimiz
tiirden diizeysiz ve diizensiz bir estetik geregi— ekrana yakisacak ylizlere sahip olmalari
elzemdir. Neil Postman’in ifade ettigi bu durum, ekranin vitrinlestigi bir anin agiklamasi
niteligindedir; zira —yine— Postman’a gore, televizyon yapimcilari “yiizleri dergi
kapaginda berbat goriinmeyecek” olan adaylari tercih etme egilimi gosterirler. Yine,
“ekranda itici durmayacak” sekilde sec¢ilmis sunucunun sunumu da bdylesi bir vitrin
niteligi gosterir. Oyle ki “vitrin mallarmin” arasinda gozle fark edilir bir baglanti
olmamasina ragmen hepsi de ayn1 yonden gelen merakli gézlerin odagi olur. Tipki boyle
gorlinen bir vitrinde oldugu gibi, televizyon ekraninda da mantikli bir yapimlar-arasi-iligki
bulabilmek de giictiir. Neil Postman’in ilgili saptamasiyla, “Ve simdi de...” baglaci ile
haber verilen gegisler, bir 6nceki sununun simdi verilecek bilgi ya da sunu ile herhangi bir

mantiksal izlekte yer almadigini mustular (Postman, 2016: s. 114-115).

Imajlarm ve sahibi bulunduklari seslerin pes peseligi, “ekran” olarak tabir ettigimiz
televizyon yapimecilari tarafindan kontrol ediliyor olsa da izleyici baglaminda “hizli olanin
tercih edilirligi” varsayim diisiiniildiigiinde, daha anlagilir hale gelmektedir. Imajlar pes
pesedir, sesler kisa siireler dahilinde anlamli climlelere kavusturulmalidir ve ekranda

kalabilmek ekran siiresini tasarruflu kullanmaya dayanmaktadir. Tiim bu varsayimlar akla



Aleksey G. Sokolov’un goze iliskin ¢ikarimlarii getirir. Sokolov’a gore, insan gozii,
hareket halinde olan iki objeden “daha hizli olanini” tercihe meyillidir, fakat gdziin
dikkatini celbeden, onu belirli bir noktaya odaklayan salt imajlardan ibaret goérsel bir
katalizor de degildir. Sesler ve onlarin siddetleri de 6nem arz etmektedir. Sokolov’a gore,
algilama siireci dahilinde yiiksek sesler zayif sesleri bastiracak kapasitededir (Sokolov,
2007: s. 16-18.). Ustelik bu pesi sira verilen goriintiilerde sakl1 iletiler, alimlayicilari ile
kurdugu iliskide, aktarim hizindan dogan bir inandiriciligr da fazlasiyla kullanir. Birbiri
ardinca sunulan imajlara sarili iletiler karsisinda, izleyici, sorgulama ihtimalini yitirerek

inanma yoluna sevk olacaktir (Burton, 2008: s. 17).

G0z odaklandig1 alanda doniip duran imajlar karsisinda ¢cogu zaman belirli bir biling
diizeyine ulagmakta zorlanir. Burada kastedilen, alimlanan gérsel objenin anlakta yer
edinmesi degildir; ses ve gorlintii oyunlariyla biitiinlesmis bir gosteri s6z konusu
oldugunda goziin iradesi manipiile edilebilir bir yapiya biiriiniir. Christian Metz’in sinema
diline ve bu dilin goz iizerindeki olagan hakimiyetine yonelik gorme rejimi ismini tagryan
saptamalari, goziin “verilenler” ile “calinanlar” arasinda kalmisligim1 aciklayici
mahiyettedir. Gosteri (spectacle) karsisinda, Metz’in “dikizcilik (voyeurism)” olarak
isimlendirdigi bir 6zgiil durumda bulunan goz, interaktif bir objeyle temas kurmaksizin
dikizlemek tiirlinden bir izleme eyleminin 6znesi konumundadir. Goz, dikizledigi
gosterinin ya da salt bir goriintiiniin onun farkinda olmadigimi bilir ve sinema ile
televizyon ekran1 bdylesi bir arzunun nesnesi kilindiginda yepyeni bir gérme rejiminin

kurulmasi kaginilmazdir (Metz, 2001: s. 58-68).

Platon Politeia (Devlet) isimli eserinin birinci kitabinda, géziin gérme, kulagin ise
1sitme giiciine gereksinim duydugunu ve bu yiizden her iki duyunun da kendilerine yararl
olani aragtiracak ve saglayacak bir sanata ihtiya¢ duydugunu belirtmistir (Platon, 2010: s.
22). Modernite-sonrasit evreye gelindiginde goziin kendisine yararli olarak sanata
ulagmaya yonelik gbérece masum arayisi, iist-yapisal makinelerin imaj ekonomilerinin
manipilatif aglarina takilir. Boyle bir evrede, modernite-sonrast goz i¢in faydali sanatin
hangisi oldugu sorunsali ise oldukga getrefillidir. G6z igin faydali olan1 bulacak sanat,

ekranin yapisina 6zgili gérme rejiminin ta kendisi haline geldiginde, gérme eylemi de optik



bir edimin Gtesine uzanir. Réne Descartes’in anlaktan ve gézlemciden ayri birakilmis
g0zlin —en az diger duyu organlar1 kadar— giivensizligi diisiincesine (Descartes, 1996: s.
35; Crary, 2004: s. 61) karsilik, modern c¢ag —Martin Jay’in kullandig1 tabirle—
“g0zmerkezliligi (ocularcentrism)” yiiceltir ve tstiin kilar (Jay, 1994: s. 70-82). Yine,
antik cagdan bu yana gboze ve gormeye karsi hissedilen giivensizlige karsi; Rudolf
Arnheim’in “g6z” tasavvuru, tagidigi kendine has biligsellik ile gozii alginin merkezinde
kabul eder. Arnheim igin goz, “diistinmenin temel ortamidir.” G6z, Arnheim’a gore, son
derece etkin bir ugras olarak tecriibe edilen gérme ediminin merkezidir ve bu haliyle de
“etkin bir segicilik” tasimaktadir. Bu secicilik igerisinde sabit objeler, degisken objelere
gore zihinde daha az kalicidir (Arnheim, 2007: 29-36). Arnheim’in diisiinmenin temel
ortami olarak sundugu goz tasavvuru, Maurice Merleau-Ponty’nin sundugu paradokslari
akla getirir. Merleau-Ponty’ye gore hem goriiniir diinya hem de devinme tasarilarinin
diinyas1 ayn1 Varlik’ i biitiinciil boliimlerine tekabiil eder. Varlik’in bu kapsami, gortiniir
olanin kendi goriintiisiinii algilayist ile agiklik kazanir. Merleau-Ponty bu noktada bir

bilmece sunar:

“Viicudum hem gorendir, hem de goriiniirdiir. O ki her seye bakmaktadir, kendine de
bakabilir, ve o zaman, gordiigiinde kendi gorme giiclinlin ‘6biir yanini’ tantyabilir. Kendini,
goren olarak gormektedir; kendine, dokunan olarak dokunmaktadir; kendisi i¢in goriiniir ve

hissedilirdir (Merleau-Ponty, 2012: s. 33).”

Merleau-Ponty’ye gore, gozler araciliiyla goren viicut, “gdrenin gordiigiine,
dokunanin dokunduguna, hissedenin hissettigine dahil olmasiyla bir kendidir”, bu noktada
viicut, ge¢mise ve gelecege sahip bir kendi olarak ortaya ¢ikar (Merleau-Ponty, 2012: s.
34). Maurizio Lazzarato, Merleau-Ponty’nin goriiniis ile varligin ayni anda ve ayni
hareket i¢inde ortaya ¢iktig1 tezini yinelerken bu tezi farkli bir mecrada konumlandirir:
Lazzarato’ya gore, bizzat goriiniis, varligin kurucusudur. Hatta goriiniis, alginin bir kosulu
olmaktan once, “etkinligin ve giiciin” kosuludur (Lazzarato, 2017: s. 134). Goziin bu
kompleks dogasi, izleyicinin gérme/izleme beklentileri ile birlestiginde, belirli bir erege
gore yeniden bigim kazanir. André Bazin’in bahsini ettigi “artik sosyal ve tarihsel olani
izlemeyi segen seyirci” tasavvuru (Bazin, 2007: s. 110) bu baglamda gérmenin/izlemenin

kendi i¢inde bir doniisiimiin isaretidir. Bu yeni gorme rejimi karsisinda tarih¢inin “yazma



cilesi” gosterinin bir popiiler tarih¢ilik nesnesi oldugu varsayimi/sanisi ile birlestiginde
daha da cetrefillesir. Guy Debord’un elestirilerinde yer verdigi “tarihi ortadan kaldirarak
kendi tarihini Ortbas eden gdsteri” modellemesi (Debord, 1996: s. 132-133) tarihyazim
cevrelerinde de goriilmekte olan gosteriye ve onun kiiltiiriine yonelik kayitsizligin
aciklamasi goriiniimiindedir. Ozellikle son yillarda artan tarihsel igerikli yapimlarin artik
giindelik gosteri akisinin degismez bir parcast haline gelmesi, beyaz ekranda is yapmak
isteyen onlarca kanal ve prodiiksiyon sirketinin artik bu tlir yapimlara yonelmesi ve
birbirinden farkl: tarihi donem, olay ve figiirlere odaklanan dramatik yapimlarin tarihsel
bilginin aktarim araci olarak sunulmaya ¢alisilmasi (Tekelioglu, 2017: s. 52) akademisyen

tarihgilerin dahi zihinlerinde ciddi soru isaretlerinin olugsmasina sebep olmustur.

Tarihsel-olanin temsillerinin beyaz ekranda yeniden-yaratilarak dolasima sokulmasi
dogrudan —gosteri ile ilintili— giincel ve kendine has bir sorunsala isaret etmektedir; fakat
buna karsilik tarihgilerin tepkileri “gosterinin tarihsel gerceklige uygunsuzlugu”
ekseninde bigimlenmektedir. Bu tiirden bir yaklasimin ele alindigr “Tarihin Medya ile
Imtihani: Tarih, Medya ve Kurgu” kitabi tartismanmiz adina dnemli gosterenleri icermesi
bakimindan ciddiyetle iizerinde durmaya deger giincel bir ¢aligmadir; keza “meslekten”
bir tarihgi olarak Ciineyt Kanat’in konuya iliskin yaklagimi, tarihyazim ile gosteri arasinda
kalmis kimi tarihgilerin durumunu 6zetler mahiyettedir. Bir gosteri olarak televizyon
dizisi ile entelektiiel bir ¢abanin {iriinii olarak tarihyazim metinleri arasinda kurulan
zorlama bir korelasyon, kitapta, memnuniyet ile karsilanan “diziler sayesinde tarihe merak
duyan izleyici” varsayimi lizerinden kendisini gosterirken; ayni kitabin farkl satirlarinda
gecen “dizi metinlerinin tarthsel gerceklik karsisinda anakronizme saplandigr”
degerlendirmesi tarith¢inin gosteri karsisindaki bilissizligini/kararsizligin1  fazlasiyla
gostermektedir. Ayn1 degerlendirme dahilinde, hem senaristin ve yonetmenin tarihsel
bilgiyi saptirmaksizin olmasi1 gerekene en yakin bi¢cimde ekrana tagimasi gerektigi
savunusunun hem de belirli bir finansman tizerinde yiikselen ve farkli bir anlatim
metodolojisine sahip olan televizyonun kaginilmaz olarak tarih¢iden farkli kaygilara sahip
olacagina iligkin farkindaligin olusturdugu birbirine ge¢gmis goriintii (Kanat, 2017: s. 121-
130), kitabin ilgili boliimiine oldugu kadar tarihyazim ile gdsteri arasindaki saydam alanda

yolunu arayan tiim zihinlere sirayet etmektedir. Bu noktada, dramatize bir televizyon



yapiminin, icerigi ne denli alaninda uzman akademisyenlerin danismanliginda
hazirlanmis olursa olsun, bir kitap gibi okunamayacagi; elestirel bir izleme edimine dahi
miisaade etmeyecegi; kurulu imaj ekonomisi icerisinde ve ardisik goriintiileri sunmaya
dayali bir gosteri dilinin dogrultusunda “tarihyazim” diizlemini de sogurarak ‘“sanal
anlatic1” bi¢iminde de isimlendirebilecegimiz, yer/bi¢im/ger¢eklik-degistiren bir anlatict
modelini devreye sokacag: diisiiniilebilir. izleyicinin ekran ile kurdugu etkilesim
cercevesinde, televizyon basindaki insanlarin izleyici kimliklerini soguran, onlari
doniistiiren ve sanal Kimlikler olusturarak bu tasarimlari dogal biling havuzlarinin
simiilasyonu olarak sunan gosteri, tarih anlaticiliginin modernite-sonrast evrede
biirlindiigi sureti anlamlandirmak adina sunulmus bir yaklagim olarak kendisini
gostermektedir (S. Vardar, 2018: s. 228-230). Bu kimlik sizofrenisi, Maurice Merleau-
Ponty’nin alimlayan 6znenin bizzat alimlamak adina ihtiya¢ duydugu 6z-farkindalik/6z-
bilincin (Merleau-Ponty, 2017: s. 282-283) belirli ileti ve isaret sistemleri ile doniisiime
ugratilmasina dayanmaktadir. Ekran, tipk1 web tabanli sanal kimliklerin asli kimlikleri
yerinden etmesi gibi, géren ve algilayan retinay:1 yerinden eder ve izleyicinin “goren algi
uzvu” haline gelir. Ekranin yarattigi bir diger etki, anlatict formu iizerinde kendisini
gosterir. Ekranin, anlaticilik edimi tizerinde kurdugu bu etki, Georg Gerbner’a gore, yazi-
oncesi topluluklarin s6zlii gelenekleri ile baslamis, basim faaliyetleri neticesinde sekteye
ugramis ve nihayetinde televizyonun gilindelik yasama girisi ile sona ermistir. Televizyon,
kabile yasantisinda dogmus bu sozlii aktarim ritiielinin son merhalesine tekabiil eder.
Gerbner’a gore, bu prehistorik gelenek “Elektronik Devrim” ile gelen televizyonun
hiikiimranlig1 doneminde de devam etmektedir; belirli saatlere gore televizyon karsisina
gecen izleyiciler, torensel bir giidiilenme ile giindeligin gorsel {trtinlerini izlerken, bu
gorsel lirlinlerde yatan anlamlar da “emmeye” yonelik bir egilim gosterirler (C1g, 2006:
s. 25-31).

Belirli bir kurguyu torensel bir ihtisamla sunan televizyon yapimlari, yeniden-
yaratilmig bir bellek havuzunun tezahiirii niteligi sergiler ve kolektif 6znenin
animsamasina sunulan bu havuzun unsurlari, —ilerleyen boliimlerde gostermeye
calisacagimiz iizere— izleyen goze birtakim mesajlar1 yiiklenmis olarak iletilirler. Paul

Connerton’in tdren/ritliel tanimlamasinda gecen “dile getiricilik” ve “duygulari



disavuruculuk™ temalar1 6nemlidir; bununla birlikte yinelenen torenlerin temelinde yatan
“gee¢misin kesintisiz olarak siirdiigii” diisiincesi, boylesi torensel deneyimlerin nesnesi
kilinan tarihsel gonderenlerin kimlik insasindaki roliinii kosullar (Connerton, 2014: s. 76-
83). Fakat bu noktada, torenin isleyisi ile ekranin gosteri metodolojisini birbirinden
ayirmak elzemdir. Her ne denli izleyen goze sunulan gosteri torenvari bir deneyimi andirir
surette goriinse de gergek bir torenin aksine televizyon dizisi ¢er¢evesinde, goz, izleyici
durumdadir; fakat gegmisin isaretleri ile bezenmis bir gosteriyi salt izleyebiliyor olusu
belirli bir hazza ulagamayacagi anlami1 da tagimaz. S6ziinii ettigimiz bu térenvari deneyim,
imaj ekonomisinin arkaik ge¢cmisini bulabilecegimiz kaya resimlerinde oldugu gibi
(Hoppal, 2015: s. 77-84) —artik mitlerle degilse de— g¢esitli anlam ve anlatilarla
ilintilenebilecek isaretler barindirir. Isaretlerin algilanmasi, degerlendirilmesi ya da
elestirilmesi, Bazin’in 6ne siirdiigii bicimde ‘“algilayan go6ziin hazzini1” beraberinde
getirirken (Bazin, 2007: s. 110-111) gorsel-anlatinin barindirdig1 isaretler zihinlerde
kaginilmaz olarak yasama imkami bulur. Iletiler halinde zihne ulasan bu isaretler ise
torensel deneyimin kimlik edindirici niteligini vurgular. En temelde bir medya aygiti
olarak islev gosteren televizyonun yer ve ge¢mise yonelik algilar1 bozarken belirli bir
aidiyet algisin1 yaratmaya dayal: tiirsel yapisinin (Thompson, 2008: s. 61) izsiiriimiinii bu
torensel deneyimlerde yiirlitebilmek miimkiindiir. Geraldine Harris’in ifadeleri ile “artik,
kimligin s6ylemsel kurulumu ve iiretimi adina 6nemli bir yere sahip oldugu anlasilmis
olan” televizyon ve onun dramatik iiriinleri (Harris, 2006: s. 2-3) bahsini ettigimiz tiirden
bir torensel deneyimin unsurlarini fazlasiyla barindirmaktadir. Kimlik edindirme baglami
diisiiniildiiglinde, televizyondaki tarih dizileri popiiler kullanimi ve dolagiminin Gtesine
taginir. Tarthsel icerikli bir dramatik yapi, izleyicisi ile bulustugunda, gdsterime sundugu
—isaretleri, anlatilar1, sakladiklar1 ve agiga vurduklari ile— bir metin-gosteri iliskisini
baskalagima ugratir ve bu baskalagimin nesnesini simulacrum haline getirir. Akademik
bilgi bu noktada gdsterinin bir pargast kilmmustir; agik oturumda ya da tartisma
programinda segcili yiizlerin akademik miilahazalarda bulunma ¢abalari, bilgiyi gosteriden
azade kilamayacaktir. Izleyen goz artik —ilerleyen boliimlerde detayli olarak iizerinde
duracagimiz gibi— II. Abdiilhamid’in Ingiliz elgisini tokatladigini sanacak, europid
mizagli Ertugrul Gazi'nin gercekten de Ibn Arabi’nin manevi destegi ile Hagh

kuvvetlerini dize getirdigine inanacaktir; zira, akademiden tarihgileri oldugu kadar konu
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ile ilgili her zihni ilgilendiren sorunsalin temel kodlari, tarihyazim karsisinda onu

sogurmus bir gosteri metodolojisinde sakli beklemektedir.

Tarihsel i¢erigin dramatik yapimlara doniistiiriilerek ya da bu yapimlarin bir 6gesi
kilinarak ekrana yansitilmasi noktasinda, birka¢ kavramin lizerinde durmamiz 6nem arz
etmektedir. Tarihsel 6zne, nesne ve gelismeleri ifade etmek tizere kullandigimiz tarihsel-
olan kavrami, ¢alismamiz dahilinde, boylesi bir aktarimin gergeklestirilebilmesi adina
tarihsel gerceklik olarak isimlendirdigimiz mecradan alinanlara karsilik gelmektedir.
Tarihsel-olan1 salt “tarihsel malzeme” olarak sunabilmek giigtiir; tarihsel-olan kavrami,
basit bir belge ya da anlati olmanin Gtesinde, kendi tarihsel baglami igerisinde varlik
kazanan, kendi 6zgiin iliskiselliginin bir tiriinii olarak ortaya ¢ikan seyi ifade etmektedir.
Tarihsel-olan, gosteri faktorii s6z konusu oldugunda ise, goriiniir kilinabilmesi adina

soyutlamaya dayali sanatsal bir etkinligi zorunlu kilacaktir.

Sanatsal bir etkinliginin en temel motorlarindan biri olan idealizasyon etmeni,
yaratima ve Oteki ile girilen iligkiye temel hatlarin1 kazandirir. Hegel’e gore; anlam
barindiran bu “goriintislerin/imajlarin” yaratilmasi etkinligi, sanatsal etkinligin temel
dayanag1 sayilir. Bir gosteren olarak sanatsal etkinligin siiregteki yeri, nihayetinde
yarattig1 goriinlimler iizerinden anlami goriintir kilmaktir. Mutlak hakikat olarak ideanin
cisimlestirilerek ideale doniistiiriilmesi, basit bir taklidin Otesinde, tasidigi anlam
gergevesinde bir temsil meydana getirir (Bumin, 2010: s. 113). Bu sanatsal yaratim
ediminin ana hatlarmi “mitler ¢agina” 6zgii tarihsel hikaye ve figiirlerin yer aldig
iliskisellik dahilinde gorebilmek miimkiindiir. Hegel’in diislincesinde; sanatsal yaratimin
nesnesi giiniimiizden alindiginda alinan o nesnenin edimsellesmis “6zel bigimi”
zihnimizde “kaskati” bir formda belirir. Buna karsilik, nesnesini salt bellekte bulan ve salt
bellege ait olan “ge¢mis”, sanat¢inin yaratim siirecine belirli bir serbesti getirir. Bellegin,
tikel nesneleri tiimellestirerek belirsizlestiren yapisina ait tarihsel nesnelerin iiretilmesi
sanat¢cinin yaratim serbestligi cercevesinde imkan kazanir; fakat bellegin karakteristik
timelligini sanat¢inin iiretim siirecinden ayri diisiinmek yine de miimkiin degildir. Bu

noktada, Hegel, sanat¢inin tarihsel-olana ait tikelligi yaratabilecegini, fakat bunu



yaparken sahip oldugu tarihsel anilar baglaminda bir tiimelligin igerisinde olacagini da

ekler (Hegel, 1994: s. 188-189).

Hegel’in isaret ve temsillere iliskin akil yiiritmelerinin diisiinsel zemini, antikiteden
bu yana suret degistiren bilgi ve onun Oznesi iliskiselliginde anlamini kazanir. Bu
minvalde, Hegel, tarihsel bir kirilmanin esigindeki son biiyiik diisiiniir olarak karsimiza
cikar. Ilgili siirecin anlasilabilmesi adina Michel Foucault’nun sundugu tablo dikkat
cekicidir. Isaretlerin ve temsillerin insa edilmeleri noktasinda, Foucault, tarihsel bir
siirecten ve bu siire¢ dahilindeki degisimden bahis acar. Foucault’ya gore, X VIII. yiizyila
dek temsiller bir “hakikat” kabuliinii barindirir; yine onun ifadeleri ile, isaret, klasik
cagdan itibaren “temsil etmenin temsil edilebilir olmasi i¢inde temsil edilebilirlik” anlami1
tasimaktadir (Foucault, 2001: s. 100-109). Fakat, XIX. yiizyila yaklasirken artik oznenin
devreye girmesi ile, isaretler, bilginin alanina yerlesir. Post-modern donemde temsil, artik
“hakikat” degildir; tretilebilir, insa edilebilir bir suret kazanmistir (Yalur, 2012: s. 443-
444).

Tarihsel-olanin ekranda basit bir gosterge olarak belirmesi ya da adina “giindelik
gosteri” diyegeldigimiz imge ekonomisinin nev-i sahsina miinhasir bir bileseni olmasinin
Otesinde, onu bir “canlandirma” eylemi olarak sunabilmek olduk¢a miimkiin bir deneyime
karsilik gelir. Tarihin —ya da tarihyazim isinin— bir génderenler sistemi (Baudrillard,
2014: s. 66) olarak cazibesinin gorsel olanla bitimsiz bir iligkiye girerek soniimlenmeye
baglamasi, sabik anlatt modellemelerinin kendi-okurunu-yaratabilen goriiniimlere
doniismesinin ilk evresini mustular. Boylesi bir goriintiiniin uzami dahilinde gosterilenin
algilanimi meselesi ise —daha yolun basinda— ampirik bir deneyimle miimkiin
kilinamayacak denli karmagsik goriinmektedir. Tarihsel bilgiye sahip izleyicinin ekran
karsisindaki tavri, elbette karsisina ¢ikacak isaret ve temsilleri kendi zihinsel kurgusu
dahilindeki uygun hatlara yerlestirmek olacaktir. Fakat, catismaya sebep olan durum da
tam olarak burada kendisini belli etmektedir. Insa edilmis bir isaret olarak —sdzgelimi— Il.
Abdiilhamid canlandirmasi ya da filmi, 6znenin hali hazirda sahip oldugu II. Abdiilhamid
bilgisi ile uyusmadig1 noktada, bu bilgiyi doniistiirebilecek gizil bir giicli de sakl tutar.

Pesi sira ekrana yansiyan imajlarin karsisindaki izleyicinin, belirli olay orgiileri dahilinde
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sunulan isaretlerin etkileyiciligi karsisinda “dogrudan deneyimi asan” bir edilgenlesme
tehdidi ile kars1 karsiyadir (Varol, 2016: s. 40-41). Todd McGowan bu edilgenlesme
durumunu, riiyalar karsisindaki edilgenlige benzetir. Izleyen 6zne, McGowan’a gore, ayni
riiyalarda oldugu gibi, filmi —ya da gosteriyi— yonlendiremez, ancak onu takip edebilir;
istelik karsilagacagi travmatik goriintiiler karsisinda herhangi bir yaptinmda ya da
savunmada bulunamayacak kadar da etkisiz durumdadir. Tipki riiyalar gibi bilin¢disina
yonelen filmler, riiyalarin aksine arzulandigi her an izlenebilecek goriintiilerden olusurlar

(McGowan, 2012: s. 41).

Edilgenlestirecegi izleyiciyi kendine baglamak adina durmaksizin yeni konular ve
gosterimler bulmak durumunda olan televizyon, bu suretle salt izleyicinin algisini degil,
topyekiin bir kiiltiirel sistemi dahi doniistlirebilecek giice sahiptir (Otan, 2014: s. 70).
Televizyon yapimecilar “kiiltiire ve geleneklere bagli kalmak” isimli sis perdesinin ardina
saklantyorken dahi onu doniistiirmeye devam ederler, iistelik bu doniistiirme sagliksiz
sonuglara da yol acabilecek bir surette ilerler. Oguz Adanir’in vurguladig: gibi, mevcut
toplumsal gelenekler ve toreler arasinda yer alan herhangi bir sagliksiz kiiltiir unsurunun
da kendinden menkul degerler tasidigi ve bu yiizden sadakatle korunmasi gerektigi
diisiincesine dayanan “geleneklere baglilik™ iddiasi, televizyonun bu sagliksiz unsuru
ekrana tasimasmin en temel mazereti durumundadir (Adanir, 2012: s. 47-48). Ustelik,
televizyonun bu sdzde yayin politikasi, neredeyse her an ticari kaygilar tarafindan
kusatilma tehdidi ile karsi karsiyadir (Cereci, 2016: s. 77). Televizyon bunu yaparken
stirdiirdiigli donilisiimii bdylesi bir yalanin ardina saklar ve “toplumsal degerlerimize
bagliy1z” iddiasinin ardinda kiiltiiriin tiim sagliksiz unsurlarini gosterisine malzeme yapar.
Bu noktada, gosterinin giicli bir kez daha goriiniirlik kazanmaktadir. Yazili ve sozli
olanin aksine, gorsel olan, sunuldugu izleyiciyi —tabiri caiz ise— itaat altina alabilecek bir
giicli barindirir. Bu giiciin uygulama alanina kavugmasi durumunda, izleyici, Giovanni
Sartori’ye gore, gordiigli her goriintiiye inanmaktan baska bir inisiyatife sahip

olamayacaktir (Sartori, 2004: s. 50-55).

Boylesi bir denklemde “bilingli izleyicilik” varsayimi bozulmaya ugrar; tarihsel-

olan1 isleyen anlatilarin iizerinde yiikselen gosteriler, ekrana yansiyan halleri
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gbzlemlendiginde salt birer gosteri durumundadirlar, fakat inga edilen isaret ve temsiller
gdz Online alindiginda meselenin bu denli basit bir surette ele alinamayacagi
anlagilacaktir. Calismamiz baglaminda ele alabilecegimiz bir televizyon dizisi, bir
gosteridir; bu haliyle ve insa edilmis temsiller barindiriyor olmasi sebebiyle “tarihsel
gercekligi” anlatmasi veya ona uzaktan ya da yakindan uyumlu olmasi beklenemez.
Bununla birlikte, bir televizyon gosterisinin, tema olarak kullandig1 ve isaretler devsirdigi
tarihsel bir anlatiya uyumlu hale gelmesine ¢alismak da ayni 6l¢iide beyhude bir ugrasa
denk gelecektir. Tarih akademisinin konuya iliskin yaklasimlarinin en gbéze c¢arpan
semptomlar1 da tam olarak burada kendisini gosterir: “Dizi film tarihe uymuyor,
senaristler tarihsel gergeklige sadik kalmiyor; oysa bir tarih dizisi, tarihsel gerceklige
uymali, en azindan onu bambagka bir yapiya biiriindiirmemeli.” Bu kaygida yatan en
belirgin tutarsizlik, gosterinin ve bu baglamda isaretin, tarihsel gergekligi yansitabilir bir
yapida oldugu 6n kabulii ilizerinde bicimlenir. Tarihin kendine has bir gergekligi
oldugunun kabulii, beraberinde tarihsel-olani isleyecek her tiirden gosterinin de bu
gercekligi isleyebilecegi/islemesi gerektigi yanilsamasini doguracaktir. Keza, Keith
Jenkins’in altini ¢izdigi gibi, “degistirilemez anlamlar olusturmanin yontemi yoktur” ve
bu baglamda kullanilacak tarihsel malzemenin dahi el degmemis bir anlami1 s6z konusu
degilken (Jenkins, 1997: s. 45-46) bu malzemeyi isleyecek olan gosterinin 6zneye bagiml
anlam tasarimlarini doniistiirmemesi, kendi 1maj ekonomisi dahilinde kendi isaret ve

temsillerini iireterek dolasima sokmamasi beklenemeyecek bir gelisme sayilmaktadir.

Ana hatlan ile tartigma gayreti gosterdigimiz tiim bu kavramlarin daha sarih
suretlerde anlagilabilmesi adina —bir sonraki boliimde— sunacagimiz 6rnek yapim ve sahne
coziimlemeleri; insa edilebilir bir varlik olarak igaretlerin kullanim bigimlerini, temsillerin
tarihsel-olan ile iligkileri ¢er¢evesinde ugradigi doniistimii, “tarihsel gergeklik” ismini
layik gordiigiimiiz bir imajinasyon alanindan devsirilen figiir ve olaylarin malzeme
degerini agiklama denemelerimize zemin olusturacak olmasi bakimindan O6nem arz

etmektedir.
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BIRINCIi BOLUM

DRAMATIK YAPIMLARDA ANLATI, TEMSIL VE TARIH ILISKISIi:
ORNEKLER VE DEGERLENDiRMELER

Dramatik yapimlar, iceriklerindeki anlati ve temsiller géz Oniine alindiginda,
kompleks bir mesaji, alimlamasi beklenen hedefe daha cazip ve eglendirici bir yontemle
sunarak en azindan katlanilabilir bir gésteri sunarlar. Goriintiiler seli karsisinda izleyicinin
tavrinin entelektiiel kaygilarla ve sorusturmaci bir zihin yapisinda igleyecegini beklemek
fazlasiyla iyimser bir tutum olacaktir. Ernst Alexander Rauter’in da kitle iletisim
araclarma yonelik olarak 1srarla tlizerinde durdugu “okul” benzetmesinden hareketle
(Rauter, 1999: s. 5) televizyonun bir iiretim merkezi oldugu, fakat tek {iretim kaleminin
“siyasal riza” olamayacagini akla gelecektir. Kitle iletisim araglarinin, Edward S. Herman
ile Noam Chomsky’nin savundugu bicimde, mesaj ve sembolleri izleyiciye ileten
propaganda aygiti (Herman ve Chomsky, 2012: s. 74) veya manipiilatif bir tasarim
harikasi olmasinin 6tesinde; 6zellikle dramatik yapilarda kendisini gdsteren ve bizim
“0zdeslesim yoluyla manipiilasyon™ olarak tabir edebilecegimiz bir mekanizmaya sahip
olusu da gozden kagirilmamasi gereken 6nemli bir detaydir. John Locke’un bilgi kurami
dahilinde, insan zihninin belli bir zaman diliminde ve belli bir uzamda bulunan bir seyi,
kendisine benzeyen herhangi baska bir seyden ayirmasina yarayan 6zdeslik ve baskalik
ilkesi mucibince ideleri algiladigmna iliskin ¢ikarimi (Locke, 2013: s. 226-227) temsil
nesneleri ve isaretler devreye girdiginde farkli bir boyuta taginir. Bu noktada, Giorgio
Agamben’in gostergebilim dahilinde olusturdugu isaretler kuram: incelemesinde
kullandig1 “madeni para” 6rnegi oldukea ilgi ¢ekicidir. Seylerin, benzerlerinin s6z konusu
olmasina ragmen, o sey olarak algilanmalarina dayali1 zihinde kurulan 6zdeslik ve bagkalik
iliskisi; elimizde tuttugumuz bir metal pargasi iizerine islenmis isaretin, tozsel herhangi

bir iliski igerisine girmeksizin barindigt metal parcasinin toplumsal islevini
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bi¢cimlendirmesi (Agamben, 2012: s. 59-60) sonrasinda yeniden ele alinmasi gereken bir
konu haline gelir. Locke un 6zdeslik ilkesi, metal pargasinin zihnimizde bir metal pargasi
olarak kabul edilmesine yeterdir; fakat tasidig: isaret (stigmata) bu basit metal pargasini
onemli bir dolasim nesnesi kilar. Tipki metal paranin bu seriiveninde gorildiigii gibi,
temsill gorlintlinlin ideolojik bazdaki algilanimi da igeriginde ¢esitli isaretler barindiran
anlati unsurlar1 disiiniildiigiinde ilging bir anlam kazanacaktir. Dramatik anlatida, s6z
gelimi tarihsel igerikli bir olay anlatisinda, A {ilkesi krali olmadigi bilinen bu roldeki
joniin, isaret olarak ele alabilecegimiz tiratlar ve kamera karsisinda 1s1k ve perspektifin
destegi sonucunda ekrana taginan gorilintlisiiniin artik televizyon kaynakli 6zgiil bir sosyal
dolasim iligkisinin bir nesnesi kilinmis olusu, bu gorsel nesnenin ortalama izleyicinin
takindigi siyasal tavrin bir unsuru veya ideolojik bir isareti haline gelebilmesine de imkan
tantyabilir. Sergei Mihailovig Ayzenstayn’m “Aleksandr Nevskiy [Anekcannp Heckuii]
(Ayzenstayn, 1938)” filmi igin yazdiklar1 ve filmin tarihsel diizlemdeki yeri, s6ziinii
ettigimiz bu mesele icin oldukga agiklayici goriinmektedir. Ayzenstayn, XIII. yilizyilda
yasamis olan Novgorod Prensi Aleksandr’in Toton-Cermen istilasina karsi sergiledigi
savunmayi anlatabilmek adina bir sinematografik anlati inga etme siirecini ifade ederken

“canlandirma” eyleminin ana hatlarina da dikkat ¢eker:

“Filmi nas1l yapacagimizi tasarlarken yiginla sorun birikiyordu kafamda. Diyaloglari 13'iincii
yiizyilin lisanina gére mi hazirlayacaktim? O yiizyilda insanlar ne tiir hareket ederlerdi? Nasil
yemek yerlerdi? Hangi araglarla dolasirlardi? St. Sophie katedralini ve Koenigsberg kentini
13'incii ylizyildaki gibi mi perdeye aktarmak gerekti? Yoksa biitiin bunlardan vazgecip

olaylar1 zamanimiza m1 uydurmaliydi? (Ayzenstayn, 1975: s. 38)”

Canlandirilan tarihsel bir figiir olarak Prens Aleksandr, Marc Ferro’nun deyimi ile
“6ltimciil diisman” durumundaki Almanlar’a kars1 savasirken (Ferro, 1995: s. 188) Rusya
tarihinin bir nesnesi olarak Cermen-Téton figiirii, XX. yiizyilin ilk yarisinda gitgide
yiikselen Nazi Almanyasi tehdidinin yerini alir; XIII. ylizyilda Hiristiyan bir prens olarak
yasamis olan Aleksandr, Stalin doneminde yeniden-icat edilmis “Bolsevik bir koyli
lideri” 6rnegi sergiler (Merritt, 1994-1995: s. 36) ve vatanina kast eden Alman istilacilari

geri pliskiirtiir.
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Tarihsel bir nesnenin canlandirmasini kurgulayacak, onu dramatik bir yapiya
dontistiirecek olan yonetmen Ayzenstayn’in bu siiregteki rolii ise olduk¢a Onemlidir.
Stalin dénemi Sovyet ideolojisinin okunabildigi yapitlardan biri olarak Aleksandr
Nevskiy’nin (Benson, 2008: s. 4; Russell, 2009: s. 85-86) anlatis1 salt XIII. yiizyil tarihi
tizerine kurulu degildir; bununla birlikte ve bundan daha ¢ok Stalin déneminin ve yiikselen
Nazi tehdidinin anlagilmasina yardimci olacak 6nemli izler barindirir (Dobrenko, 2008: s.
4). Almanya’da 1920’li yillarin ortalarindan itibaren yiikselise gecen komiinizm karsitligi,
Nasyonal Sosyalist Alman Isci Partisi’nin iktidar donemine tekabiil eden 1930’Iu yillarin
ortalarinda artik ideal bir diisman modeli olarak resmedilir; Sovyet Sosyalist
Cumbhuriyetler Birligi —ve 6zelde Rus halki— bu dénemde “glirlimiis” olmas1 sebebi ile
ittifak kurulmamasi gereken bir taraf ve “kana bulanmis canilerden” ibaret bir topluluk
olarak gosterilmistir (Hitler, 1971: s. 388-389). Donemin Almanya sansdlyesi Adolf
Hitler’in yer yer Ruslar i¢in kullandig1 “yerytiziiniin pislikleri” ifadesine kars1 SSCB lideri
Joseph Stalin’in Hitler’i “is¢i sinifinin kanli katili” olarak ilan etmesi, iki iilke arasindaki
gerilimi —1939°da imzalanacak olan Nazi-Sovyet Saldirmazlik Pakti’na dek— artirmistir
(Bourke, 2001: s. 13). Diger yandan, 6zellikle 1930’1u yillarin basinda, Moshe Lewin’e
gore, Stalin’in etrafindakileri kendisine boyun egmeye iten kisisel iktidar hirsinin
karakterize ettigi bir “sistemik cinnet evresinin” varligi (Lewin, 2008: s. 25-33) donemin
—yonetmen Ayzenstayn i¢in— digsal dinamiginin bir diger yoniine karsilik gelmektedir.
Yiikselen Nazi tehdidi ve diismanlik sdylemleri karsisinda; gittikge giliclenen bir lider
olarak Stalin imaj1, Ayzenstayn’in tarihsel yeniden-yaratiminin énemli etmenleri olarak
kabul edilmeye degerdir. Alun Munslow’un sundugu metodolojiye uygun bigimde, tarihi
bozup yeniden insa ederek (Munslow, 2000: s. 196-198) yeni bir goérsel-anlati sunan
yonetmenin, filmin anlattii donemi yansitip yansitamayacagina iliskin kaygisi; Georg
Simmel’in tarih felsefesinde digsal etmen olarak anlam bulacak olan Sovyet ideolojisinin
etkisi altindaki anlaticinin igsel varhigimi isaret eder. Adeta bir tarih¢i profili ¢izen
Ayzenstayn icin yapilmasi gereken donem ruhunu “duyumsamaya” g¢alismaktir artik;
Ayzenstayn —tipki Simmel’in psikolojist yaklasiminda da ana hatlar1 goriilecegi tizere—

kendi “deneyimleri” iizerinden yeniden-yaratir ve bu yeniden-yaratilmis tarih,
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yonetmenin aktarim kaygisinin yani sira, bir digsal etmen olarak Stalinizm’in etkilerini de

onemli lgiide yansitmaktadir.”

Yonetmenin i¢inde bulundugu dénemin dissal sartlarindan etkilenmesi ne denli
carpici bir gergeklik ise, “imaj ekonomisi” adini verdigimiz figiir, dekor, kostiim ve mekan
tasarimlar1 ve bu tasarimlarin tarihsel-olan1 canlandirma girisimindeki rolleri de o denli
onem teskil eder. Ozellikle mekan tasariminda segili gorsel dgelerin sunumu, Kevin
Lynch’in kent planlama kurami dahilinde soziini ettigi “isaretler (landmarks)”
durumundaki detaylarin benzersiz ve 6zel oluslar1 degerlendirmesi minvalinde gorsel-
olana taninirlik kazandirir (Lynch, 1990: s. 79-83). Mekansal figiirler ve detaylarin
imleyen dogasi, tarihsel i¢erikli dramatik yapilarda gorsel sunumun yapist baglaminda ele
alindiginda ise yeni bir anlama ulasir. Ayzenstayn’in ge¢mise-ait-olanin temsilini
olusturmak noktasinda diistiigli belirsizlik, onu, gilincel tasarimlar yapmak durumunda

birakmustir.

Sahne 1: “Aleksandr Nevskiy [Anekcaunp Hesckuii] (Ayzenstayn, 1938)” filminde, Cermen-T6ton sovalyelerinin
saldir1 6ncesi kutsanmalar1 toreninde, Cermen din adaminin bashigindaki “gamali hag” figiirii, ilgili donemin iilkelerarasi
siyasal durumu animsandiginda, dikkat ¢ekici bir ayrint1 olarak goze garpar.

Bu duruma benzer bir 6rnegi, bu kez 1945°te, Sovyet kars1 saldiris1 karsisinda

gerileyen sinirlari igerisinde hapsolmus Nazi Almanyasi’nda goriiriiz; 1941°den itibaren

" Dissal-igsel etmenlerin iliskisine dair, bkz.: (Simmel, 2010: s. 10-27; Simmel, 1964: s. 409-410; Simmel,
1995: s. 30-31).
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diizenli akinlar karsisinda Moskova’ya dek ¢ekilmis olan Sovyet ordularinin, 1943’teki
Stalingrad Muharabesi’nde kazanilan zaferin ardindan kars1 taarruza girismesi ile 1944
sonbaharinda Dogu Prusya’ya dek ulasan ilerleyisi, savasin Alman topraklarinin ig¢
bolgelerine dek uzanmasina sebep olur (Kenez, 2006: s. 137-144). Diger yandan, Bati
Cephesi’ndeki gerileyisin neticesinde Rus ve Amerikan-ingiliz kuvvetleri arasinda sikisan
Nazi kuvvetlerinin takviyesi adina “topyekiin harp” ilan edilir ve bu diistur dogrultusunda
1944 yilindan baslamak suretiyle sivil halk silahlandirilarak (Volkssturm) cepheye siirtiliir
(Messenger, 1999: s. 194-196). Savasi artik kendi topraklarinda siirdiirmek zorunda kalan
Almanya i¢in cephedeki asker kadar sehirdeki halkin moralinin diri tutulmasi da biiylik
onem kazanir. Bu dogrultuda, propaganda bakani Joseph Goebbels’in direktifleri ile
“Kolberg (Harlan, 1945)” filmi projesi hayata gegirilir. Napolyon Bonapart’in ismi ile
anilan “Napolyon Savaslar1 (1800-1815)” esnasinda Fransiz kuvvetlerinin kusatmasi
altindaki Kolberg isimli kale sehrinde yasayan Prusyalilarin direnisini ve zaferini anlatan
film" gercek zaman ile sinematografik zamanm? birbirine karistigi, isaretlerin ve
temsillerin anlati ile bulusarak tarihsel-olan1 bir propaganda malzemesi haline getirdigi

Onemli bir 6rnek teskil eder.

Ekim 1943’te, Goebbels’in direktifleri dogrultusunda, Stalingrad Muharebesi
yenilgisi heniiz tazeyken c¢ekilmeye baslanan film, yine Goebbels’in bizzat kontrol ettigi
uzun soluklu ¢ekimlerin ardindan 3 Ocak 1945°te tamamlanir (Tegel, 2007: s. 186-190).
Filmde gergek zamana dair siyasal ve askeri gelismeleri akla getiren diyaloglar ve sahneler

oldukca carpici ve kolay anlagilir bir ¢gehrededir; filmde gegen bir diyalogda Kont August

T Filmde Fransiz kusatmasima kars: bir direnis sergileyen Kolberg sakinleri, Georgi Jukov ile Konstantin
Rokossovski yonetimindeki Sovyet kuvvetlerinin ilerleyisi neticesinde 4-18 Mart 1945 tarihleri arasinda
kusatma altinda kalmus, silahlandirilan Kolberg halki (Volkssturm) sehir gatigmalarina siiriilmiis ise de
Sovyet birlikleri karsisinda tutunamamistir. Dogu Pomeranya’nin Sovyetler’in kontroliine gegisi sonrasinda
30 Mart’ta Danzig Korfezi Alman kuvvetlerinden temizlenerek Baltik Cephesi’nde Sovyet galibiyeti
kesinlik kazanmistir. Napolyon Savaslari sirasinda Kolberg halkinin direnisini anlatan Kolberg sinema filmi
ise Ufa laboratuvarlarinda renklendirilmesinin ardindan, 5 Ocak’ta Goebbels tarafindan izlenmis, halk
gosterimi ise 4 Mart’ta baglayan catigmalardan sadece bes hafta kadar 6nce, 30 Ocak’ta Tauentzien Saray1
ile Alexander Platz’daki salonlarda gergeklestirilmistir (J. Erickson ve L. Erickson, 2001: s. 227; Irving,
1999: s. 879).

! Sinematografik zaman ya da filmsel zaman, sinematografik bir yapimin kendine 6zgii zaman dilimini ifade
eder. Kurgu yolu ile meydana getirilen bu yapay zaman dilimi, alisildik zaman algisinin 6tesinde ge¢cmis-
simdi-gelecek siralamasini bozarak 6zgiil zamansal dogrular olusturabilme imké&nini da beraberinde getirir
(Oz6n, 2000: s. 285).
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von Gneisenau, Prusya Krali III. Frederick William’a Fransiz kusatmasindan
kurtulabilmenin yolunun bir “halk ordusu” kurmaktan gectigini belirtir ve bir diger
sahnede Kolberg kuvvetleri komutani sifat1 ile kentte toplanmis askerlere su sézlerle

seslenir:

“Kolberg’in sakinleri! Prusyalilar! Almanlar! Kaderin agir yiikii sehrinize ve kadersiz
tilkemize ¢6kmekte. Lakin kaderden daha gii¢lii olan sey, onu sirtlayan cesarettir. (...) Hi¢bir
ask bir iilkeye duyulandan daha kutsal degildir. Hicbir seving, 6zgiirliigiin verdigi sevingten
daha tathi degildir. Bu savas1 kazanamazsak ugrayacagimiz akibeti biliyorsunuz. (...) En iyi

savunma, saldiridir!”

Sahne 2: “Kolberg (Harlan, 1945)” filminde Prusyali ve Alman askeri kuvvetler, kenti kusatan Fransiz ordusunu bir
kars1 taarruz neticesinde piskiirtiirken, tarihsel-olanin bir imaj ve ideolojik temsil olarak kullanimi bariz hatlarla
izleyicinin karsisina ¢ikar. Kilic1 diismaninin gdgsiine saplayan Prusyali asker, filmde, Alman direnisinin temsili haline
gelir.

Hiicum emrinin ardindan, Kolberg atlilarinin hiicumu ile gelen Prusya-Alman
zaferi, olmasi-istenenin tarihsel-olana karistig1 dnemli bir imaj ekonomisi igerir. Bununla
birlikte, tarihsel igerikli bir yapimin salt anlat1 ve temsil perspektifinden ele alinmamasi
gerektigini, mekan ve dekor payinin da 6nemi haiz birer unsur oldugunu hatirlatan 6nemli
bir yapim, Intolerance, hem yonetmeninin —i¢sel- hem de doneminin —dissal-

bi¢imlendiriciliginde ortaya konmus 6nemli bir yapim olarak karsimiza ¢ikar.
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David Llewelyn Wark Griffith’in “Intolerance [=Hosgoriisiizliik] (Griffith, 1916)”
filmi dekor, anlati ve temsil ¢ercevesinde mercek altina alindiginda ihtisamli bir yapim
olarak diinya sinema tarihinin kilometre taglarindan biri olarak kabul edilir. “Intolerance”
filminin 6zellikle Babil’in diisiisiinii anlatan béliimiinde, Prens Belsazzar yonetimindeki
Babil kentinin, 1.0. 539°da “Biiyiik Kiros” olarak da amilan Pers hiikiimdar1 II. Kiros
tarafindan saldirtya ugramasi esnasinda kent halkinin tapindigi ve kurtulus i¢in tanrilarina
yakardigi alanlarin tasarim detaylari, mekan faktoriiniin gorsel-tarihsel anlatidaki yerini
gozler Oniine serer. DoOrt ayr1 hikdye altinda, tarih boyunca goriilen “hosgoriisiizliik”
eylemlerinin gorsel kaydini sunan Griffith’in ilgili yapimi, tarihsel-olani canlandiran
bigem zenginliginin yani sira; Amerikan I¢ Savast siirecini isledigi “The Birth of a Nation
[=Bir Ulusun Dogusu] (Griffith, 1915)” filminde yer verdigi temalar sebebiyle aldig:
tepkilere bir reddiye anlami tagir (McGee, 2018).

Izleyicileri arasinda “Siyahi-karsiti” olarak nitelendirilerek elestirilen Griffith’in
“The Birth of a Nation” filmi, Paul Rotha’ya gore, belirtilen karsitliga dayali bir
propaganda filmi olsun ya da olmasin, sinemanin tiyatro ve sinema ile ayn1 seviyede
eglendirici ve kigkirtici olabileceginin 6nemli bir 6rnegi sayilmaktadir (Rotha, 1960: s.
151). Bu perspektiften degerlendirildiginde, “Intolerance” giiglii bir anlatinin ve temsilin
oldugu kadar, yogun bir ideolojik tartismanin da iiriinii olarak goriiniir. “Hosgoriistizlik”
fikrinin &zellikle mafya savaslari, Isa’nin ¢armiha gerilmesi, Aziz Bartolomeus Yortusu
Katliam1 ve Babil’in diisiisii anlatilar1 izerinden dort boliim halinde verilmesi, tarihyazim
baglaminda, diinya tarihinin hosgoriisiizliik temasi iizerinden okunmasini saglayan yeni
bir yaklasim da sunmustur. Temsilin ve anlatinin giicli birlikteligi, donemin ideolojik
etkilerinden bagimsiz olmaksizin giiclii iletiler ile “Intolerance” filmine bigimini

kazandirmistir.

Gegmis-zamanin canlandirilmasinda dekorlar {iizerinden yaratilmis mekanin
anlatidaki pay1 6nemlidir. Anlatinin yerlestirilecegi mekani pekistiren ve ona gorsel hatlar
kazandiran dekor ve onun tasarimi Francis D.K. Ching’in “iki boyutlu bir seklin iizerine
yerlestirildigi beyaz bir kagit parcasini etkisi altina almas1” érneginde oldugu gibi (Ching,

2002: s. 98) anlati mekanin1 gelistirerek bu mekan iizerine dikkat g¢ekici isaretler
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yerlestirir. Lynch’in kuramsal degerlendirmesinde goriilen yon bulma isaretleri, dramatik
yapidaki bir gorsel sunuda izleyici i¢in “yol gdsterici” olur, onun yoniinii belirler. Dekor
ve onun hatlari, imaj ekonomisi i¢in keskin bir 6neme sahiptir; anlatida yoniinii arayan
izleyici, bilincini karsilastigi isaretler iizerinden bi¢imlendirir. Intolerance filmi
orneginde, sahmerdanlarla doviilen biliylik Babil kenti kapisi, II. Kiros’un seferini
imler/isaretler; zira Gaston Bachelard’in ifadeleri ile bir giivenlik imgesi olarak da
degerlendirilebilecek olan kapinin (Bachelard, 1996: s. 237) kirilmasi, filmi imlercesine
bir hosgoriisiizliik 6rnegidir. Kirilmak tizere olan kapi, yaklasan istilanin ve sona eren
giivenlik durumunun yonergesidir. Karsisinda yakarilan heykeller ise Babil kentinin

oldugu kadar korkunun da isaretleri olarak goriiniirler.

Sahne 3: “Intolerance (Griffith, 1916)” filminin birinci boliimiinde, saldiriya ugrayan Babil kenti, figiir, kostiim ve
dekor tasarimlarinin tarihsel-olani canlandirma minvalinde ulagtig1 noktay1 zengin bir {islupla sunmustur.

Isaretlerin etkili oldugu bir diger &rnek film, “Padeniye Berlina [[Tanenue
bepnuna =Berlin’in Diisiisti]” (Chiaureli, 1950) II. Diinya Savasi-sonrasi Sovyet
sinemasinin en gérkemli yapitlarindan biri olarak karsimiza ¢ikar. II. Diinya Savasi’nin
fillen baslamasindan hemen Once, 23 Agustos 1939’da imzalanan Nazi-Sovyet
Saldirmazlik Pakti’na ragmen; Alman genelkurmayinin emri ile Alman kuvvetlerinin 22

Haziran 1941°de SSCB’ye saldirmasi ve beraberinde yikim getiren yaklasik dort yillik

20



Nazi-Sovyet savasi, 7 Mayis 1945°te Almanya’nin kayitsiz ve sartsiz teslimiyet ilani ile
sona ermis ve belleklerde derin izler birakmustir (Ugarol, 2010: s. 780-796). Berlin’in
Diistisii bOylesi bir siireci temsiller, isaretler ve mekan tasarimlari tizerinden yeniden-
yaratan —ve calismamiz baglaminda Ornek teskil edebilecegini diisiindiiglimiiz—
gostergesel bir biitiin olarak izleyiciyi karsilar. Nazi Almanyasi’nin Sovyet Rusya’ya
yonelik istila girigsimi ile baslayan filmin sonunda, “muzaffer bir lider” olarak kendisini
bekleyen sevingli kalabaliga karisan Joseph Stalin, Sovyetler bayraginin yani sira ABD,
Biiyiik Britanya, Cekoslovakya (eski) ve Bulgaristan bayraklari tagiyan farkli uluslardan
gruplarca karsilanir. Hava limanina inisinin ardindan sevingle kosarak etrafini ¢evreleyen
bu beynelmilel kalabaliklarin ilgisi, Stalin kiiltiiniin (Plamper, 2005: s. 125-130; Pisch,
2016: s. 74-78) isaretleri islevi goriir. Yonetmen Chiaureli’nin “asil kahramani” Stalin’e
(Kenez, 2001: s. 209) atfedilen bu sinematografik zafer, bayraklar ve cosku seli ile imlenir
(Morgan, 2017: s. 39-40).

Sahne 4: “Padeniye Berlina [[Tagenue bepmuna] (Chiaureli, 1950)” filminin ikinci bolimiiniin sonunda, “Nazi
Almanyasi’nt maglup eden” Joseph Stalin’i (beyaz tiniformali; sirt1 doniik) karsilamaya gelen “bayraklar” metnin ve
kurgunun 6nemli isaretleri (stigmata) olarak perdede goriiliirler.

Bir diger yapim, “Cabiria, Visione Storica del Terzo Secolo A.C. [=Cabiria: 1.0. III.
Yiizyilin Tarihsel Goriintisii] (Pastrone, 1914)” sinema filmi salt dekor, kostiim ve mekan

tasarimi ile degil, gdsterim zamanlamasi ve anlati tislubu ile de gorsel temsillerin etkili bir
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bicimde kullanildigi, bunlarla birlikte yonetmeninin siyasal egiliminin paymnin goéze
carptigt 6nemli bir 6rnektir. Titus Livius’un kurulusundan itibaren Roma’nin tarihini
anlattig1 antik “Ab Urbe Condita” eseri ile Gustave Flaubert’in 1862°de kaleme aldigi
“Salambo6” romaninin ana hatlarini belirledigi Gabriele D’ Annunzio imzali film metni
(Reich, 2013: s. 34) 1.0. I11. yiizy1lda Roma ile Kartaca arasinda yasanan Pén Savaslar
(1.0.218 —1.0. 201) sirasinda korsanlar tarafindan kagirilip ardindan Kartacalilar’a satilan
ve Kartacalilar’in Moloch Tapinagi’nda kurban edilecekken Fulvio Axilla isimli Romali
bir soylu —casus— tarafindan kurtarilan Cabiria’nin 6ykiisiinii anlatir (Kemp, 2014: s. 28-
29).

Z
]
3
.

Sahne 5: “Cabiria, Visione Storica del Terzo Secolo A.C. [Cabiria: 1.0. III. Yiizyilin Tarihsel Gériiniisii] (Pastrone,
1914)” filminde, Kartacalilarin tanrist Moloch i¢in yapilan kurban téreni sahnesi.

XIX. yiizyildan bu yana Kartaca tarihine iliskin romantik ve egzotik igerikli
oryantalist yaklagimlarin bir yansimasi niteligindeki filmin alt basliginda yer alan tarihsel
bir gériiniim sunma iddias1 pratikte ihtisamli bir goérsellikle bulusturulurken; 1910’lar
Italyasi’nda yiikseliste olan milliyetgilik, filmin metnini belirleyecek bir diger diisiinsel
hatt: hazirlar. Roma’nin bir donemki ezeli rakibi Kartaca, Italya’da milliyetci hareket
icinde yer almis olan Gabriele D’ Annunzio’nun senaristliginde ve Giovanni Pastrone’nin

yonetmenliginde, 1911-1912 yillarinin Trablusgarp’ma (Libya) doniisiir. Italya’nin
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Akdeniz’de egemenlik kurma miicadelesinin kristalize oldugu Libya’nin isgali olayi,
Cabiria’da simgesel bir dille islenir. “Erdemli Roma” ile “yozlasmis Kartaca” arasindaki
P6n Savaglari ¢gekismesinin beyaz perdeye aktarildigi bu Roma-Kartaca ¢cekismesi konulu
filmler ve bu filmlere konu olan dénemin {inlii romanlar1, italya’daki milliyetci ideallerin

yayginlastirilmasinda énemli rol oynarlar (Morcillo, 2015: s. 136).

Cabiria iceriginde yer alan bir diger tarihsel/kurgusal figiiriin italyan milliyetci sanat
cevrelerinde dolasiminin baslangici olmasi bakimindan da onem tasir. Filmde, soylu
Cabiria’yt Moloch’a kurban edilmekten kurtaran —Italyan aktér Bartolomeo Pagano
tarafindan canlandirilan— Afrikali kole Maciste, ilerleyen donemde “Maciste filmleri”
olarak anilacak bir furyay1 esinler. Toplamda 52 film boyunca kullanilan bu Hercules
benzeri dev ciisseli karakter, italyan Fasizmi’nin egemen oldugu dénemde (1922-1943)
Benito Mussolini kiiltiinliin olusturulmasinda kullanilan popiiler kaynaklar arasinda

tutulmustur (Celli ve Cottino-Jones, 2007: s. 13; Reich, 2015: s. 187-237).

MACISTE
1 M = l:n ATOR

f

Figiir 1-2: Maciste karakteri Italyan sinemasinda oldugu kadar, diinya sinema cevrelerinde de uzun yillar boyunca
popiilerligini korumustur. Sagda (Figiir 1) “Maciste imperatore [=imparator Maciste] (Brignone, 1924)” filmi igin
hazirlanmis poster (“Maciste imperatore”, 2018) ve solda (Figiir 2) Maciste karakteri i¢in hazirlanmis bir kart
(“Bartolomeo Pagano aka Maciste”, 2018) goriilmektedir.

Maciste’nin Mussolini ile en ¢ok benzestigi “Maciste imperatore [=Imparator
Maciste] (Brignone, 1924)” filmi ise jestlerinden iinlii pozlarina dek Mussolini’nin

sinematografik sunumu niteligindedir. Filmde, kurgusal Sirdagna ulusunun zalim
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diktatoriinii devirerek halkin destegi ile yonetime gelen Maciste, Benito Mussolini’nin
dramatize bir temsili olarak beyaz perdede boy gosterir (Gundle, 2016: s. 43-45; Forgacs
ve Gundle, 2007: s. 237-238; Reich, 2013: s. 191-192). iktidara geldigi tarihten itibaren
diger bir¢ok sanatsal alanin yaninda sinemada da giiclii bir hegemonya kurmaya baslayan
Mussolini ve onun yonetimindeki Fasist hareket iktidar giiclinii yitirecegi 1940’11 yillarin
ortalarina dek Maciste filmlerinde gii¢lii bir bigcimde sahnelenmistir (Moliterno, 2008: s.

xxxii-xl).

Belirli bir tarihsel donemi, olay1 ya da figlirii dramatize eden yapimlarin barindirdig:
temsiller, ilgili yapimlarin hazirlandigi donemlerin digsal etkilerinden bagimsiz
diisiiniilemeyecek denli 6nemli birer gosterge sayilmaktadir. Tarihsel-olanin gosteriye
eklemlenmesi siirecinin salt belirli bir tarthyazim {iriiniiniin izleyiciye sunulmasi
ediminden ibaret kalacagini beklemek giictiir; zira gosteri kendine has hatlar ¢ercevesinde
tarihsel-olanin ancak temsillerini sunar ve bu sunumu —gosteri ile tarihsel anlatinin
birbirine karigtigi— girift bir metodoloji ile gergeklestirir. Bir dramatik yapimdaki
isaretlerin konumlandirilmalari, mesaj yiiklii gorsel temsiller haline getirilmeleri ve
tarihsel figiirler etrafinda bi¢cimlenen kurgusal bir film mekaninin pargalar1 kilinmalari, en
az o filmin metninin kaleme alinmasi isi kadar 6nemlidir. Bununla birlikte, sliphesiz,
sinema ile televizyon yapimlar1 arasindaki sunum ve gosteri farkliligi, barindirilan farkl
imaj ekonomileri noktasinda gbze garpan antagonizma ve Yine belirgin farkliliklar ile
birbirlerinden ayrilan gdrme rejimleri, televizyonun imaj ekonomisinin anlagilmasi adina
sinemay1 bir 6n-bilesen olarak ele alip aragtirmaya izin verse de beyaz ekrani baslh basina
ayr1 bir apparatus olarak ele almay1 da zorunlu kilmaktadir. Bu suretle, televizyon —ve
ozelde Tiirk televizyon yayinciligi— ilerleyen boliimlerde kendi 6zgiil yapisi ve iligkileri

baglaminda tartisilmaya calisilacaktir.
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IKiNCi BOLUM

TURKIYE’DE TELEViIiZYON YAYINCILIGININ DOGUSU VE GELIiSiMi

1. TURKIYE CUMHURIYETI’NDE TELEVIZYON YAYINCILIGININ
DOGUSU

Giindelik kiiltiiriin temel tiiketim nesnelerinden ve iletisim araglarindan biri olarak
sunulan televizyon, 1930’lu yillarda evlerde “radyonun yerini alarak” yaygimnlik
kazanmaya basladigi donemden itibaren, modern kent kiiltiiriiniin sembol nesnesi olma
yolunda emin adimlarla ilerlemeye baslamistir. XIX. yiizyilin ikinci yarisinda katedilen
teknik ilerleme c¢ergevesinde, goriintiilerin elektronik impulslara doniistiiriilerek
iletilebilir hale getirilmeleri temelinde gelistirilen “telectroskop” ve “telefotograf/fototel”
tasarimlarina dayanan televizyon, giindelik kiiltlir i¢cinde var olan insanin goriintiiler
diinyasina “aninda erisimine” imkan verdigi dlciide biiyiilii bir nesne olarak goriilmiistiir.
Nazi Almanyasi’nda yapilan 1936 Olimpiyatlari’ndan Biiyiik Britanya Kraligesi II
Elizabeth’in 1953 yilinda gerceklestirilen tag giyme tdrenine ve 1954 te Isvigre’de yapilan
Diinya Futbol Sampiyonasi’na dek varan canli yaymnlar ile, televizyon, izleyicileri
goziindeki biiyiileyiciligini kat be kat artirmay1 basarmistir. Artik 1970’lere gelindiginde
ise en temel “bos zaman” degerlendirme aygiti durumuna gelen televizyon, kendi etki
alanma ve izleyici kitlesine sahip, XX. yiizyilin ikinci yarisinin hakim kiiltlir nesnesi

durumuna gelmistir (Hickethier, 1996: s. 177-200).

Tirkiye 6zelinde ise televizyonun seriiveni 0zgiil parametreler barindirmaktadir.
Mekan, yapim ve gosterim ¢ergevesinde Tiirk izleyicilerine gorsel-olana iliskin devrimsel
boyutlarda sarsic1 bir deneyim sunan sinemanin etkileri ile bicimlenen giindelik gosteri,
XX. yiizyilin ikinci yarisinda televizyon ekraninin evlere girmesi ile daha dnce benzeri

goriilmemis bir boyuta ulagsmistir. GOsterinin zaman ve mekan kisitlamalarini kirarak
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giindelik alana niifuz etmesi, imaj ekonomisinin de daha 6ncesinde hi¢ olmadig1 kadar
islevsel hale getirilmesine 6n ayak olmustur. Tiirk televizyon yapimlarini, diinyanin baska
bolgelerinde gergeklestirilen televizyon yapimlarindan farkli kilan, dayandigi tarihsel
zemin ve varligini sirdiirdiigii tarihsel siiregtir. Televizyonun Tiirk toplumu igin
sinemanin yerini alamayacak denli basit bir cihaz olarak goriildiigiinii okuyabildigimiz
1940’lar diinyasindan bu yana alinan yol ve bu yol lizerinde ugranan duraklar, “Tiirk
televizyonunu” yabanci tiirdeslerinden ayirmaya yeter 6zgiil kodlar barindirir. Askeri
miidahaleler, siyasal ¢atismalar ve teknik ikmalin Bati’ya gore yavas isleyen sureti, Tiirk

televizyonunu ¢evrelemis, bigimlendirmis, var etmistir.

Sinemanin karakteristik gorselligine kars1 yepyeni bir gérme rejimi ile yola ¢ikan
televizyon ekrani, Tiirkiye Cumhuriyeti tarihi dahilindeki siyasal manevralardan bagimsiz
degerlendirilemeyecek bir surettedir. Bununla birlikte, televizyon tiizerindeki politik
etkilerin tablosunu ¢izebilmek, Tiirk sinema yapimciligi {izerine girisilen denetim, sansiir

ve yasaklarin irdelenmesi ile imkan kazanacaktir.

Erken Cumhuriyet’in “bir sosyal terbiye araci olarak sinema ve sinematograflarin
kullanimi tizerine giristigi politizasyon ve yaptinmlar (S. Vardar, 2016: s. 29-37) —
calismamizin devaminda da ele alacagimiz iizere— 6zel televizyon kurumlarinin
kurulmaya baslanacagi 1990’11 yillarin ortalarina dek kamu tesekkiilleri tekelinde devam
edecek bir siirecin dnemli unsurlari olarak anilmaya degerdir. Heniiz 1923 gibi erken bir
tarihte ¢ikarilan “Filmlerin ve Film Senaryolarimin Kontroliine Dair Nizamndme” ile
Ankara ve Istanbul’da kurulan denetleme komisyonlarinin denetimine, sansiiriine ve
yasaklama yetkisine birakilan sinema eserlerinin (A. S. Onaran, 1994: s. 15-34) 1930’lu
yillara gelindiginde propagandist bir fonksiyon kazandirilmak tizere bi¢imlendirilmesi
gerektigi tartismalar rastlantisal bir siire¢ degildir. “Hilmi Malik (Evrenol)” imzasiyla
kaleme alinmig “Tiirkiyede Sinema ve Tesirleri” metni bu anlamda 6nemli bir tarihsel
parametreyi simgelemektedir. “Hakimiyet-i Milliye”, “Tiirk Yurdu” ve “Ulkii”
dergilerinde yazilar yazmis, 1930’1u yillarda yazinsal iiretimi ile oldukga carpici bir sima
olmus (Varlik, 2009: s. 216) Hilmi Malik’in 1933’te yayinlanan bu metni, Tiirkiye’de

gorsel yayinciligin kurumsallagsmasinin ilk evrelerinde, icerdigi 6grenci anketleri, sinema
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istatistikleri, propaganda vasitalar1 ve denetim mekanizmalart hakkinda verdigi detayl
sayisal bilgiler minvalinde nemli bir yere sahiptir. Ilgili metnin “Menfi tesirler” baslikli
sekizinci boliimiinde, Hilmi Malik, sinema filmlerinin gocuklarda uyku sorunlarina sebep
olabildigi ifadeleriyle degerlendirmelerine baslar ve devaminda siddet icerikli yapimlarin
cocuk gelisimindeki zararli etkilerine deginip “disaridan gelen” sinema filmlerinin Tiirk
cocuklart ve genclerini olumsuz yonde etkileyecegini 6ne siirer. Buna karsilik, sinemanin,
zararl etkilerinden arindirilmasi adina “kuvvetli bir kontrol altina” sokulmasi gerektigini
savunur. Hilmi Malik degerlendirmelerini salt olumsuz etkiler etrafinda sekillendirmez;
ilgili metnin “Miisbet Tesirler” baslikli dokuzuncu bdliimiinde, sinema filmlerinin diinya
insanlar1, hayvanlar1 ve yasayislari hakkinda bilgiler veren bir suret de barindirdigina
deginir. Ayn1 boliimde gecen bir vurgu —6zellikle ¢calismamiz adina— 6nem tasimaktadir:
Hilmi Malik 1iyi bir filmin insan1 alakadar edecegini ve “ona dair tarihi kitaplar okumaya”
sevk edecegini savunur. Bu ¢er¢evede de “Her seyi avucu igine alan ve yoguran yiice
Tiirk inkilab:”nin  halkin terbiyesinde Onemli roller oynayan sinemayir da es
gecemeyecegini/gegcmemesi gerektigini belirtir (Malik, 1933: s. 5-47). Beyaz perdenin
politik eksen merkezine yerlestirilmesi, 1939°da Tiirkiye’ye gelen bir Amerika Birlesik
Devletleri heyetinin hazirladig1 “Maarif Isleri” baslikli raporu ile gelistirilir ve boylece
televizyon-6ncesi  donemin goérsel algit ve sunum sorunsalinin  sosyo-politik

konjonktiirden ayr1 diisiiniilemeyecegi bir kez daha vurgulanir:

“Biiyiik bir tesis masrafi ile miitemadi bir masarife miitevakkif olan vasitalar da radyo ile
sinema makinelerile miicehhez kamyonlardir. Bu sonuncu vasita Birlesik Amerika
Devletlerinde halk terbiyesinde, bilhassa orman muhafazas ve ziraat tesmil hizmeti
hususlarinda sayani dikkat bir muvaffakiyetle kullanilmaktadir. Tiirkiyede de bu hususta ayni
muvaffakiyetin elde edilmemesi i¢in hi¢bir sebep yoktur. (Kolektif, 1939: s. 28)” (Sic)

Sinematografin bir kitlesel medya cihazi olarak kullanimi sorunsalinin tartigildig:
Tirkiye Cumhuriyeti Erken Donemi’nde ikincil bir ara¢ olarak radyonun yani sira II.
Diinya Savasi sonrasinda tanis olunacak televizyon ekraninin manipiilasyonu da
onemsenmis ve ilgili politikalar bu minvalde olusturulmustur. Tirkiye Cumhuriyeti
tarihinde, 1924 tarihli Telgraf ve Telefon Kanunu g¢er¢evesinde Posta Telgraf Telefon
Teskilati’na bagli olarak, 1927 yilinda baslatilan ilk radyo yayinlari, 1940°da yapilan bir

27



diizenleme ile Basin Yaymn ve Turizm Genel Midiirliigii biinyesinde yiiriitiilmiis,
televizyon oncesi isitsel kitle iletisimin temel arac1 olmustur. Ozellikle 1945°ten itibaren
siyasal bir miicadele sahasi haline getirilen radyonun etrafinda donen tartismalar (Bozkurt,
2009: s. 141), o yillarda kaleme alinan kimi degerlendirmelerde —alinan pratik sonuglar
itibariyla— “radyo ve sinemamin fakir bir akrabasi (Tolunay, 1946: s. 38)” olarak
goriiliiyor olsa da televizyonu hayranlikla beklenmis ve karsilanmig (Kolektif, 1949: s.

30) bir medya aygit1 olarak ilerleyen yillarin politik ¢atismalari igerisine dahil edecektir.

Mustafa Santur’un II. Diinya Savasi yillarinda gergeklestirdigi seyahatleri esnasinda
televizyon aygiti ile tanismasi, Tiirkiye’de televizyon yayinlari tarihinin énemli donim
noktalarindan birine tekabiil eder. II. Diinya Savasi sona ereli heniiz {i¢ y1l ge¢misken,
1948°de, bu kez televizyon aygitinin teknik detaylarii 6grenebilmek adina Avrupa’ya
giden Santur, Tiirkiye’ye doniisii ile birlikte, televizyon ekranini, hakkinda pek kimsenin
bilgi sahibi olmadig1 topraklarda gelistirme ¢aligmalarina baslar. Akademik ¢alismalarini
yiiriittiigii istanbul Teknik Universitesi biinyesindeki bir diger énemli girisimi /TU TV
boylesi bir mesainin neticesinde tesis edilir. Santur’un 1951 yilinda Istanbul Teknik
Universitesi Elektrik Fakiiltesi Dekanligi’na, televizyon yayim baslatmak adina sundugu
resmi talep dogrultusunda kurulan bu ilk televizyon kanali, Philips sirketinin bagis usulii
ile sundugu alic1 ve kamera aygitlari ile —kisitli bir frekans alani1 dahilinde dahi olsa— yayin
hayatina baslar. Bu ilk heyecanli girisim basarilarin yani sira yetersizliklerin de bir
bileskesi durumundadir. Philips sirketinden alinan alict aygitlarina ragmen, 1950’11 yillar
Tiirkiyesi’nde televizyon yayminin takip edilmesine imkan saglayacak bir anten
bulabilmek imkansizdir. Ustelik antenlerin gerekli yerlere konumlandirilmas: isini
uistelenecek teknik ekiplerin de noksanlig1 s6z konusu oldugunda, gérev minarelere anten
dikecek iscilere kalir, fakat agir kis sartlar1 bu dikilen minarelerin verimli kullanimina
yine engel teskil edecektir. Siiren c¢alismalar neticesinde, 18 Mart 1956°da Tiirkiye
Cumbhuriyeti tarihinin ilk televizyon yaymi gergeklestirilir; ekrana taginan ilk goriintiiler
ise Cagaloglu Ogrenci Kuliibii’nde diizenlenen “Istanbul Kiiltiir Konferansi” olur.
“Gontilliilerin amator ruhu” ile kazanilan bu basari, Adem Yesari’nin televizyon igin
hazirladig1 ilk dramatik yapim olan “Mektup” ile bir {ist merhaleye taginir. Kazanilan

basarilar, televizyon ekranina artan ilgiyi de beraberinde getirir; 1953’te sadece 30 anten
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mevcutken, bu say1 1955’te 40’a, 1957 de ise —yaklasik olarak— 170’e yiikselir. Ug yil
daha devam eden bu basarili siireg, stiidyonun 2 Mayis 1960°ta, saat 16.00°da polis
tarafindan miihiirlenerek kapatilmasi sonrasi kisa siireli bir sessizlige gomiilse de 1960

Askeri Darbesi sonrasi, Ekim 1960’da yayin hayatina devam eder (Ceylan, 2010).

27 Mayis 1960 tarihi Tiirkiye siyasi tarihi i¢in oldugu kadar, Tiirk televizyonculuk
tarihi icin de Onemli bir donemeg¢ sayilmaktadir. Darbenin ardindan hazirlanan ve 9
Temmuz 1961°de kabul edilen yeni anayasanin 121. Madde’si uyarinca kamu tesekkiilii

sayilan radyo ve televizyon istasyonlar1 6zerk bir yapiya biirtindiirilmiistiir:

“MADDE 121 — Radyo ve televizyon istasyonlarinin idaresi, 6zerk kamu tiizel kisiligi
halinde kanunla diizenlenir.

“Her tiirlii radyo ve televizyon yayimlari, tarafsizlik esaslarina gore yapilir.

“Radyo ve televizyon idaresi, kiiltiir ve egitime yardimecilik gérevinin gerektirdigi yetkilere
sahip kilmnir.

“Devlet tarafindan kurulan veya Devletten mali yardim alan haber ajanslarinin tarafsizlig

esastir (Resmi Gazete, 20.07.1961: s. 4650).”

Yeni anayasa ile hem kamusal hem de 6zerk bir kimlik kazanan televizyon
istasyonlarinin gelisimi, 1 Mayis 1964 tarihinde Tiirkive Radyo ve Televizyon
Kurumu’nun (TRT) kurulmasi ile hiz kazanarak devam eder. TRT nin 6zerkliginin siyasal
catisma donemlerinde bir sorunsal olarak kabul edilmesi ve televizyon ekraninin birbirine
karsit siyasal parti biirokratlar tarafindan paylasilamamasi, 12 Mart 1971°de gergeklesen
“ortiik” askerl miidahale sonras1 20 Eyliil 1971 tarihinde 121. Madde’de yapilan de9-
gisiklik neticesinde TRT nin 6zerkliginin kaldirilmasina sebep olmustur (Mutlu, 1999: s.
19-21).

Bu noktada, radyo ve televizyonun 1960-6ncesi siiregte parti siyasetine angaje birer
organ haline getirilmeleri sebebiyle 1961 Anayasasi’nda 6zerk kilinmalar1 hususu; 1960-
sonrasi stireg ile kimi benzerlikler igermektedir. TRT nin —siyasal— kamuoyu olusturma
islevine dayali diisturunun (Geray, 1971: s. 35) tarihsel izlegini, 21 Temmuz 1946
secimleri sonrasi siddet kazanan politik ortam igerisinde, radyonun siyasal partilerin

faydalanmasina miisait bir yapiya doniistiiriilmesi (Erogul, 1990: s. 28-29) evresinde
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stirebilmek miimkiindiir. Buna karsilik, 1961 Anayasas1 ile radyo ve televizyon
istasyonlarina gelen Ozerklik yine ayni siyasal yaptirimlarin hedefi olmaktan
kurtulamamistir. TRT’nin 6zerkliginin 1960-1971 aras1 evrede mevcut olan siyasal
partilerce tartisma konusu haline getirilmesi, Miimtaz Soysal’in ifadeleriyle, 6zerk
sayilan TRT ve iiniversitelerin “12 Mart’a yol agcan olaylarin bas sorumlulari” olarak
goriilmelerine yol agmistir. Nihayetinde gerceklesen askeri miidahale sonrasinda,
1972°de, 121. Madde’de yapilan degisiklik uyarinca radyo ve televizyonun “6zerklik”
diisturu kaldirilmis, yerine gorece daha dar gergeveli ve manipiile edilmeye miisait

“tarafsizlik” diisturu getirilmistir (Soysal, 1979: s. 277-284).

Tiirk televizyonculugunun 1971 Askerl Miidahalesi sonrasindaki siireci bu
minvalde 6nemli bir parametreye tekabiil eder. Baslangigta oldukea kisitli imkanlarla var
edilen televizyon istasyonlarinin, goérselin kamuoyu olusturucu etkilerinin idraki ile
birlikte dGnemsenmesi ve siyasal miicadelenin alan1 kilinmast, bu istasyonlar i¢in iki karsit
yiizlii bir tablonun bigim kazanmasina vesile olmustur. “Televizyon ekraninda daha ¢ok
goriinmeye” dayali ragbet, televizyon ekranini kitle iletisimin etkili bir parcasi haline
getirdigi gibi, ayn1 ekranin yonetimine ve denetimine girisen odaklar i¢in dnemli bir

dayanak noktas1 teskil etmistir.
2. TELEVIZYON YAYINCILIGININ YUKSELISi VE GELIiSiMi

Televizyon ekranlarinin hanelerde yayginlagmaya basladigi 1970’11 yillar, giindelik
kiiltiiriin ekran odakli déniisiimiinii tartisabilmek admna dénemli veriler igerir. Izmir ve
Istanbul’da televizyon yaym istasyonlarinin kuruldugu 1970-1971 yillarindan itibaren
artan izlenme oranlari, Kibris Barig Harekati haberlerinden, Eurovision Sarki ve Beste
Yarigmasti’na dek uzanan genis bir yayin yelpazesine ulagilmasi ile artmaya devam
etmistir. Oncesinde belirli zamanlarda gergeklestirilen televizyon yaymlarmin 1974’te
haftanin her giinii izleyicilerle bulusturulmast ve bdylece TRT yaynciligmin iilke
niifusunun %551k dilimine (19 milyon) ulagmasi
(http://www.trt.net.tr/Kurumsal/Tarihce.aspx ) bir kitle iletisim aygit1 olarak beyaz cami
orta simif vatandaslar i¢in onemi haiz —ve basit verili— bir enformasyon aygit1 haline

getirmistir. Televizyonun izlenme oranlarindaki bu artig, sinema salonlar1 i¢in —Nilgiin

30



Abisel’in nitelendirmesi ile— bir “bunalimin” baglangici anlamina gelmistir. Abisel’e
gore; seyirci toplayamayan sinema salonlarinin kapanmaya baglamasi, diisiik biitceli seks
filmlerinin erkek seyircilere odaklanarak yeni bir tiiketici kitlesi yaratmaya girismesine
sebep olmustur (Abisel, 2005: s. 75). Amerika Birlesik Devletleri’nde Hollywood film
stiidyolariin heniiz 1950°1i yillarin sonlarinda yasadig: televizyon kaynakli mali bunalim
(Ozon, 1964: s. 249-251; Wasko, 2003: s. 127-134) Tiirk sinemasinda ancak 1970’li

yillarda goriilmeye baslanmistir.

Tiirk televizyon yayinciligiin ilk yillarindan bu yana iktidar kurumlarina angaje bir
yap1 arz etmis olan TRT nin bu metinsel anlat1 ve temsillerinin boyutlarini izlemek adina
takip edilecek yol salt haber biiltenlerinden ya da verili bir metnin kamera karsisinda
okundugu se¢im veya darbe bildirilerinden olusan unsurlar ile dosenmemistir. Devlet
tesekkiilii bir televizyon kanali olarak TRT nin yayin hayatinin baslangicindan itibaren
uzun yillar boyunca gosterilen “acilis” ve “kapanis” seremonileri ile bu seremonilerde
kullanilan “asker” ve “bayrak” sembolleri (http://www.trtarsiv.com/izle/130198/trt-nin-
istiklal-marsi-ile-yayin-acilisi) televizyon ekraninin gergek bir “ekran” olarak ekseriyet
ile kullanildig1 bir donemin agiklanabilmesini kolaylastirir; keza “devletin ekran1” salt
siyasal ve sosyal gelismeleri degil; —Michael Billig’in de degindigi lizere— ulusa ve resmi
yapiya iliskin isaret ve sembolleri de igeren kdseli bir suret gosterir (Billig, 1995: s. 39-
40). Tirkiye’de, ozellikle ¢ok-kanalli yayincilik evresine gegildigi 1990°l1 yillarin
baslarma dek asina olunan bu yayincilik gelenegi, yaym baslangic1 ve sonunun artik
belirsizlestigi —ve bir bakima ortadan kalktigi— giiniimiizde tarihin nesneleri durumuna
gelmistir; fakat isaret gésteriminin tek sunum metodu secili metinleri dogrudan okumak
olmadigr gibi, tek sunum mekint da bu metinlerin okundugu goriintiiler veya

seremonilerden ibaret kalmamustir.

Tiirkiye’de izleyici kitlelerinin dizi filmler ile tanigmasinin miladini, televizyonun
yayginlagsmaya basladig 1970’1 yillara dek gotiirebilmek miimkiindiir. Siddetli siyasal
catismalarin TRT nin kurumsal yapisi igerisinde de fark edildigi 12 Mart 1971 Askeri
Miidahalesi sonrasinda, TRT genel miidiirliigiine getirilen Tuggeneral Musa Ogiin’iin

doneminde teknik ilerlemenin yani sira dizi filmlerin gosterilmeye baslanmasi, izleyici
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icin yeni nesil bir gdsteri evresinin baslangici olmustur. Ozellikle Kagak, Sirk Diinyast,
Uzay Yolu gibi ABD yapimu dizilerin genis bir popiilerlik elde ettigi bdylesi bir donemde;
bu ithal diziler arasinda yer alan Gorevimiz Tehlike dizisi asir1 Amerikan milliyetgiligi
igeren metinsel yapisinin yani sira “kotii adama” dair kullandig ayristirict ve otekilestirici
temsiller sebebi ile mecliste tartisgma konusu edilmistir (Devran, 2011: s. 67-71).
“Temsil”, “isaretler” ve “ideoloji” baglamindaki dnemlerinin fark edilmeye baslandigina
dair 6nemli ipuglar1 yakalayabilmenin miimkiin oldugu 1970’1 yillarin ilk yarisi,
Orgeneral Faruk Giirler’in cumhurbaskanligina adayligi stirecinde bir askeri vesayet ile
yonetilen TRT’nin “Glirler’i cumhurbaskani sectirmek™ admna ekranlarda uzun siiren
torenlerin ve propaganda kayitlarinin gosterilmesine de sahne olmustur (Cem, 1976: s.

24).

Doénemin sonunda, 12 Eyliil 1980°de gergeklesen askeri darbe ve sonrasinda
hazirlanan yeni anayasa, televizyon yapimlarinin denetlenmesi, sansiirlenmesi ve
engellenmesi hususlarinda ciddi adimlarin atildigi kilit bir donem olmasi1 hasebiyle
onemlidir. Ortiik sayilabilecek bir askeri miidahalenin ardindan, Nihat Erim’in
bagbakanliginda kurulan gecici hiikiimetin 1973’te sona ermesi ile canlanan partiler
siyasetinin 1980’e yaklasirken i¢ine diistiigii “koalisyon krizi” ile gittik¢e siddet kazanan
sag ve sol siyasi gruplarin katliamlara varan silahli ¢atismalarinin neticesinde yasanan 12
Eyliil 1980 Askeri Darbesi (Birand, 1984: s. 53-75) televizyonun temsil giiciinii de 6nemli
Olciide doniisiime ugratmistir. Darbe sonrasi gergeklestirilen referandum sonrasi
yiiriirliige konan 1982 Anayasasi’nda yer alan 133. Madde uyarinca radyo ve televizyon
yonetimi devlet tekelinde kalmaya devam etmistir. Radyo ve televizyon isletmelerinin
kurulmasinin “Devlet eli ile” ger¢eklestirilmesinde karar kilinmistir. Bununla birlikte,
televizyonun genel ahlaka temas eden bir fonksiyonu olarak goriildiigii anayasa
ifadelerinden anlagilan sosyal temsil ve manipiilasyon boyutu, 1982 Anayasasi’nin ilgili

maddelerince kanun kapsaminda degerlendirilmistir:

“MADDE 133. — Radyo ve televizyon istasyonlari, ancak Devlet eli ile kurulur ve idareleri
tarafsiz bir kamu tiizelkisiligi halinde diizenlenir.
“(Kanun; Tiirkiye Devletinin varlik ve bagimsizligini, iilkenin ve milletin bolinmez

biitiinliglinii, toplumun huzurunu, genel ahlaki ve Anayasanin 2 nci maddesinde belirtilen
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Cumbhuriyetin temel niteliklerini koruyacak tarzda yaym yapmasini diizenler ve Kurumun
yonetim ve denetiminde, yonetim organlarinin olusturulmasinda ve her tiirlii radyo ve
televizyon yayinlarinda tarafsizlik ilkesini gozetir.

“Haber ve programlarin secilmesi, islenmesi, sunulmasi ve milli kiiltiir ve egitime
yardimcilik gorevinin yerine getirilmesi, haberlerin dogrulugunun saglanmasi esaslari,
organlarin se¢imi, gorev, yetki ve sorumluluklari kanunla diizenlenir. (Resmi Gazete,

09.11.1982: 5. 38)”

Radyo ve televizyon isletimindeki “Devlet eli” vurgusu Tiirkiye Radyo ve
Televizyon Kurumu’nda cisimlesmis, kurumun gorsel ve isitsel yaymnlar iizerindeki
tasarruf yetkisi “milli kiiltiir ve egitime yardimcilik” gérevi gercevesinde ele alinmistir.
Ilgili kanun maddesinde radyo ve —o6zellikle— televizyonun sosyal 6znenin ahlaki
arglimanlar ile baskilanmasindaki rolii fark edildiginde ve bu sorunsal iizerine
diistintildiiginde, 1980-Sonras1 Tiirkiyesi’nin kitlesel medya algisinin temel kodlar

anlasilirhik kazanacaktir.

Gergeklestirilen darbenin ardindan yiiriirliige konan 24 Ocak Kararlar
dogrultusunda atilan neo-liberal adimlar ve 1980-1983 yillar1 arasinda IMF ve Diinya
Bankas1 ile yapilan anlasmalar (Ozgelik, 2012: s. 77-78) yazili basini, basat basim
materyali olan kagida getirilen ciddi zamlar ile, biiyiik sermaye sahibi gruplara angaje
olmak zorunda birakirken (Diindar, 2016: s. 129) yayginlasmakta olan televizyon sosyal
ve siyasal islevi pekisme imkani bulmustur. Bu islevsellesme siirecinde, 1983°te kurulan
Radyo ve Televizyon Ust Kurumu’nun da etkisi ile (Bozkurt, 2009: s. 142) askeri
yonetimin etkin bir propaganda aygitina doniismiis olan televizyon ve televizyonun tek
kanali TRT, 6zel radyo ve televizyonlarin kurulacagi 1990’11 yillara dek, yonetimdeki
askerin sozciisii ve agiklamalarinin dogrudan aktaricis1 olmaktan oteye gidememistir
(Durna ve Inal, 2010: s. 124). Televizyonun 1982 yili itibariyla artik renkli yayma
gecmesi (Hiirriyet, 23.04.1982: s. 13) ve 6 Ekim 1986’da TRT ye bagl ikinci bir kanalin
acilmasi ile ekranin albenisi arttik¢a, yayin akisi da doniisiime ugramistir. Baslangicta salt
yabanci yapim sirketlerinden ithal edilen dizi film ve programlarin gosterildigi TRT
ekranlar1, 1983-1987 araliginda yerli yapim sirketlerini tesvik amacl politikalar izlemeye
baslamistir. Bu yerli 6zel yapim sirketlerinden, televizyon igin yeni yapimlar

sunmalariin yani sira ithal edilen yabanci televizyon dizilerini seslendirmeleri de
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beklenmistir. Bu gergevede hazirlanan ilk 6zel yapimlar olan “Icraatin I¢inden” ve “Bay
Alkolii Takdimimdir” dizi programlari ile Mehmet Ali Birand’1n “32. Giin” dizi programi
TRT’nin yeni derisinin izlerini tasir. TRT’den sorumlu devlet bakanligi gorevini
yiiriitmiis olan Adnan Kahveci’nin “6zel televizyonculuga” gecilmesi gerektigini belirten
ifadeleri, PTT nin yayimcilik alanindaki giicliniin TRT ile rekabete girebilecek boyutlara
ulagtirilmast ve ardindan TRT’nin tiim yayin yetkisinin PTT ye devredilmesi (Mutlu,
1999: s. 62-63) 1990’11 yillarin biiyiikk doniisiimlerinin arifesinde Tiirk televizyon

yayinciliginin gelisimini gésteren 6nemli anekdotlardir.

Tiirk televizyon yayinciligi i¢in 1990-sonrasi siire¢ dnemli bir agamaya tekabiil
etmektedir. Ozel sermayeye dayali televizyon yaymciligiin baslangici olarak kabul
edilen 7 Mayis 1990 tarihinde Magic Box sirketine bagh Star 1 isimli televizyon kanali
TRT’ye alternatif ve rakip yeni bir kanal olarak eckranlarda belirmistir. “Ticari
televizyonun” kristalize olmaya basladigi bu dénem, televizyon kanalinin ayni zamanda
bir ticari alan olmaya basladig1 6nemli bir donemeg sayilmaktadir. TRT ile Star 1 arasinda
yasanan bu rekabet, reklam tartismalar1 iizerinden, 1990 yilinin Agustos ayinda,
mahkemeye dek taginmustir (Serim, 2007: s. 236-237). Diger yandan, Star 1 kanalinin
“Sizin i¢in” ve “Sizin televizyonunuz” tiirevi sloganlari, televizyon ekraninin izleyici ile
girdigi etkilesimde yenilik¢i bir yaklasim olarak dne ¢ikmistir. Yine Magic Box sirketinin
19 Ocak 1992’de yayin yasamini baslattigi TELEON kanali ile gosterinin artik ortalama
televizyon seyircileri i¢in giindelik ve olagan bir tliketim nesnesi durumuna gelmistir
(Celenk, 2005: s. 188-193). Tiim bunlarla birlikte, 1990’11 yillar Tiirk televizyon
yaymciliginin en kilit konusu, 1993 baslarinda, radyo ve televizyon yaymciligina
miidahale etmek, ekrandaki akisi planlamak ve gerekli goriildiiglinde sanstir uygulamak
lizere olusturulan Radyo ve Televizyon Ust Kurumu olmustur. Radyo ve Televizyon Ust
Kurumu’nun televizyon yayinciligi iizerinde kurdugu bu denetim, uzun yillar boyunca

slirecek bir etki alan1 meydana getirmistir (Kejanlioglu vd., 2001: s. 112-137).

Gelisimine devam eden televizyonun yayginlasmasi siireci, uydu teknolojisine
yonelik atilimlar 6lgiistince ciddi bir ivmeye sahne olmustur. Yerli bir uydu sisteminin

kurulmas1 amaciyla PTT tarafindan acilan ihaleyi kazanan Fransiz Aérospace firmasi ile
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1990°da yapilan anlasma Onemli bir doniim noktasi sayilmaktadir. Firma tarafindan
iiretilen iki iletisim uydusu TURKSAT-1A ve TURKSAT-1B’nin 1994’te uzaya
firlatilmalar1 ile Tiirk radyo ve televizyon yayinlar1 yurti¢i ve yurtdisinda izlenme

imkanima kavusmustur.’

Tiirk televizyon yapimlarmin 6zgiil kimliginin anlagilmas1 meselesi ise dominant
siyasal ideolojilere yonelik animsama girigimleri ile miimkiin olacaktir. S6z konusu olan,
belirli ideolojik aygitlarin varlig1 ve bunlarin Louis Althusser’in savundugu bi¢cimde oze/
alanda kurduklar1 gizlenmis baskidan (Althusser, 2000: s. 33-35) daha fazlasi gibi
goriinmektedir. Tirk televizyonunun siyasal ideolojiler ile girdigi etkilesimin, onu
aragsallastirmasinin da Otesinde, siyasal tabanlar agisindan “onun tarafindan
aragsallastirilmay1” da icerebilecek genis bir uzamda s6z konusu oldugunu gorebilmek
icin, beyaz ekranda sunulan imaj akisinin siyasal propaganda temsilleri icin birer
miicadele alan1 olarak goriildiigli gercegi onemli bir gerekge olarak goriilmeye degerdir.
Beyaz ekranin aragsallastirilabilir ve aragsallastirabilir giictinii 1961 Anayasasi’ni
hazirlayan komisyonun en énemli isimlerinden Muammer Aksoy’un vurgusu énemlidir;
TRT’nin 6zerkligi sorunsalina iliskin olarak verdigi demecinde, Aksoy, ekranin siyasal
alan tizerindeki gii¢lii etkisinin ayn1 zamanda 6zerkligini kaldirmaya yonelik tehditlerin
basat motivasyonu oldugunu belirtirken (Aziz, 1991: s. 91-92) televizyonun Tiirkiye
siyasal tarihi lizerinde goriilen kitlesel ve siyasal etkilerine iliskin olarak ciddi bir tablo da
cizmektedir. Televizyonun —radyo ile birlikte— kamuoyu olugturma konusunda istlendigi
roliin ¢arpiciligi, yazili ve web ortamli medya ile kurulan karsilastirmada one ¢ikar.
Sozgelimi, secim donemlerinde, yazili medyanin kontrol edilebilirliginin Gtesinde,
televizyon es gegilemez ve kayitsiz kalinamaz goriintiiler ile karar alim siirecinde etki
gosterir. Yazili bir iletisim nesnesinden ilgili politik siire¢ takip edilirken satirlar arasinda
gecis yapmak okurun tasarrufundadir; fakat televizyon —ve radyo— devreye girdiginde bu
tasarruf neredeyse imkansizlagir (Lau ve Redlawsk, 2006: s. 75). Bu durum, televizyonu

da diger medya araglar1 gibi siyasiler ile toplum arasinda bir kdprii durumuna getirir

§ “TURKSAT-1A” uydusu, Fransa’min Afrika’daki fiize atis {issii Kourou’dan firlatildig1 24 Aralik 1994
tarihinde, ti¢iincii katinda meydana gelen bir aksakliktan 6tiirii uzayda imha edilmis; basarili bir bigimde 11
Agustos 1994°te yoriingeye yerlestirilen “TURKSAT-1B” uydusu, 10 Ekim 1994’ten itibaren hizmet
vermeye baslanustir (Oz6n, 2000: s. 720-721).
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(Cuilenburg, 2009: s. 102). Televizyonun goriintiilerden gii¢ alan kimligini, Tiirk siyasal
stirecleri ¢ercevesindeki etkilerinde algilayabilmek pek zor degildir. Partiler arasi
miicadelenin kizistig1 donemlerin miicadele sahasi haline gelen TRT ekrani i¢in, 1980°1i
yillarda 6nemli edebiyat uyarlamalarinin televizyon izleyicileri ile bulusan Tarik Bugra
da 9 Ekim 1988 tarihli ve “Giindem Disi” baslikli bir yazisinda TRT 6zelinde Tiirk
televizyon yayimnciliginin tarihgesinin iktidar donemlerinden bagimsiz
degerlendirilemeyecegini vurgulayip bunu gézden kagiran izleyicinin halini bir “siiper

miyopluk” olarak nitelemistir (Bugra, 2014: s. 72-77).

Televizyonun ve onun yarattig1 goriiniimlerin dolagimi, Tiirk televizyonlarinda imaj
ekonomisinin baslangicini miimkiin kilan Onemli bir asama olarak goze c¢arpar.
Televizyonun modern evlerin vazgecilmez bir parcast kilinmasi noktasinda, sundugu
kolay erisilebilirligin biiyiisii altindaki ortalama izleyicinin televizyona olan ragbeti,
sinemanin finansal yapisinda sarsici bir krize sebebiyet vermis; bunun yaninda yeni bir
anlat1 bi¢imi ve anlatict modeli giindelik gdsterideki yerini almaya baglamistir. Gosterinin
bu minvalde isleyen tarihsel degisimi ise tarihsel-olanin anlatimi ve temsili meselesinden

bagimsiz diisiiniilemeyecek denli 6nemli bir gosteren olarak terenniim etmektedir.
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UCUNCU BOLUM

TARIHI CANLANDIRMAK: TARIHSEL iICERIKLI TURK DRAMATIK
TELEVIZYON YAPIM ORNEKLERINDE ANLATI VE TEMSILLER

Dramatik yapimlarin televizyon izleyicileri ile ilk kez bulustugu 1970’li yillardan
itibaren degismeye baslayan gorme rejimi ve bununla baglantili olarak begenilerin
doniisiimii, anlati, temsil ve isaretleri birer etken olarak giindelik hayata dahil etmistir.
tiretebilen imajlarin giicii, radyonun ve sinemanin sosyal etkilerinin de 6tesinde yeni bir
gorsel deneyim sunmustur. Haber biiltenlerinden spor karsilagsmalarina, sinema
filmlerinden tartisma programlarina dek genis bir spektrumda faaliyet gosteren televizyon
yayinciligi, bunlar arasinda gorece en kompleks ve isaretler bazinda en zengin 6rneklerini

ise dramatik yapimlarda gdstermistir.

Tarih dizileri s6z konusu oldugunda yoneltilebilecek en temel elestiri, bu dizilerin

3

tarthi “yanlis” aksettirdigi ve bu suretle yanlis bir kaniya mahal verdigi savunusu
ekseninde bigimlenir. Disipliner metinlerin goérmezden gelinmesi, kroniklerin dizi
senaryolarinin yazimi esnasinda yok sayilmasi, tarihsel olgu, 6zne ve nesnelerin birbirleri
arasindaki iligkilerin bilingli surette tahrif edilmesi, bahsini ettigimiz elestiri 6rneginin
temellerini olusturur. Metinler gormezden gelinmis, tarihsel gerceklere sirt doniilmiis ve
tarihsel-olanin biitiinselligi bozuma ugratilmistir; fakat bu yondeki —ekseriyetle popiiler
tabanli— elestirilerin temelleri yeniden incelendiginde belki de en belirleyici ¢arpanin,

gosterinin payimnin es gecildigi goriilebilmektedir.

Tarihsel anlatilarin birer giindelik tiikketim nesnesi olarak izleyicileri beyaz ekrana
kenetlemesi sorunsali, dogrudan televizyonun temel dil ve metodolojisi {izerinden

anlamlandirilabilecek bir ¢ehre arz ederken; ilgililer meselenin asil kaynagi oldugun

37



varsaydiklart metin yazarlarini ve bu “ihtisamli” yapimlarin yonetmenlerini suglama
egilimi gosterirler. Oysa ne herhangi bir televizyon yapiminin bir akademik metin kadar
analitik olma iddias1 ne de herhangi bir dizi yonetmeninin ya da senaristinin bir
akademisyenin olmasi gerektigi kadar analitik veriler ile iligkili olma zorunlulugu vardir.
Televizyonun finans dayanaklari, gii¢ iliskileri (Sonmez, 2013: s. 79-82) ve 6zgiin retorigi
baglaminda sundugu imaj ekonomisi, beyaz ekrani hamur kagittan ayiran en temel
farkliliklarin basinda gelmektedir. Bir akademik eserin belirli bir iliskiler agindan
miinezzeh oldugunu iddia edebilmenin imkansizlig1 kadar, o eserin televizyon dizileri ile
ayni kategoride —didaktizm minvalinde— degerlendirilebilmesi de imkéan dahilinde
degildir. Henliz sorunsalin en baginda 6nemli bir degisken olarak “tiiketici” faktorii,
popiiler/popiilerlik nosyonunun siirece dahil olmasina mahal verir. Popiiler 6znenin
titkketim aliskanliklarinin neredeyse merkezinde bulunan televizyonun dramatik yapimlari
ile bunlara temel olusturmasi beklenen disipliner metinler diyalektigi, nihayetinde ancak

gosteriye eklemlenmis bir akademiyi getirecektir.

Raymond Williams’in goriisleri dogrultusunda, asil olarak “yeni medya (new
media)” ile iliskilendirebilecegimiz olan drama/dramatizasyon nosyonu, ¢calismamizda ele
alacagimiz Orneklerin ve tartigsmalarin temelinde yatan —fakat buna mukabil fazlas ile
gozden kagirilan— ¢arpani olusturmaktadir. Williams’a gore; Antik Yunan senliklerinden
orta ¢ag karnavallarma ve oradan da Elizabeth dénemi Ingilteresi’nde™ deneyimlenen
“izleme” edimi, XX. yiizyilin 6nemli gosteri nesneleri sinema, radyo ve televizyonun
etkileri ile niteliksel bir degisime ugramistir (Williams, 2014: s. 161-163). Televizyon
yayinciliginin etkilerinden nasibini alan Tirk izleyicisi ise 1970’li yillardan itibaren
dramatik yapili televizyon dizilerinin takipgisi haline gelmis, farkli temalarda hazirlanmis
televizyon dizileri yeni medyanin sundugu olanaklar dogrultusunda Tiirk izleyicisinin

giindelik tliketim yelpazesindeki yerini almistir. Heniiz 1974’te {ilke niifusunun %55’ine

" 1. Elizabeth’in Ingiltere tahtina oturdugu 1558 yilindan 1603 yilindaki &6liimii ile sona eren hiikiimdar
donemi siiresince giizel sanatlarda, tiyatroda ve kartografide yasanan gelisim ile anilan donemdir. Refah ve
baris i¢inde gecen bu donem igerisinde goriilen liikks tiiketime yonelik egilimden otiirii Elizabeth donemi
cesitli cevrelerce “tiiketim kiiltiiriiniin” milad: kabul edilmektedir. Okuma yazma oraninin 1600°1i yillarin
baglarinda erkeklerde %30’a, kadinlarda ise %10’a yiikseldigi bu donemde; William Shakespeare,
Christopher Marlowe, William Byrd, Anthony van Dyck gibi sanatgilarin eserleri ile yiikselen “Ingiliz
Ronesans1” donemin sanatsal varligini imlemistir (Singman, 1995: s. 40-48, 149-153; Hattaway, 1983: s.
70-97; Elgin, 2005: s. 5).
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yayin yapabilme kapasitesine ulasmis olan televizyonun giiniimiizde edindigi cehre
carpicidir; 2013 verilerine gore uydudan 293, kablodan 139 ve karasal hattan 219 kanalin
yayin yaptig1 saptanmistir. Ortalama veriler ile giinde 3,9 saatini televizyon karsisinda
gegciren Tiirk izleyiciler, bu izleme oranlari ile ortalama 3,5 saatlik OECD verilerinin de

tizerinde bir seviyede bulunmaktadir (Deloitte Tiirkiye, 2014: s. 5-6).

Televizyonu konutlarinin 6nemli bir pargasi kilmig Tiirk izleyiciler i¢in dizi filmler
igerisinde tarihsel igerikli yapimlar, diger tiirlere gore ¢ok daha fazla ideolojik temsil,
isaret ve anlat1 icermelerinin yaninda, akademik tarih ¢evrelerinde ciddi tartismalara konu
olmalar1 bakimmdan da énem arz etmektedirler. Bu halleri ile tarihsel igerikli dramatik
yapimlari donemlendirerek One ¢ikan belirli bigcimsel farkliliklart dogrultusunda
kategorilere ayirabilmek, hatta her bir kategori i¢in farkli bir imaj ekonomisinden
bahsedebilmek imkan dahilindedir. Yaymlanmaya baslandigi dénemden itibaren bu
diziler, baslangic evresine de karsilik gelen “Teatral Dénem”; 1990’1 yillarin
ortalarindan 2000’lere dek siiren “Restorasyon Donemi”; Osmanl tarihinden figiir,
donem ve olaylarin karmasik bir ask ve entrikalar agi icerisinde ekrana tasindigi
“Romantik Donem”; ve Osmanli’nin erken donemlerinden son donemlerine dek uzanan
bir —sinematografik— zaman aralig1 icerisinden se¢ili konulari kendine has plan ve
metinler ile dramatize eden yapimlar lizerinden karakter kazanan “Bildirgesel/Deklaratif

Donem” olmak iizere dort baslik altinda degerlendirilmeye miisait bir yap1 arz etmektedir.

Caligmamiz dahilinde yer verecegimiz bu kategorizasyon islemi, model niteligi
tasidigini savundugumuz ornekler iizerinden yiirtitiilecek ve her bir kategori barindirdigi

bu 6rnekler lizerinden karakterize edilerek aciklanmaya calisilacaktir.

1. TEATRAL DONEM: TEK KANALLI TELEVIZYONDA TEATRAL
BiCEM, MiLLi MUKADDESATCI SOYLEM VE TARIH

Teatral kavrami, sozlik anlami itibart ile, tiyatro ile ilgili olarak, izleyiciyi
etkilemeye dayali dogal olmayan bir oyunculugu (Davis, 1998: s. 394) karsiliyor olsa da
Tiirk televizyonculuk tarihinin belirli bir doneminde yayinlanan tarihsel igerikli dramatik

yapimlarin genel karakteristigini yansitmasi bakimindan onemli bir anahtar sayilir.
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Televizyon yayimciligmin klasik bi¢cimini almaya basladigi 1980’ler Tiirkiyesi’'nde bu
karakteristigin temel kaynaklarindan olan edebiyat, tiyatro ve tarihyazim eserleri
uyarlama yolu ile ekrana tasinirken, oyuncu performanslarinin ve kurgunun teatral bicemi

bu déonem yapimlarinin diger donemlerden ayrilmalarina zemin hazirlamistir.

Tiirk siyasal tarihi baglaminda, teatral-olanin tarihsel-olan ile iliskileri —
televizyondan bagimsiz fakat onunla iliskilendirilebilecek— 6nemli bir yer tutar. Ahmet
Hamdi Tanpinar’a gore; Tanzimat’in yarattigr havada, 1839’dan itibaren tanis olunan
tiyatro oyunlari, Baticilik fikrinin isaret ve temsillerini de beraberinde getirerek devlet
ricalinin dontigiimiinde rol almis 6nemli bir gdsteren olarak ilgili doneme damgasini
vurmustur. Resid Pasa’nin yonlendiriciliginde gelisen bu hareket, Osmanli’da Frenk
kiiltiirinlin yerlesmesinde Onemli bir sac ayagina tekabiil etmektedir. Tanpinar, bu
cergevede, tiyatroyu, Tanzimat’in “en miithim” unsuru olarak tiyatroyu gdérmektedir.
Erken donem Tiirk modern tiyatrosunun ilk 6rnekleri, kurulmakta olan yeni gérme rejimi
dahilinde olusan yaratilmig tarihsel-olana iligkin hatlar1 sunmaya fazlasi ile vakiftir;
Namik Kemal’in kaleme aldig1 “Vatan yahut Silistre” piyesi, sahnelendigi 1 Nisan 1873
giinii, XIX. ylizyilla damgasin1 vuran Osmanli-Rus savaglar1 boyunca kayiplara ugrayan
ve igeride Abdiilaziz - Murad ¢atismasinin etkilerini barindiran Osmanli tebaasi i¢in bir
tepki patlamas1 meydana getirmis, izleyici kitlesi piyesin sonunda uzun siire boyunca alkis
tutmus, sahneye inmis, piyesin yazarini bizzat tebrik etmek istemis, bu amacinda basarili
olamaymca da —piyesin sunulacagm haber veren bir yazi yaymlamis olan— [bret
gazetesine giderek Namik Kemal’e ulagmak istemistir (Tanpmar, 1988: s. 359). Kirim
Savasi’'nda (1854) Osmanli ordusuna goniillii olarak katilan /sldm Bey ile ona duydugu
giiclii askin etkisi ile Silistre’ye dek gelen Zekiye’ nin hikayesinin anlatildig1 “Vatan yahut
Silistre” piyesi (Namik Kemal, 1307; Namik Kemal, 2011) bir isaret olarak “vatan”
kavraminin epik bir anlat1 dahilinde sunulmasi gergevesinde, “tezli tiyatro” ya da “dava
tiyatrosu” olarak da isimlendirilen bir ekoliin, donemin kitle iletisiminde etkili bir duyuru
aygit1 olarak yer almasinin kaynaklarindan biridir (Cilgin, 2005: s. 136). Rus ordularinin
ilerleyisine karsi kazanilan Silistre basarisinin bir piyes konusu olarak secilmesinin
motivasyon kaynaklar1 disiiniildiigiinde; Kirim Savasi’nin XIX. yiizyilda yasanan

Osmanli-Rus savaglari igerisinde —cephe basarilarindan ziyade, savas basarisi bazinda—
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kazanilmis tek basariya tekabiil etmesi (Aytekin, 2015: s. 77) ve bu dogrultuda Tanzimat
sonrast Yeni Tiirk Edebiyati’na kaynaklik eden ilk savas olmasi (Cakir, 2009: s. 1828)
yoniindeki gerceklik, yazari etkileyen ve onu bir “tarih egitimcisi” (Sirin, 2015: s. 564)
olmaya yonelten dissal etmenlerin ciddi bir parcasi olarak karsimiza ¢ikar. II. Mesrutiyet
doneminde de tarihsel-olanin sahnelenmesi/gdsterilmesi dnemsenmis olsa da Ilber
Ortayli’ya gore, bu donemde kalic1 ve degerli yapitlar verilememistir. Batililagma fikrini
isleyen —Celal Esat (Arseven) ile Salah (Cimcoz) kaleminden ¢ikan— “Selim-i Salis”
piyesi (Tuncel, 2016) ve II. Abdiilhamid devrini konu alan —Hiiseyin Suat’in yazdigi—
“Sehbal yahut Istibdadin Son Perdesi” piyesi (Hiiseyin Suad, 1324: s. 363-373; And,
2014: s. 134) 6rneginde belirgin olarak goze carpan tarihsel-olanin kullanilmasi hususu;
Tiirkiye Cumhuriyeti tarihinin erken donemlerinde sergilenen tiyatro oyunlarina da sirayet

eden bir Osmanl tarihi elestirisini barindirir (Ortayli, 1976: s. 229-232).

Teatral-olanin tarihsel konular ile bir diger kesisim noktasi, yine Tirkiye
Cumhuriyeti tarihinin erken doneminde, “Tiyatrocular Kusag1” olarak anilan sinema
evresinde karsimiza c¢ikar. Bu kez tiyatro sahnesinde degil, fakat o sahneden ge¢mis
tiyatrocularin ellerinde bir sinematografik gosteriye doniisen yapimlar, kendilerine has
ozellikler barindirmak ile birlikte, —ekseriyetle Milli Miicadele tarihine iligkin olaylar
epik bir kurgu ile birlestiren— teatral karakteristikleri ile géze carparlar. Muhsin
Ertugrul’un yonetmenliginde ¢ekilen —Halide Edip’in (Adivar) ayn1 isimli romanindan
uyarlanan— “Atesten Gomlek (Ertugrul, 1923)”; —Resat Nuri Giintekin’in “Bir Gece

’

Facias1” romanindan uyarlanan— “Ankara Postasi (Ertugrul, 1929)” ve “Bir Millet
Uyaniyor (Ertugrul, 1932)” sinema filmleri, bahsi edilen donemin 6nemli yapimlari
arasinda yer alirlar. Cumhuriyetin ilanim1 izleyen donemde, bir milli kimlik insasinin
gereksinimleri mucibince kullanilan “teatral sinema,” yeni rejimin yarattigl soy ve dil
mensubiyeti esasina uygun ve militan reflekslere sahip “makbul vatandas” modelini

(Ustel, 2008: s. 325-328) dolasima sokan dnemli bir aygit olarak islev gdrmiistiir.

Tarihsel-olanin yeniden-yaratim sonrasi sunumunun teatral-olan ile girdigi bu
iliski, televizyonun artik giindelik kiiltiiriin degismez bir pargasi haline gelecegi 1970-

1980 araligina ve 6zellikle 1980’11 yillarin ilk yarisina dek kurucu ideolojinin ¢evreledigi
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imaj ekonomisinin temel bi¢imini olusturmustur. Teatral-olan ile tarihsel-olan iligkisi, bu
topraklarda, Tanzimat Donemi’ne dek gotiiriilebilecek denli uzun bir ge¢mise sahip
oldugu gibi, televizyonun kullanima girmesi ile sonlanmis da degildir. Aksine, yeni bir
izleyici modelinin ve gérme rejiminin insa edildigi “televizyon ¢aginda” Tiirk televizyon
yayinciligi kendi izleyicisini yaratmis; bunu yaparken de on yillar boyunca teatral-olanin
gosteri metodolojisi ile tanig olduktan, “Sinemacilar Kusagi’na (1952-1963)” dek bu
metodolojiyi deneyimledikten ve ardindan 1980°li yillara dek siiren “Yeni Tiirk Sinemasi
(1963-1980)” (A. S. Onaran, 1994: s. 52-102) dénemi yapimlarindan sonra belirli bir
cisme kavugsmus “Tiirk izleyicisi” formunu doniistiirerek televizyon ekranina uyumlu

hale getirmistir.

Askeri darbe ile baglayan 1980 yili, Tiirkiye i¢in siyasal hayatin felce ugramasi ile
sokaklardan/meydanlardan evlere —zorunlu— doniisiin ve bdylece evlerde artik
vazgecilmez bir yer kazanmis olan televizyona baglanmanin donemeci niteligindedir.
Ustelik televizyon, salt sosyal yapidaki yerinin haricinde; yonetime miidahale eden askeri
cuntanin da mesruiyetinin insasi ve duyurulmasi noktasinda en islevsel aygiti olmustur.
12 Eyliil i¢in kitle iletisim araclari igerisinden sembol devsirilmesi gerekirse, bunlar
kuskusuz radyo ve —artik yeni bir gorme rejimi inga etmeye baslamis olan— televizyon
olacaktir; oyle ki, 12 Eyliil’iin bagindaki isim Kenan Evren’in hazirladigi darbe bildirisi,
sikiyonetime riayet adina tiim vatandaslar1 “radyo ve televizyon basinda” ¢agiran ifadeler

barindirir:

“Vatandaslarin can ve mal gilivenligini siiratle saglamak bakimindan saat 05.00’ten itibaren
ikinci bir emre kadar sokaga ¢ikma yasagi konulmustur. Bu kollama ve koruma harekati
hakkinda teferruatli agiklama bugiin saat 13.00’teki Tiirkiye Radyolar1 ve Televizyonun
haber biilteninde tarafimdan yapilacaktir. Vatandaslarin siikinet icinde radyo ve
televizyonlar1 basinda yayinlanacak bildirileri izlemelerini ve bunlara tam uymalarim ve
bagrindan ¢ikan Tirk Silahli Kuvvetlerine giivenmelerini beklerim. (Evren, 1990: s. 146-
147)”

Kitle iletisim araglarinin otoritenin kararlarima saygi ve baglilik noktasindaki
belirleyici/etkileyici yeri, gelismekte olan yeni “ekran kiiltiiriinlin” bu siiregteki kritik

roliinii de icerecek Ol¢iide kapsamli bir sorunsal olarak ele alinmaya degerdir. Antonio
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Gramsci’nin hegemonya iizerine degerlendirmelerinde goze carpan “kitlesel medyanin
yonetimler tarafindan siklikla seferber edilebilirligi” deginisini (Femia, 1981: s. 26-27;
Fairclough, 2015: s. 127-134) hatirlatan televizyon ve radyoda okunmak iizere
hazirlanmis darbe bildirileri 6rnegi, 1980’ler Tiirkiyesi’nin iletisim teknolojilerini
aciklamaya yardimci, etkili unsurlar arasindadir. Televizyonun kamu algisi olusturmaya
yonelik bu denli bildirgesel/deklaratif hatlar barindiran yapisi, teatral gosteri ile kirilmaya
ve doniisiime ugrayarak fazlasiyla esneklesir. Kitlesel medyanin en ihtisamh yiizii, salt
belirli bir metni okuyan dis sesin degil, temsil, isaretler, mekan tasarimi ve anlati ile

biitiinlesmis yeni bir imaj ekonomisinin aynasindan goriinmektedir.
1.1. Ornek Yapimlarin Analizi

Tiirkiye’nin askeri miidahaleyi tgiincii kez deneyimledigi 1980 tarihi, Tiirk
televizyon sinematografisi i¢in travmatik déonemece karsilik gelir. Kemal Tahir’in {inli
romaninin (Tahir, 1993) ayni isimli uyarlamasi “Yorgun Savas¢i (Refig, 1979-1980)”
televizyon dizisi, TRT’de gosterilmek tizere ¢ekilmis, fakat 12 Eyliil 1980°de gergeklesen
askeri darbe doneminde yayin projesi iptal edilmistir. I. Diinya Savasi sonunda yenik
diisen Osmanli Devleti’nin Mondros Miitarekesi’ni imzalamasinin ardindan memleketi
Istanbul’a dénen Yiizbasi Cemil karakteri {izerinden miitareke, isgal ve Milli Miicadele
donemlerini tema edinen televizyon dizisinin film makaralari, askeri cuntadan gelen
resmi emirler dogrultusunda Genelkurmay Baskanligi binasindaki firinlarda yakilarak
imha edilmistir. Dizi filmin yapimcist Omer Serim’in —ilgili olaydan yaklasik 29 yil
sonra— verdigi beyanata gore; cekimleri darbe oOncesinde Tiirk Silahli Kuvvetleri
yetkililerinin gozetiminde gergeklestirilmis olan Yorgun Savas¢i’nin dizisi, darbenin

hemen sonrasinda yine ayni merci tarafindan imha karar1 alinarak yok edilmistir:

“Bu filmi askerlerin gozetimi ve yardimi altinda ¢ektik. Fakat darbe olunca Kenan Evren ve
arkadaslarinin yaptig1 ilk islerden biri filmin yakilmasina karar vermek oldu. Bir y1l gectikten
sonra filmin yakildig1 ortaya ¢ikt1. Yakilmasini da o sirada TRT Genel Miidiirii olan Macit
Akman tistlendi ve 'Ben yaktirdim' dedi. Ortalik ¢ok karisti. Bu film yakildiktan 2 y1l sonra
filmin bir komisyon tarafindan yakildigi anlasildi. Filmin Genelkurmay Baskanligi
matbaasina gotiiriildiigi, oradaki firinlarda komisyon iiyelerinin denetimi altinda kiil edildigi

6grenildi. Filmin asli, miizik ve dublaj bantlar1 yakildi. Sadece bir negatif kopyas1 saklandi.
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O da negatif oldugu i¢in asla bastirilamaz (“Cilgin Tiirk, Yorgun Savasei'y1 nasil yakti!”,
2009).”

Kemal Tahir uyarlamalar1 meselesinin baslangici kuskusuz Yorgun Savasci ile
baslatilabilecek denli yeni degildir. Televizyon ekranlarina taginmadan once, Kemal
Tahir’in 1965 yilinda senaryosunu kaleme aldig1 “Haremde Dort Kadin (Refig, 1965)”
isimli sinema filmi, 1980 Askeri Darbesi’nden yaklasik on dort yil kadar once,
gosterildigi I11. Altin Portakal Film Festivali’nde (24 Mayis — 4 Haziran 1966) benzer bir
akibete maruz kalmistir. Sadik Pasa isimli isrete diiskiin fakat mutaassip goriinen bir
Osmanli pasasinin konagindan Osmanli son doneminin sosyal ve siyasal bir elestirisi
yapan ve pasanin haremde kapali yasayan dort esinin giderek escinsel iliskiye varan
iliskilerini anlatan filmin (Ozgiic, 1988:s. 107-109) gdsteriminin yapildig: esnada makine
dairesini basan sag goriislii bir grup zor kullanarak filmin bobinlerini imha etmistir
(Milliyet, 1966). Film 1974 yilinda, ismail Cem’in TRT Genel Miidiirliigii gorevini
yiirlittigi donemde televizyonda gosterildiginde ise bu kez ilgili TRT yoneticileri ile

ilgili sorugturma baglatilmigtir (K., 2018: s. 66-67).

Sahne 6a: “Yorgun Savase1 (Refig, 1979)” dizi filmi, Tiirk televizyon sinematografisinin en garpici ve en tartigmalart
yapimlar1 arasinda yerini almistir. Istanbul’un isgal dénemi yillarini carpici dekor, mekan ve kostiim tasarimlari ile
sunan yapim, anlatisal giiciini Kemal Tahir’in kaleminden alirken, gorsel giiciinii temsillerin, isaretlerin ve
sinematografik kurgunun igyapisindan almustir. Dizinin birinci boliimiiniin ilgili sahne gorselinde, sandallar ile Istanbul
rthtimina ulasan “yorgun” Osmanli askerleri, Hint/Sih ve Fransiz askerleri tarafindan “tartaklanarak” rihtima itilirken
goriilmektedir. Filmde, diisman temsilleri ve isaretleri, olduk¢a kolay anlasilir ve ¢arpici bir gorsellik ile sunulmugtur.
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Yorgun Savasci’nin imhasi ise ilgili makamlar tarafindan “Atatiirk’e yeterince yer
verilmedigi”, —hatta— “Atatiirk diigmanlig1 yapildig1”, “Cerkes Ethem’den kahraman gibi
bahsedildigi” gibi gerekceler gosterilerek 19 Nisan 1983°te gelen bir ihbar {izerine

gergeklestirilmistir (Aslan, 2003: s. 66; Hizlan, 2001: s. 13)

Sahne 6b: “Yorgun Savasci (Refig, 1979)” dizisinin ana karakteri Yiizbast Cemil (oyn. Can Giirzap), Istanbul’un
yokuslarini tirmanarak evine donerken. Ilgili sahnede anlat1 gergevesince kullanilan temsil ve isaretler dikkat ¢ekicidir.

Yorgun Savas¢i’nin temsiller, isaretler ve anlatt bazindaki goérsel sunumu ise —
donem yapimlari ile birlikte degerlendirildiginde— oldukga carpici hatlari ile 6ne ¢ikar.
Istanbul rihtimima “yorgun” ¢ehreleri ile ulasan Osmanl askerlerini Hint/Sih, Fransiz ve
Ingiliz askerleri beklemektedir; sandallardan rthtima dogru “itilen”, “tartaklanan” ve
“hakaret goren” yenik ordunun askerleri, dizinin temsil sisteminin tarihsel-olan ile
biitlinlestigi onemli 6rnek-sahneler arasindadir. Filmde, Yiizbas1 Cemil karakteri, kendi
sahsinda Osmanli’nin askeri ve siyasi basarisizligimi sirtlamis bir goriinim arz eder;
paltosunu omuzlarina atmis, yorgun dizleri ile Istanbul yokuslarmi tirmanan Yiizbas:

Cemil’in goriindiigii sahnede, yokuslu sokak, fon ve tepe 1s1ginin verdigi derinlik

icerisinde, kasvetli bir mekan olarak tasarlanmistir.

Teatral-olanin 1980°1i yillardaki bir uzantis1 mahiyetindeki “IV. Murad (Cakmakli,

1980)” dizisi boylesi bir donemin iginde dogar. Yiicel Cakmakli yonetmenliginde
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hazirlanan dizi film, bir mini dizi olarak 1981°de TRT ekraninda gosterilmeye
baslanmigtir. A. Turan Oflazoglu’nun ayni isimli tiyatro eserinden (Oflazoglu, 2018)
uyarlanan dizi, yazarm “Iktidar Uclemesi” bashig1 altinda kaleme aldig1 eserlerinin ilk
kitabina dayanir. Oyunda ve dizi filmde gii¢ arayisi ekseninde gelisen olay orgiist, IV.
Murad (birinci kitap), 1. Ibrahim (ikinci kitap) ve Kosem Sultan (iiciincii kitap)
temsillerinin iktidar1 ele gecirmek/elde tutmak ve onu sahsi menfaatleri adina kullanmak
isterken bu isteng tarafindan zehirlendigi anlatisina dayanir (Kaciroglu, 2006: s. 297-
311).

Sahne 7: “IV. Murad (Cakmakli, 1981)” dizi filminin birinci béliimiinde, Sultan Murad (oyn. Cihan Unal), Hafiz
Pasa’nin yenigeriler tarafindan katledilmesi iizerine ellerini semaya dogru kaldirarak defalarca “Tanrim! Gii¢ ver bana!”
diye haykirir. Oyunculuklarin teatral diizeyde seyrettigi dort boliimliik dizi boyunca, kamera agilarinin payi haricinde,
teatral-olanin sinematografiye baskin geldigini sdyleyebilmek miimkiindiir.

Askeri darbeden hemen bir yi1l sonra, 1981°de gosterilmeye baslanan 1V. Murad
dizisi, donemin siyasal elestirilerinin tarihsel kurgusu goriiniimii arz eder; dramatik
yapisinda gii¢ ve ona bagli olarak giicii elde tutma hirs1 nosyonlarinin “yozlasmishik” ve
“diizen bozuklugu” ile ayn1 baglamda kullanildig1 goze carpar. Bu karsiliklilik, darbe
bildirilerine dek yansiyan koalisyon donemine yonelik siyasal elestirileri animsatacaktir

(Ziircher, 2000: s. 379-385). Oflazoglu’nun 1970’te kaleme aldigi metnin, 1981°de
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yapilan televizyon uyarlamasi, metnin tarihselliginden ziyade gosterinin tarihselliginde

bi¢gim ve anlam kazanir.

Yiicel Cakmakli’nmin TRT biinyesinde siirdiirdiigi dizi film yonetmenligi
kariyerinin ikinci popiiler yapimi olarak izleyici ile bulusan “Hac1 Arif Bey (Cakmakli,
1982)” dizisi ekranin odagini bu kez hiikiimdardan sanatkara gevirir. XIX. yiizy1l Osmanli
musiki cemiyetinin 6nde gelen iiyelerinden biri olarak kabul edilmis, I. Abdiilmecid
tarafindan Harem-1 Hiimayun’da musiki hocasi olarak gérevlendirilmis olan iinlii bestekar
Haci Arif Bey’in (Salgar, 2011; Mert, 2016: s. 807-821) sanat hayatini beyaz ekrana
tagityan yapim; Osmanli modernlesmesinin tarihsel gelisimi dahilinde 6nemli bir kilometre
tas1 saytlan Tanzimat Dénemi temsillerini melodramik bir anlat1 ile sunmustur. Haci Arif
Beyi canlandiran Tiirk Sanat Miizigi yorumcularindan Ahmet Ozhan’in beste yorumlari
ile miizikal bir sinematografik atmosfer barindiran dizi, Milli Sinemacilar kusaginin 6nde
gelen yonetmenlerinden Yiicel Cakmakli’nin bu kusaga 6zgii karakteristik film dilinin
fazlasiyla duyumsanabilecegi ornek bir yapimdir.™ TRT’de gosterilen Cakmakli
yapimlar1 arasinda Haci Arif Bey dizi filmi, igerigi ve temsilleri gergevesinde farkli bir
yaptya sahiptir. Donizetti Pasa’nin klasik Bati miiziginin temsili olarak yer aldig1 dizi
anlatisinda, Hact Arif Bey karakteri Osmanli klasik musikisini temsil eder; haremde
verdigi musiki derslerinden kalan zamanda istanbul bahgelerinde ve yitirdigi annesinin
yattig1 mezarlikta dolasan, dolasirken de siirekli anilar1 hatirlayan Yiicel Cakmakli’nin
Hac1 Arif Bey’i, Nijat Ozon’iin Milli Sinema akimma iliskin olarak getirdigi elestiriyi
ammsatacak bigimde, ekranda bir yiiksek ahlak sembolii olarak boy gdsterir (Ozon, 1985:
s. 356-390). Dizide Hac1 Arif Bey, kiiltiirel doniisiimiin esigine gelmis geleneksel Osmanli
Devleti’nin yiiksek kiiltiiriiniin eksiksiz bir temsilcisi olarak yansitilir. Bununla birlikte
herhangi bir Dogu-Bat1 ¢atismasinin tarafgir bir temsili degil, salt bagli bulundugu

geleneksel ahlak sisteminin temsili olarak goriiniir. Siyasal-tarihsel igerikli yapimlarin

¥ Tiirk sinemasinda dini-olanin temsillerinin seyrekligi ve milli kiiltiir diisiincesine tematik yapimlarda yer
verilmemesi elestirisine dayali 6zgiin bir tislup gelistiren Milli Sinema akiminin temelleri, Metin Erksan,
Halit Refig, Duygu Sagiroglu ve Yiicel Cakmakli’nin katildigr Milli Tiirk Talebe Birligi’nin 10 Mart
1973 teki toplantisinda atilmstir. Milli ve Islami diisiinceyi sinema ve televizyon yapimlari ile bulusturmayi
hedefleyen akim, 1990’11 yillarin ikinci yarisindan itibaren duraklama evresine girerek eski giiciinil yitirmis
olmasina ragmen giiniimiizde sayili yapimlar iizerinden dahi olsa varligini siirdiirmektedir. Milli Sinema
akimmin en faal yonetmenlerinden olan Yiicel Cakmakli’nin yeri, akimin teorisyeni olmasi sebebiyle
onemlidir (Yenen, 2012: s. 254-256).
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arasinda, Haci Arif Bey dizi filmi, 6zgiil temsil sistemi ile Tiirk televizyonculuk tarihinin

yaninda Yiicel Cakmakli’nin filmografisinde de 6zgiin bir yere sahiptir.

Sahne 8: “Haci Arif Bey (Cakmakli, 1982)” dizi filmi, iktidar ¢atigmalarinin ya da sosyal calkantilarin &tesinde,
Osmanli modernlesmesine dair, melodram ve miizikal ile birlestirilmis farkli bir anlati sunar. Dort boliimliik dizi filmin
ikinci boliimiinde, I. Abdiilmecid’in huzurunda Giuseppe Verdi’nin “La traviata” librettosunun “Libiamo Ne’ Lieti
Calici” boliimiinii (birinci perde) okur ve sultanin iltifatlarma mazhar olur. Ilgili sahnede, Donizetti Pasa ve
beraberindeki sanatcilari izleyen Sultan Abdiilmecid’in (oyn. Numan Pakner) hemen sag yaninda Haci Arif Bey (oyn.
Ahmet Ozhan) goriilmektedir.

Tarik Bugra’nin 1963’te kaleme aldigi aym isimli romanindan (Bugra, 1997)
uyarlanan “Kiigiik Aga (Cakmakli, 1984)” dizisinin odagi yeniden Milli Miicadele
donemine evrilir. Orijinal metin; 1. Diinya Savasi sonunda, Konya’nin Aksehir
kasabasinda siiren yoksullugun ortasinda, “Istanbullu Hoca’nin” Kuvay-1 Milliye’yi
elestiren ve padisaha bagli olmamakla suglayan vaazlar1 sebebi ile hakkinda ¢ikarilan
6lim emri lizerine bolgedeki eskiya cetesine katilarak Kiigiik Aga olusunun ve ardindan
Colak Salih isimli bir Kut’iil-Ammare gazisinin telkinleri ile Anadolu direnisi saflarina
katiliginin Oykiistinii anlatmaktadir. Kut’iil-Ammare Savasi’nda sag kolunu yitirmis olan
Colak Salih’in protagonist karakter olarak baslangigta izleyiciyi karsiladig: dizi anlatist,
ekseriyetle i¢ mekanda gecen sahneler boyunca sergilenen teatral diyaloglar {izerinden
ilerler. Dizide, 6zellikle Colak Salih’in yer aldig1 sahnelerde yapilan iist agi** ve asiri

yakin plan ¢ekimleri, izleyicinin mesaj alimlayigint kolaylastirmaktadir; roman metninde

# Dramatik a1 tiirleri arasinda yer alan st agr cekimleri, teknik olarak, izleyicinin, “tepeden” bir ag1 ile
sunulan oyuncuyu aciz ve acinasti bir figiir olarak algilamasina hizmet eder (Vineyard, 2010: s. 25).

48



dogrudan boylesi bir bahis gegmiyor ise de dizinin gorsel anlatisinda Colak Salih siklikla

kullanilan “geri donen asker” profili ¢izer.

Sahne 9: “Kiigiik Aga (Cakmakli, 1983)” dizisinde Colak Salih (oyn. Fikret Hakan), annesinin (oyn. Muazzez
Kurdoglu) dizleri dibinde bir gegmis ve vicdan muhasebesi yaparken. Ust ac1 ¢ekimi ile baslay1p asir1 yakin plan ¢ekimi
ile sonlanan tiradinda, Colak Salih, “Biz kimler i¢in yiiriidiik; kimler bize yiiriiyiis diizer be!” diye haykirarak yitirdigi
dostluklar1 ve ugradigi hayal kirikliklarini disa vurur.

Bu profile tartigmalar yaratmig olan Yorgun Savasci dizisinde de
rastlayabilecegimiz gibi, Yakup Kadri Karaosmanoglu'nun “Yaban” romaninda gecen
Ahmet Celal karakterinde goérebilmemiz miimkiindiir (Karaosmanoglu, 1972). Savas-
sonras1 hikayelere dayali dramatik yapimlarda goze ¢arpan en belirgin yenilgi isareti
olarak belirli bir uzvunu yitirmis asker portresi, Miitareke Donemi ile agilan Tiirk
televizyon dizilerinde de siklikla kullanilir. Yine aymi isaretlemede, isaretlenen
figiir/kahraman “devletin yenilgisini” gosterir: Yorgun Savas¢i’da evine donen Yiizbasi
Cemil bezgin ve yorgun adimlarla evine donen “Osmanli askeri” Kiigiik Aga’da da yine
bitkin ve istelik bu kez tek kolunu yitirmis olarak memleketine donmektedir.
Karakterlerin kisisel bunalimlar1 da ¢ogu kez daha agkin bir siyasal yapiya isnat
edilebilecek tlirden hayiflanmalar, pigsmanliklar, 6ftke ndbetlerine dayalidir. Yorgun
adimlar ile evine donen asker yenilginin temsili, kaybedilmis uzuv ise yenilmisligin

isaretidir. Bu tarz anlatilarda, Osmanli Devleti’nin —ya da hangi yap1 konu ediliyor ise o
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yapmin— aldig1 yenilgi, evine donen askerde cisimlesir. Colak Salih’in roman
kurgusundaki yerinin, dizi film kurgusunda protagonist bir mertebeye ulasmasi, dizi
kurgusunun temsil sistemini ve anlat1 tercihlerini gozler oniine serer. Dizi kurgusunda
Colak Salih’in yeri Kiigiik Aga’ya nazaran daha etkili olarak vurgulanir. Kii¢iik Aga i¢
cekimler boyunca belirli topluluklar icerisinde vaaz verirken, Colak Salih savas-sonrasi
bunaliminin canli temsili olarak varlik gosterir. Roman kurgusunda Tarik Bugra “hangi
beden ve ruhla” gelecekleri belirsiz bir “askerler” imaji tizerinden Osmanli profili
sunarken; Yiicel Cakmakli tiim bu anlatiy1 tek bir temsilde birlestirerek Colak Salih’i 6ne

cikarir.

Bir diger Tarik Bugra uyarlamasi olarak ekranlara taginan “Kurulus/Osmancik
(Cakmakli, 1987)” televizyon dizisi doneminin en popiiler televizyon yapimlari arasinda
gosterilebilmesinin yani sira; Tiirk Tarih Kurumu tesviki ve yardimlari ile ¢ekilmesi itibari
ile tarihsel igerikli televizyon yapimlar arasinda 6rnek bir yap1 arz eder. Tarik Bugra’nin
“Osmancik” romanindan (Bugra, 2011) uyarlanan dizi, yonetmen Yiicel Cakmakli’nin
sahsinda Milli Sinema akiminin manifestosu niteligindedir. “Osmancik” olarak anildig
yillarindan “Osman Bey” oldugu beylik donemine dek, Osmanli Beyligi’nin kurucusu 1.
Osman’in hikayesini anlatan dizi film, Tarik Bugra’nin roman anlatisinin da 6tesinde bir
tarthsel anlati olarak yiikselir. Teatral oyunculuklarin 6n planda oldugu
Kurulug/Osmancik dizisi, temsilleri ve isaretleri ile 2000’11 yillarda karsimiza ¢ikacak
olan “Osmanl dizileri” i¢in —Otesine gecilmis— bir arketip teskil eder. Tarik Bugra’nin
“milli suur” diisturuna dayali sag tandansli anlatisinin (M. Belge, 1998: s. 191-193) Yiicel
Cakmakli’nin sinema dili ile birlesiminin en 6nemli isaret ve temsillerini i¢eren dizinin
sekizinci boliimii, yapimin —gdrece— en ¢arpici parcasi olarak 6ne ¢ikar. iznik’in alinmasi
sonrasit Bizans ve Osmanli ordularinin karsi karsiya geldigi Koyunhisar Savasi’nin
anlatildigr 1ilgili boliimde, o6zellikle Osman Bey ve Seyh Edebali’nin bulundugu
sahnelerde, al¢ak agili ¢ekim agilar ile yiiceltilen tiratlar ve temsiller, dizinin temsil
sisteminin doruk noktasini olusturur. Tekbirler ve dualar ile girisilen taarruz, izleyiciye
epik bir destan suretinde yansirken; Kurulus/Osmancik dizisi, Tiirk televizyonunda milli

mukaddesatg1 tislubun en giiclii temsilcilerinden biri haline gelir.
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Sahne 10: “Kurulug/Osmancik (Cakmakli, 1987)” dizisi, temsilleri, isaretleri ve anlatisi ile siyasal soylemin sinirlarinda
bir tarihsel canlandirma o6rnegi sunar. Dizi filmin sekizinci boliimiinde, Koyunhisar Savasi’nda Osmanli alp ve
nokerlerine liderlik eden Osman Bey’in (oyn. Cihan Unal) askerlerine yaptig1 sdylev, arka planda dalgalanan sancak
esliginde, alt a¢1 ¢cekimleri ile yiiceltilirken; izleyici Osmanli tarihini “idealize” bir portresi ile tanigir.

1.2. Tartisma ve Degerlendirme

Tiirkiye Cumhuriyeti’nin siyasal tarihinde, 12 Eyliil 1980 Askeri Darbesi siyasal,
hukuksal ve sosyal etkilerinin uzun yillar hissedildigi 6nemli bir donemeg teskil eder.
Radyo ile tanisiklig1 XX. yiizyilin ilk ¢ceyregine dek gotiiriilebilecek denli kadim olan Tiirk
toplumu ig¢in, televizyon, yepyeni bir —gdrsel— deneyimin anahtar1 oldugu gibi, 1980°de
yasanan askeri darbenin de adeta sembol aygitidir. Televizyonun ve yapimlarin uzun stire
tek kanalda yiiriitiildiigi Tiirk televizyon yayinciligi tarihinin tartismali siyasal hatlar
dahilinde, 1980 Askeri Darbesi, hegemonik bir medya aygit1 olarak televizyonun tarihsel
igerikli dramatik yapimlar bazinda kullanimi praksisinin miladdi goriinlimiindedir.
Mesajlarin/anlamin yiiklendigi temsil ve isaretlerin artik yeni bir “lislup” ile ve televizyon
dizi film dramaturjisinin tiim olanaklar1 ¢er¢evesince sunuldugu ilgili donem, iilkenin
siyasal hayatindan ayr1 diisiiniilemeyecek 6l¢iide igsel ve digsal etmenlerin iliskiselligini
de bilinyesinde barindirir. Bir “yaratict” olarak yonetmen figiiriiniin 6zgil igsel
etmenlerine dayal1 liretimi ile bir “buyurucu” olarak siyasalin ve imaj temsil sisteminin
digsal etkileri iliskiselliginde gergeklesen bu yaratim, ¢alismamiz dahilinde, iki yonlii bir

degerlendirmeyi elzem kilmaktadir.
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12 Eyliil-sonrast donem televizyonuna damgasini vuran Yiicel Cakmakl
yapimlari, bahsini ettigimiz iki yonli iliskiselligin neredeyse tiim Onemli hatlarini
blinyesinde barindirir. Bir Milli Sinemaci olarak anilan ve kendisi de bu akimin
diisturlarinca iiretimde bulunan bir ydonetmen olarak Cakmakli; 12 Eyliil-sonrasi donemin,
kiiresel 1liml1 islam politikalarinin karakteristigine uygun bicimde uzlastirmaci (Rabasa
vd., 2007: s. 66-90) ve sinif tabanli elestirilerin 6niinii tikayan anti-komiinist atmosferinde
bir “ideal tarih” yaratma furyasinin pargasi olabilmistir. Ortanin saginda aradigini
bulamamis segmenin gittikce demokratik Islamcilik ¢izgisine ydnelmeye basladigi, Milli
Mukaddesatcilik ve Tiirk-islam Sentezcigi egilimlerinin ciddi bir yiikselis yasadign 12
Eyliil-sonras1 donemde (Bora, 2017: s. 400-411) Cakmakli’nin yonetmenligini yaptigi
yapimlar, ilerleyen yillarda genis kitlelere hitap etmeye baslayacak bir ekran dilinin
niivelerini barmdirir. Bu hali ile 1980’li yillarin televizyon sinematografisi 6zgiil bir
karakteristik sunarak, Tiirk televizyonculugunun tarihsel gelisiminde, mesajlar1, temsilleri
ve isaretleri gercevesinde etkileri genis bir zaman dilimine sirayet etmis 6nemli bir donem

olarak yerini alir.

2. RESTORASYON DONEMi: COK KANALLI YAYINCILIGIN
SAFAGINDA KEMALIST RESTORASYON, TELEVIZYON
SINEMATOGRAFISI VE TARIH

Askeri darbenin doniistiirdiigli Tiirkiye sosyal ve siyasal hayati, farkliliklarin ve
asir1 uctakilerin torpiilendigi, “toplumsal uzlas” sdylemlerinin ve 12 Eyliil-oncesine
iliskin korku kiiltiirlinlin, reel siyaset dahilinde oldugu kadar gdsteri diinyasinda da
hissedildigi bir yap1 arz eder. Parlamentonun feshedildigi, partiler demokrasisinin yerini
Anavatan Partisi iktidarina dek siirecek bir askeri cunta yonetimine biraktigi bu dénem,
asil seklini 1982°de hazirlanan ve referandum sonucunda yiiriirliie konan yeni anayasa
ile almistir. Anayasa referandumunun yapilacagr 7 Kasim 1982 tarihine dek siiren
“anayasay1 tanitma” siirecinde televizyonun yeri bir kez daha hissedilir: Biilent Tanor’{in
“esine az rastlanir bir flitursuzluk 6rnegi” olarak nitelendirdigi Milli Giivenlik Kurulu’nun
cikardigi “71 No’lu” karar ile radyo ve televizyon hegemonik yapiyla olan baglarini bir

kez daha hatirlatir:
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“...Anayasanin gecici maddeleri ile Devlet Bagkaninin Radyo-Televizyonda ve yurt
gezilerinde yapacaklari Anayasay1 tanitma konusmalar1 hicbir surette elestirilemez ve

bunlara kars1 yazili veya sozlii herhangi bir beyanda bulunulamaz. (Tanor, 2004: s. 45)”

Tek kanall1 televizyonun buyurgan siyasal retorigi, Tiirk-Islam Sentezi’nin ve Milli
Mukaddesatgilik’in 6zellikle tarihsel igerikli dramatik televizyon yapimlarinda kendini
yeniden liretmesine imkan tanirken; diger yandan, “Kemal Tahir uyarlamalar1” olarak
basliklandirabilecegimiz “tehlikeli” addedilmis tarihsel i¢erikli yapimlar ciddi bir aforoza
ugramistir. “Yorgun Savaser” orneginde ele aldigimiz bu bastirma hareketi, “Cerkes
Ethem’in kahraman olarak gosterilmesi” ve “Atatiirk’e yeterince yer verilmemesi”
elestirileri baglaminda —Kemalist ¢evrelerin goziinde— bir “Sézde Kemalizm”™ (Bora,
2017: s. 180) goriintiisiiniin 6nemli bir parcasini olusturmustur. Ozellikle iist biirokraside
uzun bir siire boyunca ayricaliklt bir konumda bulunan Kemalizm i¢in restorasyon
déneminin ka¢inilmazlig: sorunsali, 6zellikle 1990’11 yillar itibari ile daha ciddi bir hal

alacaktir.

Askeri cunta yonetiminin iktisat politikalarinin teskil ettigi liberal iktisadi siirecin
ardindan; Anavatan Partisi’nin 1984°teki ylikselisi ile baslayan yeni siyasal siirec, kentli
yoksul kitleleri kazanmaya doniik yeni hedeflerin saptanmasini da beraberinde
getirmistir. Siif bilincinden yoksun ve ANAP’m ideolojisine angaje yeni bir kitle
yaratmak adina kullanilan televizyon yayinciligi, “Icraatin Iginden” programu {izerinden
hedefkitle olarak goriilen kent insanini “ulusa seslenis” terimi ile —yeniden— tanismistir. 3
Donemin sonlarinda patlak veren is¢i eylemleri ve sosyal tepkiler, yiikselen sag
popiilizmin 1980’lerin sonlarinda ugradigi yenilgiyi mustularken (Boratav, 2004: s. 187-
197) 1990’lar itibar1 ile “Yeni-Kemalizm ” olarak adlandirilacak bir hareket Tiirk siyaset

sahnesine ¢ikmuistir.

%% Dénemin bagbakam Turgut Ozal’in gergeklestirdigi —Tiirk televizyon yaymcihigmin— ilk ulusa seslenis
yayini tam da hedef kitleye ulasim noktasindaki iktidar kaygilarini agiga vuran bir sunum metnine dayanir.
TRT Kanunu’na konulan yeni bir madde uyarinca, hiikiimetlerin kendi icraatlerini her ay halka beyan etme
haklarinin miimkiin kilindig: bahsi ile baglayan konugsmanin goriiniirdeki temas1 “vatandas ile sohbet” olsa
da temelde —konugmanin bir bolimiinde de vurgulandig: iizere— “devlet ile milletin biitiinlesmesi; devleti
halk igin, halk ile birlikte bir biitiin olarak idare etmek” gerekgeleri s6z konusudur (“Ozal'n ilk 'icraatin
icinden' yaymni”, 2018)
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Darbe ile iist biirokrasiye yerlesme imkani bulan Yeni Sag’a yonelik elestiriler ve
yiikselen Islamcilik’a yonelik laisizmde bigim kazanan tepkiler ile gelisen Yeni
Kemalizm, 1990’11 yillara dogru goériilmeye baslanan Kemalist restorasyonun dinamosu
olmustur. Kemalist ideolojinin 12 Eyliil kadrolarinca i¢inin bosaltildigini savunan Yeni
Kemalizm, Tanil Bora’ya gore, “sol olma” idealini laiklik ile doldurmaya caligirken, anti-
Arap ve anti-Iran motifleri iizerinden 6zgiil bir milliyetgilik de ortaya koymustur. Yeni
Kemalizm’in 1990’I1 yillardaki seriiveni, Bora’nin “liberal milliyet¢ilik” olarak
tamimladig1 bir milliyetcilik gerilimi ile resmi milliyetgilik arasinda; hiimanizm ile
sovenizm —hatta irk¢ilik— arasinda gidip gelen degisken bir izlegi takip etmistir. Yine ayni
donemde baskin bir goriiniim arz eden iktisat ideolojisine dayali liberal milliyetci
sOylemler, hadiselere bagli olarak dozaji artabilen bir seckinligi de beraberinde getirmistir.
“Beyaz Tirk” kavram ve ag¢ilimlarinin, boylesi bir segkinci anlayisin iiriinii olarak,
ozellikle giindelik medyada gittikge daha ¢ok kullanilmasi (Bora, 1995: s. 106-120)
televizyon sinematografisinde baslayan yeni restorasyon doneminin de ana hatlarinin

bi¢imlenmesinde katkida bulunacaktir.

Yeni Kemalizm’in, darbe rejiminin televizyon yayinciligl tizerinde gelistirdigi
politikalara elestirileri 1990’larin  bagslarinda yayginlik kazanir. Yorgun Savasci
orneginde ciddi bir “imha” deneyimi yasayan Tiirk televizyonculugu da bu yeni siyasal
egilimin elestiri oklarinin hedefi olacaktir. Yorgun Savasci dizisinin malum akibeti
ozellikle sinema ¢evrelerinde saskinlikla karsilanmis ise de ilgili tartigmalar, salt sinema
cevreleri ile sinirli kalmamis, meclisin de glindeminde yer etmeye baglamigtir. Donemin
Cumhuriyet Halk Partisi Izmir Milletvekili Ahmet Ersin’in, Tiirkiye Biiyiik Millet
Meclisi’nin 30 Mart 1990 tarihli oturumunda, donemin bagbakani Yildirim Akbulut’a

sundugu soru 6nergesinde yaktirilan Yorgun Savase filmi meselesi de yer almistir:

“4.12 Eyliil doneminin TRT Genel Miidiirii olan ve yazar Kemal Tahir’in eserinden, TRT ye
aktarilan Yorgun Savasci filminin orjinalini yakarak TRT nin bu eser i¢in harcadig1 paranin
bosa gitmesine neden olane emekli General Macit Akman’a halen gorev yaptig1 Devlet Hava
Meydanlar1 Isletmeleri danigma kurulunda, hangi konular damisiimaktadir? (T.B.M.M.
Tutanak Dergisi, 1990: s. 380)” (Sic)
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Yeni Kemalizm’in kendi sinematografisini bi¢imlendirmeye basladigi 1990’1
yillarda, yonetmen Ziya Oktan ile yazar Turgut Ozakman kilit isimler olarak 6ne ¢ikarlar.
En az Tiirkiye Cumhuriyeti tarihi kadar eski “Atatiirk filmi” tartismasi da yine bu kilit
isimlerin faal olduklar1 donemde pratik karsiliklar bulmaya baslayacaktir. Bu haliyle,
1980’lerin sonlarindan 2000’li yillarin basina dek gecen zaman dilimi, siyasal anlamda
oldugu kadar, sinema ve televizyonda da Kemalizm’in restorasyon donemi olarak tarihsel

siirecte kendisine yer bulacaktir.
2.1. Ornek Yapimlarin Analizi

Tiirkiye’de siyasal restorasyon siirecinin yansimalarini barindiran dramatik kurgulu
televizyon yapimlari, hentiz 1980’lerin sonlarinda erken donem orneklerini vermeye
baslamistir. Ust biirokrasiye yonelik elestirilerin sinema diline déniisiimiinii temsil eden
bu yapimlarin 6ne ¢ikan 6rnekleri, tipki 12 Eyliil-sonrasinda Yiicel Cakmakli-Tarik Bugra
orneginde goriildiigii gibi, —cogunlukla— bir Ziya Oztan-Turgut Ozakman is birliginde
hayat bulmustur. Bu 6rnekler arasinda “Atesten Giinler (Oztan, 1988)” televizyon
dramasinda Kemalist Restorasyon’un izlerinin tam manast ile belirgin olarak goriilebildigi
ilk yapim olarak 6ne ¢ikar. Halide Edib Adivar’in Kurtulus Savast konulu “Atesten
Gomlek” romanindan uyarlanan “Atesten Giinler” dizisi Ziya Oztan’in senaristliginde ve
yonetmenliginde, 1988 yilinda TRT’de yaymnlanmistir. Yayinlandigi donemde hem
dayandigi anlati hem de temsil sistemi ile dikkat ¢ceken Atesten Giinler dizi filmi,
Miitareke ve Kurtulus Savasi yillarinin Kemalist bir yorumunu beyaz ekrana tagiyarak
Tiirk-Islim Sentezi ¢izgisindeki dramatik televizyon yapimlarina bir alternatif olarak
kendisini gostermistir. Miitareke ve Milli Miicadele doneminden alinan tarih nesnelerinin
cogunlukla din adami1 ve geleneklerine bagli yerel halktan devsirildigi Cakmakli
yapimlarima karsi; Oztan’mn ydnetmenligini yaptigi bu yapim —temelde roman kurgusunun
dogrultusunda— asker ve —toplumun seckin smniflarini temsilen— sivil biirokrat sinifi ile
kentsoylu aydinlari anlatinin merkezine yerlestirmistir. Anlatida, Ayse (0yn. Zuhal Olcay)
karakterinin karsisindaki antagonist Mister Cook (oyn. Zihni Kiiciimen) karakterinin
arasinda gecen tartismanin mekani yine bdylesi bir cemiyet ortamidir. Miitareke

yillarinda, bir konakta verilen davet esnasinda ingiliz isgal kuvvetlerinin yetkililerinden
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Mister Cook’un davette bulunan Tiirklere ve Ittihatcilara hitaben sarf ettigi suglamalar
tizerine kendisini tutamayan Ayse’nin konugmasi ve bu esnada ¢ekimin sahneye kattigi
anlam, onemli temsiller barindiran bir tablo sunmustur. Sahnenin baslangicinda yakin
cekimde olan kamera, Ayse’nin tirad1 keskinlestik¢e uzaklasir ve sonunda tilt yaparak
yiiksek ag1ya gecer. Isgal kuvvetlerinin mezalimini anlatan ilgili tirat, kentli ve tahsilli
“Cumhuriyet kadin1” tipolojisine uygun bir kadin olarak Ayse’nin agzindan tarihsel bir
anlatinin 6zetini sunarken, ¢ekim hareketleri ile uzaklasan odagin sundugu 6nce genel ve
ardindan ytiksek agil1 plan, o sirada odada bulunan katilagsmis figiirlerin arasinda Ayse’ye
ve onun tiradini etkileyici kilar; gergekligin aci tarafi karsisinda tiim suretler adeta tas

kesilmistir:

“Ingilizler o bagislarini isteyenlere yapsinlar mdsyd! Bagist zalimler degil mazlumlar verir.
Canakkale’de doviislirken ne asi ne de esirdik! Namuslu bir millet gibi doviistiik, 6ldiik,
6ldiirdiik. Ne zamandan beri ve hangi milletle savas edilir ve katil denir? (...) Siz bizden af
isteyiniz! Diin miitareke yaptiniz, silahlarimizi biraktirdiniz. Bugiin memleketimize hirsizlar
katilleri gonderiyorsunuz. Izmir’i kan ve ates icinde biraktimz. Bakimiz sokaklarina,

122

iiniformal1 hirsizlar, katiller, silahsiz halk: kursunla, dipgikle dldiiriiyorlar

Sahne 11: “Atesten Giinler (Oztan, 1988)” dizi filminde, Ayse, Mister Cook’un odadaki Osmanli subaylarina hitaben
“Samimi bir pismanlik olursa Ingiltere sizi bagislayabilir” séziine cevap verirken; gekim agilari ile etkileyicilik kazanan
bu tirat, aktarilan ¢arpict anekdotlar karsisinda odada bulunanlarin suskun ve katilasmis suretleri tizerinden sahnenin
merkezinde konumlandirilir.

Bir kentsoylu tepkisi olarak dogan Yeni Kemalizm, Atesten Giinler dizi filmi ile
Cumbhuriyet’in kadin modellemesini, vurgulanan “cagdashik™ ve “laiklik” nosyonlar1 ile

birlikte (Erdogan, 2009: s. 585) yeniden animsar ve yeniden-iiretir. Atesten Giinler’in
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anlatisinda “hemsire” olarak izleyici karsisina ¢gikan kadin ana karakter tahsilli, dil bilen
kentsoylu kadin figiiriiniin temsili olarak karsimiza ¢ikar. Bu temsilin yaninda, dzellikle,
bahsini ettigimiz Restorasyon Donemi’nin en temel vurgularindan birine temas ediyor
olmasi ve yine ayn1 donemde ortaya konan tarihsel i¢erikli dramatik yapimlarda kendisine
yer bulmasi bakimindan da onemli sayilan “egitimci kadin” figiirii burada anilmaya
degerdir. Anavatan Partisi’nin meclisteki siyasal ¢cogunlugunu yitirdigi 1990’11 yillarda
yeniden yapilanan Kemalizm’in kadin hareketinde yinelenen “egitim” vurgusunun (Bora,
2017: s. 156) kokenleri, Ayse Durakbasa’nin kullandigi ifade ile “Cumhuriyet’in
saygideger simgeleri” olarak goriilen kadinlarin, yeni rejim ile birlikte yilikselen yeni orta
smif igerisinde kendilerine yer bulmalarina (Durakbasa, 2007: s. 92-93) dek gotiirtilebilir
mahiyettedir. Hastabakicilik ve ebelik gibi mesleklerin yaninda “6gretmenlik™ mesleginde
egitim gormeleri de resmi politikalar ¢ercevesinde desteklenen (Sancar, 2014: s. 192) ve
boylece bu meslege yogun bir katilim goésteren kadinlar (Caporal, 1982: s. 622-623)
ozellikle 1949 yilinda Omer Liitfi Akad’in yine Halide Edib Adivar’in aym isimli
romanindan (Adivar, 2000) uyarladigt “Vurun Kahpeye” filmi itibari ile filmlerde bir
temsil olarak goriinmeye baslanmistir. Ayni filmin 1964°te Orhan Aksoy (Aksoy, 1964)
ve 1973’te de Halit Refig (Refig, 1973) tarafindan yeniden c¢ekilmesi ile Tirk
sinemasindaki “kadin ajitatdr Ogretmen” temsili gorece daha biiyiik bir popiilerlige
kavusur (Sirin ve S. Vardar, 2017: s. 39-40). Ziya Oztan’in Atesten Giinler dizi filminde
kullandig1 sinema dilinin kdkenleri, bir proje olarak “cumhuriyet kadini” modelinin erken
donem bicimselliginde ve 1990’11 yillarda “restore edilmis” niteliginde yatmaktadir.
Vurun Kahpeye filminin O6gretmeni “egitimli” Aliye ile Atesten Gomlek’in/Atesten
Giinler’in hemsiresi “egitimli” Ayse, temel karakteristigini, cumhuriyet ideolojisinin

kadim koklerinde ve bu ideolojinin neo-liberal donemdeki doniisiimiinde bulur.

Oztan’m Turgut Ozakman ile birlikte hazirladig: popiiler yapimlardan biri olan
“Kurtulus” dizi filminin arttk ¢ok kanalli yayma gegmis televizyonun “devlet
televizyonunda” gosterilmeye baslandigi 1996 yili, Yeni Kemalizm’in tarihsel
seriiveninde oldugu kadar, iilke i¢i siyaset giindemi baglaminda da dikkat g¢ekici bir
noktaya denk gelir. Tansu Ciller’in bagbakanligi doneminde, 2 Temmuz 1992°de 4. Pir
Sultan Abdal Etkinlikleri’ne katilmak tizere Sivas’taki Madimak Oteli’ne yerlesmis
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gazetecilerden, yazarlardan, sanat¢ilardan ve aktivistlerden olusan 35 isim, islamci
sOylemlerle civarda toplanan —ve gliniimiizde provokasyon payinin hala tartisildigi— 6tkeli
bir grup tarafindan Katledilmesi ve buna karsilik st biirokrasiden de tatmin edici
aciklamalar yerine tepki toplayan demeclerin verilmesi kolektif bellekte kalici izler
birakmistir. Dogru Yol Partisi ile Sosyaldemokrat Halk¢i Parti karma hiikiimeti
doneminde, SHP igerisindeki idarl doniisiim dahilinde, 11 Eyliil 1993 tarihinde yapilan
kurultaym neticesinde Murat Karayalgin baskan secilmis, Erdal Indnii’ye partinin
“onursal bagskan1” payesi verilmis (Tandr, 2000: s. 90) fakat idari degisime ugrayan SHP
1994 siyasi segimlerinde %13,6’1lik oy orani ile dordiincii olmustur. Erdal Indnii’niin parti
baskanlig1 doneminden bu yana, sosyal demokrat bir ¢izgide konumlandirilabilecek SHP
gecmisi ile Deniz Baykal’in kisiliginde somutlasan sol siyasete ve Kemalizm’e mesafeli
tavir arasindaki antagonizma; 1995°te, gerceklesecek Sosyaldemokrat Halkgr Parti-
Cumhuriyet Halk Partisi birlesimi (Aksin, 2004: s. 167-168) ile Yeni Kemalizm’in

bicimleniginde dnemli halka teskil edecektir.

Yeni Kemalizm i¢in boylesi ¢alkantili bir tarihsel siirecin i¢inde dogan “Kurtulus”
dizi filmi, kokli bir cumhuriyetcilik ve Kemalizm ge¢misi yeniden yorumlama anlami
tasir. Yapimda Turgut Ozakman’m payr dnemlidir; zira yazarm Milli Miicadele ve
Cumhuriyet tarihini isleyen ve satig rekorlar1 kiran belgesel-romanlarinin (“Tiirk Mucizesi
10 Giinde 130 Bin Satt1”, 2009; “Ozakman'm kitaplar1 satis rekoru kirdr”, 2013)
dolasimini agiklarcasina, senaristligini yaptig1 dizinin anlatisinda da baskin gelen epik

kurgu, Kurtulus dizisinin temsil sisteminin zeminini olusturur.

TRT’de gosterilmek tlizere, 1994°te, alti boliim halinde cekilen Kurtulus dizi
filminin (Oztan, 1994) dramatik kurgusu, bir historiografik kurgu gibi okunmak
istendiginde, “askin bir planlama” s6z konusu olmuscasina seriivenin bastan belirlenmis
bir akibete dogru hizlica itildigi izlenimini uyandirir. Bu hizli kurgunun eregi, Mustafa
Kemal (oyn. Aziz Rutkay) temsilinin bildirgesel tiratlari boyunca siirekli olarak
hatirlatilarak, izleyicinin icinde bulundugu klasik anlatidan ve bu anlatinin tatmin
noktasindan uzaklagmasi engellenir. Bu noktada, anlati, izleyici-okur i¢in sonucu

neredeyse her sahnede miijdelenen bir yapiya doniisiir. Arinmaya dogru hizli adimlar ile
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ilerleyen kurgu, endigseye ve tiim olaylar1 en keskin anda diizene sokacak “deus ex
machina”ya”™" mahal vermeyen, duygu tekligine dayal bir ¢izgi iizerinde ilerler; zira
Ozellikle Mustafa Kemal’de cisimlesen umut ve bir nihai gerceklik olarak basar1 temsilleri
olaylar arasinda keskin miidahalelere gerek duyulmayacak 6l¢iide seyrinde ilerlemektedir.
Endiseyi koriikleyecek her olumsuz anda, anlati, herhangi bir yukaridan miidahaleye
gerek duyulmaksizin, izleyiciyi sorunun ¢oziimiine siiriikler. Bu deus ex machina’y1
gereksiz kilan ¢oziimler silsilesi, Aristoteles’in ¢oziimlemesinde, bir hikayenin “olmasi
gereken” anlatim bigimine tekabiil eder. Aristoteles’e gore, ¢oziim herhangi bir tanrisal
miidahil figlirden degil, dogrudan dogruya “karakterlerden” ve kendiliginden dogmalidir
(Aristoteles, 1987: s. 44). Her bir antagonizmanin hemen ertesinde getirilen ¢dziim,
izleyicide, ‘“her seyin yolunda gittigi ve nihayetinde basar1 ile sonuglanacagi”
diisiincesini/beklentisini diri tutarak bdylesi bir ¢dzlim algoritmasinin yapimdaki varligini
belli eder. Bu ¢ercevede, dizinin dordiincii boliimiinde gosterilen Tiirbetepe sahneleri

onemli bir 6rnek niteligindedir.

Sakarya Meydan Muharebesi esnasinda, 25 Agustos 1921 tarihinde gerceklesen ve
26 Agustos’ta en {ist sinirlara varan Yunan taarruzu sonucunda Tiirbetepe mevzilerinin
kaybedilmesinin, bu kaybin ardindan ise Fevzi Pasa’nin (Cakmak) direktifleri
dogrultusunda II. ve III. grubun geri ¢ekilmeksizin mevzilerinde kalarak zaferin elde
edilmesini sagladiginin (Erikan, 1971: s. 154-155) anlatildig1 dizi film sahneleri siperde
bekleyen Tiirk askerlerinin arasinda baslar. Yunan kuvvetlerinin top atislari ile baslayan
sahne, Tiirk askerinin cephane azligindan dert yanmasina karsilik tecriibeli Eyiip
Onbast’nin (oyn. Eyiip Cekmez) “Gelecekleri varsa, gorecekleri de var; evelallah yine
kirariz” repligi ile endise payr klasik anlati kurgusunda bir kez daha bertaraf edilir.
Baslayan Yunan taarruzunun neticesinde, izleyici olarak Tiirbetepe’nin diistiigiinii salt
merkez karargdha ulagan bir telsiz haberi ile 6grenir, endiseyi kisa siireligine Halide

Edib’in (oyn. Ayda Aksel) yiiziinden okuruz. Bu kaybin hemen ardindan kendisine haber

™ Deus ex machina (makineden tanri) kavramm, kokleri Antik Yunan dramaturjisine dayanan bir nosyon ve
sahne 6gesidir. Bir ving diizenegi yardim ile sahneye sarkitilmis tanriy1 canlandiran oyuncu, oyun esnasinda
¢oziillemeyen bir sorunu beklenmedik bir bigcimde ve hizlica miidahale edip ¢ozerek karakterleri i¢inde
bulunduklari ¢gikmazdan kurtarir. Aristoteles’in “Poetika” eserinde de iglenen bu kavram, “tanrinin her seyi
duyup bildigi kabuliine” dayal1 olarak bi¢cimlenir (Aristoteles, 1987: s. 42; Davis, 1998: s. 95).
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verilen Fevzi Pasa (oyn. Mahmut Cevher) ise “inancin yiiksek oldugunu; endiseye mahal
olmadigint” sakin bir iislup ile dile getirerek mutlak erege duydugumuz beklentiden
uzaklagsmamizi bir kez daha engeller. Bu seg¢ili 6rnek, yapimin dramatik anlatis1 boyunca

devam eden anlatim tarzinin temel hatlarini barindiriyor olmasi bakimindan 6nemlidir.

Sahne 12: “Kurtulus (Oztan, 1996)” dizi filminin dérdiincii béliimiinden alian ilgili gérsellerde, Tiirbetepe’ye yapilan
Yunan taarruzunun dncesi ve sonrasini anlatan iki ayri sahne goriilmektedir. Taarruz 6ncesinde silah arkadaglarinin
endiselerini gideren tecriibeli onbasinin (solda) yerini; kendisine iletilen haberi siikiinet ile karsilayarak “endise edilecek
bir sey olmadigini” miijdeleyen Fevzi Pasa (sagda) alirken, her iki figiir de yapimin tarihsel-olana iligkin anlatisinin
“mijdeleyici” temsilleri olarak goze carparlar.

Kurtulus dizi filminin boliimleri boyunca anlatiya hakim olan “inang” temasi,
yapimin donemsel sartlar1 penceresinden bakildiginda, salt film karakterleri i¢in degil o
filmin ideolojik alimlayicilar1 konumundaki belirli bir izleyiciler toplulugu i¢in de aranan
kandir. Bir ihtiyag olarak algilanan romanlar, televizyon yapimlari, sinema filmleri, tiyatro
oyunlari, akademik ve sanatsal calismalar, Kemalist Restorasyon déneminin “ihtiyag¢”
kiiltiirinlin olusmasinda rol oynadig1 gibi, ilgili ihtiyacin karsilanmasi adina da temel
liretim alanlar1 olarak goriilmiistiir.""" Turgut Ozakman’in metinlerinin her biri, kimi
cevrelerde “ikinci bir Nutuk” olarak goriilmesi (Tosun vd., 2007) temelsiz degildir:

Ozellikle “Su Cilgin Tiirkler” metninin ilk kez basilarak satisa sunuldugu 2005 yilindan

1 Turgut Ozakman’m “Su Cilgin Tiirkler” metninin Bilgi Yaymevi’nden ¢ikan ilk baskilarindan itibaren
kullanilan kapak resmi, dogrudan Ozakman’in senaristligini iistlendigi Kurtulus dizisinin altinc1 béliimiinde,
26 Agustos 1922 giinii baglayan Tiirk siivari taarruzunun canlandirildig1 plandan alinmistir. {lgili anekdot,
dizinin igerdigi temsil ve isaretlerin popiiler dolasimi hakkinda bilgi vermesi ¢er¢evesinde 6nemlidir. Bkz.:
(Ozakman, 2006).
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Temmuz 2006’ya dek gegen yaklagik bir yillik siire dahilinde “311. baskisin1” yapmasi,
kitabin bir yayincilik ve dagitimcilik basarist 6rnegin olmasinin yaninda birgok devlet
kurumu tarafindan destek goriip Genelkurmay Bagkanligi tarafindan askeri personele
tavsiye edilmesi anekdotunda daha anlasilir bir anlam kazanmaktadir. Yillar sonra,
Cumhuriyet gazetesi kose yazarlarindan Zeynep Oral’in, Turgut Ozakman’m vefati

tizerine kaleme aldig1 yazisinda goriilebilecek bir arayistir bu:

“Soylenen bir yalan, bin kez tekrarlaninca herkes inanir saniliyordu. Oysa bu dogru degildi.
Ama yine de gercegi Oyle ¢ok, dyle ¢ok 6zliiyorduk ki! Kigkirtmalardan, yalanlardan ve
kavgalardan bikmistik. Sevgiyi 6zlemistik, saygiy1 6zlemistik.

“Iste bu kosullarda ve ortamda usta bir yazar, belgelere dayanarak bize tiim ayrintilariyla bir
mucizeyi, Kurtulus Savasi ve Cumhuriyet Mucizesini anlatiyordu. Bir ulusun yoktan var
olusunu anlatiyordu. Bagimsizlik miicadelesini ama ayni zamanda yiizlerce, binlerce kadinin,
erkegin, cocugun, yashinin hayatini anlatiyordu. Insani insan yapan degerleri, insanlik

onurunu anlatiyordu. Hem de gergegini, 6ziinii! Ne ¢ok, ne ¢ok 6zlemistik! (Oral, 2018)”

Oral’in metninde bir “tamamlayic1” olarak goriilen ilgili metnin 6nemi oldukga
anlasilir bir surettedir. Ozellikle 1990’1 yillarda yiikselen doniisiim riizgar igerisinde
ac18a ¢ikan Kemalizm’in yeni ¢ehresinin insas1 sorunsalinda, Ozakman’in anlatilari, bir
yapi tasi olarak karsilanmis ve bu amagla da kullanilmistir. Anlatinin bir roman metni, bir
sinema filmi ya da bir televizyon dizisi olarak reel politigin bir par¢as1 kilinmasi, Kurtulus
dizi filminin yani simra, bir diger &nemli Oztan-Ozakman birlikteligi {iriinii olan
“Cumhuriyet” yapiminda bir kez daha kendisini gosterir. Bu sebeple, Cumhuriyet

televizyon filminin i¢inden ¢iktig1 siyasal diizlemi animsamak faydali olacaktir.

Tiirkiye siyasal tarihinde Dogru Yol Partisi-Cumhuriyet Halk Partisi koalisyonunun
yasamini siirdiirdiigli donemde, artik segcmen bazinda yiikselise gecmis olan Refah Partisi
parametresi olduk¢a dnemlidir. Yeni Kemalizm’in belkemigini olusturan kentsoyluluk ve
egitimlilige karsilik; tasra kiiciik burjuvazisinin ve biiylik kentlerde yasayan yoksul
kitlelerin destegini kazanan Refah Partisi’nin 1995°te yapilan genel se¢imlerdeki basarisi
ile girilen siyasal donemeg, merkez solda laiklik sdyleminin etkinlesmesinin
dayanaklarindan biri olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Refah Partisi’nin birinci parti olarak

¢iktig1 bu segimlerin ardindan yiikselen laiklik temelli tartigmalar, 28 Subat 1997 siirecini
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hazirlamis ve bu tarihte verilen {iltimatomun ardindan baglayan baskilarin neticesinde
hiikiimet istifa etmek durumunda kalmistir (Giilalp, 2003: s. 76-82). Murat Belge’ye gore,
28 Subat siireci, “12 EyliiI’de kurulan rejimin saglamasi” olan bu miidahale, sistemin
kendince aykir1t oldugunu tespit ettigi unsurlar1 ayikladigi bir siirece karsilik gelir (M.
Belge, 2012: s. 653-654). Ordunun verdigi iiltimatomda gegen “dis politikada Dogu’ya
yonelimden duyulan endise” ve “Avrupa ile entegrasyonun saglanmasina yonelik amag”
vurgulari, Atila Eralp ve Ozlem Tiir’iin degerlendirmesine gore, miidahale siirecinin

politik sdylemine temel teskil etmistir (Eralp ve Tiir, 1999: s. 94).

Gelismelerin hemen ertesinde, 1998’de gosterime giren “Cumhuriyet” televizyon
filmi, Tiirk kuvvetlerinin Izmir’e girisi ile baslayan yeni siireci konu edinir. Yine Ziya
Oztan (yonetmen) ile Turgut Ozakman (senarist) birlikteliginde hazirlanan yapim (Oztan,
1998) kentsoylu yeni orta sinifa ve bu sinif ekseninde gelisen kiiltiirel angajmana dayali
bir anlati igerir. “Postmodern darbe” olarak da isimlendirilen 28 Subat siirecinin hemen
ertesinde, TRT’de gosterilmek tizere ¢ekilen bu film, 6zgiil imaj ekonomisinin dahilinde
icinden ¢iktig1 doneme dair birgok isaret ve temsil barindiran gostergesel bir yap1 olarak
ele alinmaya oldukca miisaittir. Mekanik bir diizende isleyen Kurtulus filminin dramatik
anlat1 yapisi, Cumhuriyet filminde de devam ettirilerek nihayete vardirilir. Buna karsilik,
Kurtulus dizi filmine nazaran, birbirinin devami olan bes ayr1 epizot halinde g¢ekilen

Cumhuriyet filminde isaretlerin dolasimi daha fazla ve temsiller daha belirgindir.

Cumhuriyet filminin birinci epizotunda, hilafetin kaldirilmasi tartismalarini konu
edinen anlati ve sahneler, filmin temsil sistemine iliskin énemli veriler sunmaktadir.
Lozan Baris Antlasmasi’na giden siirecte, Istanbul Hiikiimeti adina Tevfik Pasa’nin
gonderdigi 17 Ekim 1922 tarihli telgrafta, Istanbul ve Ankara hiikiimetlerinin birlikte
cagirildiklart Lozan’da yapilacak konferansa Ankara’y1 temsilen segilecek bir kisinin
hizla Istanbul’a gonderilmesi istenmis ve miicadelenin basariya ulagmasi ile artik bir
ikiligin s6z konusu edilmemesi gerektigi vurgulanmistir. Tevfik Pasa’nin bu sdylemi
meclisin ¢ogunlugunda tepki ile karsilasmis ve saltanatin kaldirilmasi adina yliriitiilen
calismalar hiz kazanmistir. Bu siirecte, Hiiseyin Avni Bey’in meclise sundugu 26 imzalik

Onergesi dogrultusunda Ser’iye, Adliye ve Kanunu Esasi enclimenlerine havale edilen
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saltanatin kaldirilmast meselesi, 1 Kasim 1922 giinii baslayan toplantt boyunca
tartisilmigtir. Tartigma esnasinda Ser’iye Enclimeni’ne mensup kimi hocalarin “hilafetin
saltanattan ayrilamayacag1” yoniindeki itirazlari {izerine; Mustafa Kemal Pasa s6z alarak
Osmanogullari’nin zorla Tirk milletinin yonetimini ele gegirdiklerini, egemenligin
halktan baska herhangi bir giice dayandirilamayacagin1 ve bu tasartya karsi ¢ikilmasi
durumunda “bazi kafalarin kesilecegini” kati sozler ile ifade etmis, boylece tartigmalari

sonlandirmistir (Atatiirk, 1999: s. 610-612; Coker, 1994: s. 250-267).

Sahne 13a: “Cumhuriyet (Oztan, 1998)” filminin gorselde verilen ilgili sahnesinde, hilafetin kaldirilmas1 meselesini
tartisan Ser’iye, Adliye ve Kanunu Esasi enciimenleri iiyelerinin bir karara varamamasi iizerine, Mustafa Kemal
Pasa’nin miidahalesi canlandirilmistir. Tartigmalar boyunca diyaloglarin seslendirilmesi yapilmazken, toplantidaki tim
karsitliklarin kalpak-fes antagonizmasinda resmedilmis olusu, filmin temsil sistemi baglaminda 6nemli bir anekdottur.

Encilimen {iyelerinin toplantisinin konu edildigi filmin birinci epizotunda goriilen
kalpaklar ve fesler, tartismanin taraflarini ayristirmak adina birer isarete dontistiiriiliir. Bu
antagonizmada, bir isaret olarak “fes” eski diizenin kalintilarini, saltanat fikrinin
savunucularini gostermek adina kullanilirken; “kalpak™ saltanatin kaldirilmasi gerektigini
savunan kadrolarin isareti kilinir. Fes ve kalpak, filmin imaj ekonomisi icerisinde
kendisine yer etmis 6nemli isaretler olarak one ¢ikarken, karsit kutuplarin temsilleri yine
bu isaret {izerinden bi¢imlenir. ilgili sahnede, tartisan taraflarin savlar hi¢ duyulmazken,
diyalog Mustafa Kemal Pasa’nin elini masaya vurmasi ve tartismalara miidahale etmesi
ile baglar. Sahnede taraflar1 ayiran tek belirteg, fes/sarik-kalpak farkliliginda cisim

kazanir.
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Sahne 13b: “Cumhuriyet (Oztan, 1998)” filminin odagindaki kentli orta simf bircok sahnede kendisini gosterir.
Balolarm, davetlerin, kutlamalarin ve sanatsal etkinliklerin yaninda, giindelik yasam da ayni temsil sisteminin bir
parcast kilmmustir. flgili sahneden almmms gorselde, Mustafa Kemal Atatiirk’iin yatmin Biiyiikada agiklarinda
kargilanigini radyodan dinleyen bir kentli aile goriilmektedir.

Cumbhuriyetin ilani ile baslayan tarihsel siirecin karsit kutuplarini sunma noktasinda
—televizyonun basitlestirici metodolojisinin de geregince— anlasilir temsiller kullandigini
gordiigiimiiz Cumhuriyet filmi, odagindaki halk ve sinifa iliskin barindirdigi temsiller
cergevesinde de yapim doneminin ideolojik etkilerini diisiindiiriir. Kente yonelen, kiiltiir
ve egitime vurgu yapan ve —28 Subat muhtirasindan bahsederken ele aldigimiz iizere—
Batililagma diisiincesini yeniden tartigan 1990’11 yillarin modernist egilimlerinin (Keyder,
1999: s. 29-42) tiim bu igerigini diisiindiigiimiizde, bir devlet kanalinin yapimi olarak
Cumbhuriyet dikkat cekici bir anlam kazanir. Film incelendiginde goriilecektir ki kirsal
dair neredeyse hicbir tema yoktur; karakterler ancak kasabalara kadar gelirler, fakat “koy”

—filmde— bir bilinmezlikten ibarettir — filmde hi¢ gosterilmez.*** Cumhuriyetin

1 Cumhuriyetin ilani ile birlikte baslatilan reformlar salt endiistriyel ilerlemeden ibaret degildir. Tarim
alaninda baslatilan politikalar neticesinde asar vergisinin kaldirilmasi, 1923-1929 arasinda dénemde ciddi
oranda bir tarimsal biiylimenin goriilmesi, hatta savas sonrasi Tiirkiye ekonomisinin yeniden ingasi
stirecinde tarimsal gelirin en 6nemli dayanag teskil etmesi s6z konusu iken; filmde tiim bu gelismelerin salt
“bugday tarlalar1” ile temsil edilmesi, tstelik 1929 Ekonomik Buhrani’na ve buhranin 6zellikle tarimsal
iretime getirdigi zararlara hi¢ deginilmemesi soz konusudur. Neticede, kent giindelik yasaminin
doniisiimiiniin neredeyse tiim film boyunca sélensel bir dille anlatilmasi, filmin bir Kemalizm anlatisi
olmaktan ziyade, kent istihdam oranlarinin gittik¢e kirin oniine gegtigi bir dénemin {iriinii olarak Yeni
Kemalizm panoramasi oldugu cikarsamasimi desteklemektedir. Bkz.: (Boratav, 2005: s. 39-57; Keyder,
2014:s.117-132; Bugra, 2015: s. 87).
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kurguladig: egitimli ve devrimlere sadik orta sinifin doniistimii filmin birgok sahnesinde

goze carpar.

Doniisen giindelik yasam ve degisen estetik, filmin en giiglii siyasal savlarindan biri
olarak karsimiza ¢ikar. Balolar, davetler, danslar, eglenceler, fener alaylar1 ve moda bir
kentsoylu isaretleri olarak sahnelerde yer bulurken, Mustafa Kemal Atatiirk temsili her
daim bu isaret sisteminin merkezinde yer alir. Bu temsil, Kurtulus dizi filmine dair
izlenimlerimizde hi¢ rastlamadigimiz kadar deus ex machina niteligi gosterir: Coziim
getirir, aciklar ve kotii giden bir siireci iyilestirir. Bu haliyle Cumhuriyet filminin
kurgusunun, Aristoteles’in ele aldigt manada “hikdyenin kendi/6zgiil akisina” pek
uymadigi soylenebilir. Yenilikler ve basarilar bu filmde de Kurtulus dizi filminde oldugu
gibi ardi ardina, hizlica gelisir; fakat Cumhuriyet filminde degisimin motoru
sinematografik zamanin ruhu degil, neredeyse her sahnede Mustafa Kemal Atatiirk
temsilinin kendisidir. Temsiller ve isaretler lizerinden degerlendirildiginde anlasilirlik
kazanacagint umdugumuz Cumbhuriyet filmi bu haliyle oldugu kadar, merkezindeki
Mustafa Kemal Atatiirk temsili ekseninde bi¢cimlenmis bir sinemacilik tartismasi
dahilinde ele alinabilecek bir 6rnek olmasi bakimindan da 6nemlidir; bu noktada ilgili

tartismay1 animsamak adina bir parantez agmakta fayda vardir.

“Atatiirk filmi ¢ekmek” sorunsali en az cumhuriyet donemi sinema tarihi kadar
eskiye dayanir. Milli Miicadele’nin en zorlu giinlerinde baslayan Milli Miicadele donemi
Tiirk sinemasinda, “Kemal Film” ve “Ordu Film Teskilatr” dogrudan Mustafa Kemal’in
(Atatiirk) tesvik ve direktifleri ile belgesel nitelikli yapimlar sunmustur. Mustafa Kemal’in
1922°de Izmit ziyaretinin yonetmen Sakir Bey tarafindan filme alinmasi ile ortaya ¢ikan
“Gazi Mustafa Kemal Pasa 'min Izmit Cephesini Teftisi” haber filmi, ilgili dénemin erken
yapimlar1 arasinda 6nemli bir parametre sayilmaktadir. Filmi ¢eken Sakir Bey, ¢ekimlerin
ardindan Mustafa Kemal’in de filmini ¢ekmek istedigini iletmis ve bu isteginin bizzat
Mustafa Kemal tarafindan kabul edilmesi ile kisa bir goriintii kaydi almistir. Ardindan,

Fuat Uzkinay®®® Kurtulus Savasi’n1 anlatan filmlerin erken dénem &rneklerinden sayilan

%% Nijat Ozon tarafindan “ilk Tiirk sinemacisi” olarak nitelendirilen Fuat Uzkinay, zellikle miitareke
doneminin kaydi niteligindeki belgesel filmlere imzasini atmis dnemli bir ydnetmendir. Istanbul Dar’iil-
Fiinunu’nda tanistig1 sinemanin Osmanli’da yayginlastirilmas: adina ¢alismus, dahiliye miidiirligii yaptig
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“Zafer Yollarinda (1923)” filmini ¢ekmis ve biiyiik ilgi gormiistiir. Yine Kurtulus Savasi
donemini anlatan belgesel filmlerden biri olan “Istiklal/Zafer Yollar” filmi ise Atatiirk
tarafindan eksik bulunur ve genisletilmesi emredilir. Ayn1 y1l Sovyet yonetmenler Sergey
Yutkevi¢ ve Oskaravig Arnstam davet edildikleri Tiirkiye’de, cumhuriyetin ilaninin
onuncu yili serefine “Tiirkiye 'nin Kalbi Ankara (1934)” filmi g¢ekilir ve bir yil sonra
teknik islemleri tamamlanarak gosterime hazir hale getirilir. Atatiirk’iin, 1937’e
gelindiginde, genisletilmesini emrettigi “Zafer Yollar1” filminin islemlerinin hala
tamamlanmamis olmasi1 tizerine, kendisi hayattayken bu filmin tamamlanmasini
istedigini, gerekirse oyuncu olarak bu yapimlarda yer alacagini belirten tepkisi, 1938’deki
6lumdi ile birlikte yapim islemlerinin rafa kaldirilmasi ile somut bir karsilik bulamamustir.
Yine aynt donemde, Ester Shaub ile Necati Cakus’un hazirlamaya caligtiklart belgesel
film de bu vefat sonucunda sekteye ugramistir (“Atatiirk ve Sinema”, 1971: s. 11-12;
“Kurtulus Savas1 ve Atatiirk’le flgili Filimler”, 1973: s. 5-6).

Atatlirk’{in 6liimiinden itibaren gecen on yillar boyunca bir “Atatiirk filmi” ¢ekmek
arzusu muhtelif sinema cevrelerinde s6z konusu olmus, fakat eylemsel bir karsilik
bulamamustir. S6zgelimi, 1950°1i yillarda Amerikali aktér Douglas Fairbanks Jr. ve Adil
Ozkaptan’in girisimlerinin de bir Atatiirk filmi ¢cekmek konusunda basariya ulasamamasi
lizerine, “Amerikalilara Atatiirk filmi cektirmek” isi tartisilmaya baslanmis, sinema
cevrelerinin geneli boylesi bir ihtimale pek sicak bakmadiklarini belirtmistir. “Sinema ™
dergisinin 1956 tarihli birinci sayisinda Mehmet Soguksulu imzasi ile yayinlanan “Atatiirk

Filmi Uzerine” yazis1 bu tartigmalarda savunulan genel goriise drnek teskil etmektedir:

“Hollywood ve Avrupa stiidyolar1 sinir1 iginde, Atatiirk’iin hayatin1 filme almanin bastan
sona yanlis bir hareket olduguna inaniyoruz. Sonuna kadar da bu inancimiza bagl kalacagiz.
Bu demektir ki, Atatiirk’iin hayati, bir senaryo ile hikaye edilerek, ne kadar meshur ve degerli

olurlarsa olsunlar su veya bu aktdre oynatildiktan sonra meydana ¢ikarilamaz. Bunu Tiirk

Istanbul Sultanisi’ndeki 6grencilerine —ayni okulda &gretmenlik yapan Sakir Seden ile birlikte—
gerceklestirdigi diizenli gosterimler ile sinemayi tanitmistir. Osmanli’daki ilk halka agik gdsterimleri
gerceklestiren Sigmund Weinberg’ten sinematografik ve teknik bilgiler 6grendikten sonra siirdiirdiigii
yonetmenlik faaliyetleri boyunca —dénemin Harbiye Nazir1 Enver Pasa’nin direktifleri ile— 1915°te “Merkez
Ordu Sinema Dairesi” bilinyesinde ¢aligmaya baslamis, Almanya’da sinema egitimi almis, giiniimiizde
ulasilamayan “Ayastefanos taki Rus Abidesinin Hedmi (1914)” ile Osmanli’da ¢ekilmis ilk konulu film olan
“Himmet Aga min Izdivact (1914)” filmlerini cekmistir (Ozon, 1970; Ozgiig, 1993: s. 13-23).
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milletinin muhayyilesi mutlak surette yadirgar. Bir aktoriin basar1 derecesi ne olursa olsun,
yaratti§1 tip kendi muhayyilesinin tipi olacaktir. Oysaki Atatiirk, milletimizin mageri

vicdaninda, hi¢ degilse bizim nesil i¢in, kaliplagsmistir. (Soguksulu, 1956: s. 1)”

Yazarin degerlendirmesinde, donemin en 6nemli ¢ekincelerinden biri viicut bulur:
Atatiirk filmi ¢ekildigi takdirde, Atatiirk’e iliskin kaliplagsmis algi, boylesi bir yapimi
kabul etmeyecek, iistelik yonetmeninin ve senaristinin tasarimina dayanan bu yapim Tiirk
izleyicisinin bu algisina zarar verecektir. Bu ornek yazi 6nem tasir, zira uzun yillar
boyunca devam eden bir siirecin ana hatlarinin goériilmesine yardimci 6nemli 6geler

barindirmaktadir.

Siirecin sonunda, 1988’¢ gelindiginde, Ankara’da, Kiiltiir ve Turizm Bakanlig1
tarafindan gerceklestirilen “Atatiirk Filmi” baslikli panelde yonetmen Metin Erksan uzun
yillardir gézden kagan ya da ¢oziime kavusturulamayan bir hususu, “Atatiirk filmi
cekmek” sorunsalini yeniden giindeme getirir. Erksan, paneldeki konusmasinda, Atatiirk
filminin, insanlarin, Atatiirk’tin hikdyesini “6zgiirce hayal etme” ihtimalini ortadan
kaldiracagini, bu sebeple ¢ekilmemesi gerektigini savunduktan sonra; eger ¢ekilecekse bu
isin Martin Scorsese, Steven Spielberg, George Lucas gibi biiyiik bir ydnetmene,
Hollywood stiidyolarinda ¢ekilmek iizere verilmesi gerektigini savunur. Erksan’in bu
goriisii 1lgi gorlirken, Halit Refig bu goriisii “Amerikalilarin kuyruguna takilmak” olarak
nitelendirerek reddeder. Refig’e gore, Amerika’dan yardim almaksizin basariya
ulastirilmis olan Milli Miicadele’nin ve Kurtulus Savasi’nin filminin ¢ekilmesi meselesini

de Amerikalilara birakmaya gerek yoktur (Arslan, 2003: s. 65-66).

Erksan bu panelde yaptigi konusmalart ve muhtelif yayinlarda ¢ikan yazilarim
derledigi, 1989°da c¢ikan “Atatiirk Filmi” kitabinda meselenin takipgisi olmayi
stirdiirmiistlir. Erksan, kitabinda da yayinladigi panel konusmalarinda, once Atatiirk
filminin Tirk insaninin Atatiirk’e iliskin imajinasyonuna ket vuracagini diistindiigiinden
kars1 c¢iksa da ardindan, boylesi bir filmi, duragan bir olgu haline gelen Atatiirk’{in
devrimei diisiincelerinin yeniden devingenlik kazanmasi adina faydali olabilecegini
savundugunu agiklar (Erksan, 1989: s. 18-33). Erksan’in dnceki ¢ekincesinin kaynagi salt

kendi diisiincesine de dayanmaz; daha dncesinde de ele aldigimiz lizere, ayn1 goriis, gecen
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on yillar boyunca Tiirk sinema ¢evrelerinde farkli yayinlarda dile getirilmistir. Atatiirk’e
iligskin kaliplagsmig alginin yikilmasint dnlemek adina dramatik yapida bir Atatiirk filmi
cekmeyi reddetmek diisiincesi, Erksan’in —panelin diger boliimiinde fikirlerini
degistirerek savundugu— ““Atatlirk filminin Hollywood standartlarinda ¢ekilmesi
gerektigi” savunusu iizerinden elestirilmesinin ardindan, Ziya Oztan ve Turgut Ozakman
is birliginde hazirlanan “Kurtulus” dizi filmi ve “Cumhuriyet” televizyon filmindeki
Atatiirk temsilleri ile tartismalar bir {ist boyuta ulasir. Artik devlet biitgesi ile hazirlanmis
Atatiirk filmindeki temsiller giindelik dolagima girmistir; iistelik epey ilgi ¢ekmis ve genis
kitlelerce izlenmistir. Bununla birlikte, kaliplagsmis Atatiirk imajina aykiri bir tasarimda
bulunulmasi yoniindeki ¢ekince, meselenin farkli bir yiizlinii daha gozler 6niine serer: Her
ne kosulda olursa olsun, ¢ekilen Atatiirk filmi/filmleri, bahsini etti§imiz i¢sel ve digsal
etmenler cergevesinde, yaratilmig bir imaja dayanmaktadir. “Kurtulus” ve “Cumhuriyet”
filmleri de yine boyle bir imajinasyonun Ve televizyon sinematografisinin 6zgiil
metodolojisinin {irtinleri olarak var olmus, igerdikleri temsiller 1940’11 ya da 1950’1l
yillarin Atatiirk imajindan farkli olarak, 1990’11 yillar1 “restore edilmis” bir Atatiirk¢iiliik
diisiincesinin i¢inde bi¢cimlendirilmistir. Bu halleri ile, ilgili yapimlar, uzun soluklu bir

sinema ve televizyon tartigmasi dahilinde 6nemli parametre haline gelmistir.
2.2. Tartisma ve Degerlendirme

Televizyonda Kemalist Restorasyon siirecinin en belirgin temsillere ulastigi Ziya
Oztan yapmmlari, 1990’11 yillarin diisiinsel ruhunu yansitmasmin yani sira, yine ayni
dénemde etkili ideolojik iiriinler olarak kabul gormiistiir. Ozellikle 1980-sonrasinda
gelisen Tiirk-Islam Sentezi diisiincesine odaklanmis anlatilara belirli bir tepkinin
gozlemlendigi bu yapimlar, televizyon izleyicisinin giindelik tliketiminin popiiler
pargalar haline gelirken, diger yandan Tirkiye’de televizyon sinematografisi dilinin

gelisiminde kilit bir kategoriyi/donemi temsil etmektedir.

Ilgili donem bir diger 6zelligi ile de Tiirk sinema ve televizyon yayiciligi tarihinde
Oonem arz eder. Milli Miicadele ve Kurtulus Savasi donemlerinden bu yana siiren “Atatiirk
filmi yapmak™ eksenli tartigmalara, 1994 yilinda ¢ekilen ve TRT de gdsterilen “Kurtulus”

dizi filmi ile yeni bir agilim getirilmis, bu agilim 1996°da ¢ekilen “Cumbhuriyet” televizyon
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filmi ile daha da genisletilmistir. Bu hali ile, ilgili donem, c¢ok kanalli televizyon
yayimciliginin yiikselmeye baslayacagi 2000°1li yillarin romantik anlatilarinin 6ncesinde
hem sinema hem de televizyonculuk eksenli tartigmalara {iriinler vermis bir donem olarak

animsanmaya degerdir.

3. ROMANTIK DONEM: DRAMATIK TELEVIiZYON YAPIMLARINDA
ROMANTIK ANLATI VE TARIH iLiSKiSELLiGi

Tiirkiye’nin 2000°li yillardaki seriiveni, iilkenin sosyo-ekonomik ve siyasal
yasamini etkiledigi gibi, televizyon yaymciliginda da koklii doniisiimlerin zemini
olmustur. “Postmodern darbe” olarak adlandirilan bir askeri muhtira ile sona erdirilen
Refah-Yol koalisyonunun ardindan Demokratik Sol Parti — Dogru Yol Partisi
koalisyonunun kurulmasi ve 1999’daki se¢imler neticesinde Demokratik Sol Parti
iktidarinin kurulmasi ile baslayan dénem, giindelik kiiltiiriin formasyonunda da muhtelif
degisimlerin olusumunu etkilemistir. Bu donemde, Demokratik Sol Parti’nin lideri Biilent
Ecevit’in, Tiirkiye Sanayiciler ve Isadamlari Dernegi’nin (TUSIAD) basim cektigi
sermaye sinifi ile iligkilerini gelistirmek noktasinda stratejik bir adim olarak Anavatan
Partisi ve Milliyet¢i Hareket Partisi ile koalisyon yoluna gitmesi ile merkez sol milliyetci
bir imaj1 da igermeye baslayarak yeni bir segmen tabani insa etmistir. Yasanan 17 Agustos
ve 12 Kasim 1999 depremlerindeki can ve mal kayiplari ise donem kamuoyunu ciddi
bicimde etkilemis, 2001°de yasanan biiylik mali kriz neticesinde ise koalisyon dagilma
evresine hizla yaklagmistir. Milliyet¢ci Hareket Partisi lideri Devlet Bahgeli’nin ¢agrisi
tizerinde 3 Kasim 2002’de yapilan se¢imler sonucunda ise Adalet ve Kalkinma Partisi’nin
elde ettigi galibiyet ile yeni bir donemin kapist aralanmigtir. Refah Partisi’nin siyasal
Islamc1 gegmisini paylasan Adalet ve Kalkinma Partisi biirokratlari, bu eski ¢izgiden farkl
olarak sekiiler, demokratik ve muhafazakar egilimleri biinyesinde barindiran “Miisliiman
demokrat” bir ¢izgi dogrultusunda, yeni bir orta sinif ve mevcut seckinci sinifin kargisina
Anadolu merkezli yeni bir aydinlar sinifi meydana getirmistir. Ahmed Necdet Sezer’in
cumhurbagkanlig siiresinin sonunda gerceklestirilen Mayis 2007 se¢imlerinde Abdullah
Gil’tin Adalet ve Kalkinma Partisi’'nden aday olarak cumhurbaskanligi koltuguna

oturmasi, ardindan Temmuz 2007°de yapilan genel secimlerde partinin %45,5’luk oy

69



orani ile iktidarin1 korumasi, 2000’li yillarin baslarindaki Tiirk siyasal ve kiiltiirel

yagaminin ana hatlarinin bi¢imlenmesinde etkili olmustur (Ahmad, 2008: s. 259-265).

Adalet ve Kalkinma Partisi iktidar1 doneminde olusan yeni muhafazakar orta sinifin
(Bora, 2006: s. 283) siyasal ve kiiltiirel egilimlerine yonelik televizyon yapimlarinin
goriilmeye baglandig1 2000°1i yillarin ortalari, tarihsel igerikli televizyon yapimlarinin da
adeta patlama yasadigi bir donem olarak kendisini gdstermektedir. Bu siirecte, tarihsel-
olani isleyen televizyon sinematografisinin iki karsit ylize sahip oldugunu belirtebilmek
miimkiindiir. Bu karsitlik, bir yaninda yakin tarihin ve sol hareketin iilke tarihindeki yerine
odaklanan televizyon dizilerini, diger yaninda ise klasik anlatilardan saparak yer yer
oryantalizme varan Osmanli tarihi anlatilarin1 barindirmistir. Karsitligin her iki tarafinda

da goriilen romantizm, ilgili televizyon janrinin temel niteligi olarak karsimiza

cikmaktadir.

Muhafazakar yeni orta sinifin giindelik yasam dinamikleri mercek altina
alindiginda, geleneksel olarak goriinen kiiltlirel nesnenin modernligi goze ¢arpar. Hasan
Biilent Kahraman’in “gelenek i¢cinde modernizm” bi¢iminde ifade ettigi bu girift yapi
(Kahraman, 2013: s. 32-50) 2000°1i yillar Tiirkiye’sinin kiiltiirel ruhunu kavrayabilmek
adina yol gosterici bir anlama sahiptir. Doniisen bir siyasal yapida var olan 6znenin
kiiltiirel yagami, bu doniisiim riizgarlarindan etkilenmeyecek kadar askin ya da ayriksi
degildir. Televizyonun onceki devirlerin popiilaritesini fazlasiyla asarak —Tirkiye i¢in—
“internetin altin ¢ag1” oncesinde giindelik kiiltlirin ve bu kiiltlirel bi¢imin iginde
bulundugu iliskiselligin temel apparatus’n (Agamben, 2009: s. 2-3) haline gelmesi,
izleyicisini daha Once hi¢ olmadig1 kadar glincel siyasi sOylemlerin ve bu sdylemlerin
etkisi ile gelisen yeni televizyon estetiginin muhatabi kilmistir. Niliifer Géle’nin de isaret
ettigi lizere, Islam ve muhafazakarlik imajlarinmn yeni yiizleri, modernist bir bigimlenisin

tirtinleri olarak ortaya ¢ikmistir (Gole, 2017: s. 159-174).

“Gelenek icinde modernizm” tabiri 6nemlidir; zira 28 Subat Siireci’ne giden siire¢
dahilinde, siyasal Islamc1 politikacilarin sdylemlerinin bir karsilig1 olarak baslayan laik
seckinler ile onlara bir karsi-alternatif olarak Islamci “karsi segkinler” arasindaki

miicadele muhafazakarliga da yeni bir ¢ehre getirmis, artik tarihsel-olan dahi bu eklektik
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ve reaksiyoner siyasetin laboratuvarinin bir parcgasi haline gelmistir. Tarihsel-olanin Tiirk
televizyon sinematografisindeki yeni bicemi, modernizm ile muhafazakarligm, Islami
diisturlar ile “soap opera” estetiginin, siyasal sdylemler ile dizi metinlerinin birbirine
karistig1 bir dénemin isareti olmustur. Onciil dénem seckinciliginin muhalif tavrinin hala
televizyon dizileri iizerinden takip edilebildigi boylesi bir siirecin dramatik yapimlari,
televizyon izleyicisinin tarihsel-olan1 giindelik olarak tiiketmeye alistigi bir donemin

gorme rejiminin insasinda etkili yap1 taslar1 olarak goriinmiistiir.

Tarihsel-olan1 bir “pembe dizi” kurgusu ile sunarak popiiler 6zneyi ele gegirmeyi
basaran bu televizyon yapimlari, Osmanli klasik déonemi, XIX. ylizy1l Balkan tarihi, Erken
Tiirkiye Cumhuriyeti tarihi, Demokrat Parti’nin siyasi tarihi, 68 Kusagi ve 12 Eyliil siireci
gibi tarihsel donemleri ask ve entrika sarmalinda ele alarak yeni nesil televizyon dramasi
kusagini var etmistir. Estetize edilemeyen televizyonun, romantik ve kolay tiiketilebilir
tarihsel icerikli anlatilar ile toplumu kendi tislubunca estetize ettigi 2000’11 yillar, o giine
kadarki Tiirk televizyonculuk tarihinin en bol temsil ve isaretlerini biinyesinde

barmdirmaistir.
3.1. Ornek Yapimlarin Analizi

Tarihsel-olan1 isleyen televizyon dizilerinin 2000°1i yillarda yakaladigi patlama,
eskinin tarih anlatmaya dayali bicemlerinden kopusu ve her dizi metnine uyarlanabilecek
bir agk-entrika-nefret sarmalini ekranlara kazimistir. Bu donemin ilk géze ¢arpan 6zelligi,
artik tarihsel icerikli dizilerin en az bir pembe dizide oldugu kadar karmasik hikayeler
anlatmaya baslamasidir. Géze carpan bir diger nokta ise, 12 Eyliil’e iligkin sosyal ve
siyasal travmalarin sinemanin ardindan artik televizyon dramasinda da islenmeye
baslanmasi olgusu olarak belirmektedir. Televizyon sinematografisinin 12 Eyliil’e iliskin
—muhtelif sebeplere dayandirilabilecek— kayitsizliginin ardindan baglayan bu yapim
doneminde, salt 1980 Darbesi degil, 27 Mayis Askerl Darbesi’nden itibaren {ilke
giindeminde yer etmis tiim miidahaleler ve siyasal catigmalar 6zgiin anlatilar halinde
izleyici karsisina ¢ikmistir. Bununla birlikte, bu anlatilarin, TRT yapimlarinda alisik
olunan tarzda bir “tarih anlaticilif1” ile sinirli kalmadigini gérebilmek de miimkiindiir.

Siyasetin bi¢imlendirdigi bir ekrandan, “siyaset ile bi¢cimlenen” bir ekran deneyimine
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adim atan televizyon izleyicileri i¢in ise bu siire¢ oldukca sasirtici hatlar barindirmaktadir.
Degisen gilindem ile baglantili olarak bi¢cim kazanan dizi anlatilarinin biiriindiigli suret,
2000’1i yillarin televizyon dramasimin 6zgiil karakterini ortaya koymaktadir. Ayrica,
“reklam” faktoriiniin artik koklii olarak kendisini hissettirdigi ilgili donemde, popiiler
Oznenin/izleyicinin bu baglamdaki giicii daha 6nce hi¢ olmadigi kadar hissedilir bir hale
gelmistir. Bir anlatim formu olarak pembe dizi estetigi ile ¢evrelenmis tarihsel igerikli
televizyon dizilerinin popiiler 6znedeki karsiliklari mucibince olusturulan yayin
politikalari, tarihsel olani islemekten ziyade, “isletmeye/pazarlamaya” dayanir hale

gelmistir.

Kanal D ekranlarinda, 2004 yilinda gosterilmeye baslanan “Cemberimde Giil Oya
(Irmak, 2004)” dizi filmi izleyiciyi yakin tarihin en 6nemli donemeglerinden biri ile
bulustururken, bellek ve travma nosyonlari ekseninde bir “ge¢misle hesaplagma”
anlatisina dayanmistir. Sag ve sol hareket arasi ¢atigmalarin yogunlastigi 1970’1i yillarin
siyasal ortamina iliskin tablolar sunan yapim, tiim bu ¢atismalarin ortasinda apolitik bir
karakterin goziinden ge¢mis ile simdi arasinda yolculuklara yer vermistir. Konu edilen
dénemin sonunda gelen 12 Eyliil 1980 Askeri Darbesi’ne iligkin temsiller ise oldukca
travmatik nitelikler barindirir. Darbeyi hatirlama siirecinin artik televizyonda da
islenmeye baslandigr 2000’11 yillarin baslangicinda, Cagan Irmak yoOnetmenliginde
¢ekilen Cemberimde Giil Oya dizisi, sinemada ¢ok erken donemde baslamis olan 12 Eyliil
konulu tematik yapimlarin ertesinde, televizyonun 12 Eyliil deneyiminin baslangicina dair
onemli veriler sunmaktadir. Bu héli ile yapimin ulasgtii basari, yOnetmeninin
degerlendirmelerinin aksine, bir “mucizeden” (“Cemberimde Giil Oya gezdik seti doya
doya”, 2004) daha fazlasina isaret etmektedir. Fark edilebilir temsiller ve isaretler
barindiran dizide, 12 Eyliil, merkezde olmaktan ziyade bir agk hikayesini ¢gevreleyen anlati
unsuru olarak goriilmektedir. Bu hali ile dizi, belirli surette tarihsel icerikli bir televizyon
yapimi niteligi sergilemek ile birlikte, daha ziyade bir melodram olarak izleyici karsisina

cikmustir.
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Sahne 14: “Cemberimde Giil Oya (Irmak, 2004)” dizi filmi, 1970’ler Tiirkiyesi’nin siyasal ¢atigmalarinin ortasinda,
apolitik bir {iniversite dgrencisi olan Yurdanur (oyn. Ozge Ozberk) ile Mehmet (oyn. Mehmet Ali Nuroglu)
karakterlerinin hikayeleri ekseninde, 6grenci hareketleri, miicadeleler ve 12 Eyliil 1980 Askeri Darbesi’ne iliskin 6zgiin
bir melodram olarak yayinlanmistir. Dizinin birinci boliimiinden alian ilgili gérselde, 1970’11 yillarin siyasal durumuna
dair muhtelif igaretler barindiran bir {iniversite kantini kompozisyonu goriilmektedir.

Tiirk televizyon sinematografisinin en ¢ok ragbet goren orneklerinden biri olan
“Hatirla Sevgili” dizi filmi (Burhan, 2006-2008) ise, tarihsel-olani isleyisi baglaminda,
daha 6nce pek deginilmemis bir donemi hikaye edinmistir. Ummii Burhan yonetiminde,
2006-2008 yillar1 arasinda Atv kanalinda gosterilen dizi, Demokrat Parti’nin
yiikselisinden 12 Eyliil Askeri Darbesine dek varan yaklasik otuz yillik bir sinematografik
zaman diizleminde bi¢imlenirken, bu diizlemde varlik gostermis her bir siyasal goriis i¢in
0zglin temsiller barindirmistir. Bununla birlikte, tiim bu zamansal siire¢ dahilinde gelisen
siyasal slire¢lerin panoramasinda asil olarak bir agk hikayesi anlatilmistir; fakat yaratilan
temsillerin dolasgimina getirilen elestiriler, dizinin kurmacaya dayali yapisina tarih
anlaticilif1 gorevinin yiiklenmeye ¢alistigin1 akla getirmektedir. Neredeyse tiim siyasal
figlirlerin romantik kahramanlar olarak sunuldugu dizi filmde, diiniin “idamliklar1”
simdinin pembe dizi kahramanlarina doniistiiriiliir. Diinya siyasetinin yakin tarihinde yer
etmis olan 1968 yil1 is¢i-6grenci protestolarinin ve kiiltiirel ortaminin Paris sokaklarindan
baslayarak (Klimke ve Scharloth, 2008: s. 1-9) Tiirkiye’ye dek ulastigi donemde, 6grenci
liderliginden militan aktivizme gecen Deniz Gezmis, Mahir Cayan, Sinan Cemgil,

Hiiseyin Cevahir temsillerinin birer “romantik kahraman” olarak sunuldugu Hatirla
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Sevgili dizisi, sol romantizmin en popiiler 6gelerinin ticari gosterisi haline doniistlirken,
farkli siyasi gortiglerdeki yazar ve sanatcilar diziye yonelik tepkilerini dile getirmistir.
Dizinin, ge¢misin silahli militanlarin1 mesru kahramanlara ¢evirdigi goriislinii paylasan
sag elestirilere (Muradoglu, 2008) karsilik, sol elestiriler 6zellikle bu isimlerin dizinin
kurmacaya dayali yapisi igerisinde tarihsel baglamlarindan koparildiklari ve siyasal
goriislerinin beyaz ekrana aktarilirken torpiilendigi savunusu (Ustiindag, 2008) iizerinde

bigimlenmistir.

Dizi filmde gbze ¢arpan en 6nemli vurgulardan biri de “askeri darbe” elestirileri
tizerinden bigimlenmistir. Yapilan 2007 genel secimleri dncesinden yayinlanan 27 Nisan
Muhtirasi’ndan (“Basin Ag¢iklamasi”, 2007) bu yana toplumun sag kesiminde de yiikselen
tepkiler ile artan darbe elestirileri ve “darbelerle hesaplasma” sdylemleri; 12 Eyliil 2010
tarithinde gergeklestirilen anayasa referandumu neticesinde c¢ikarilan “darbeci
komutanlara yargi yolunu agan” kanun maddeleri ile bir iist boyuta ulasmistir (Resmi
Gazete, 2010; B. Belge, 2010; “YSK kararini1 verdi: 12 Eyliil 1980'nin révans1 12 Eyliil
2010'da”, 2010) Tiirkiye siyasal tarihinden 27 Mayis 1960’dan bu yana siirekli olarak
tartisilan darbelere yonelik elestirilerin, 27 Nisan Muhtirast ve 12 Eyliil Anayasa
Referandumu eksenli isleyen siyasal siiregte artmasi, dizi kurgusunun big¢imlenisini

etkileyen bir digsal faktor olarak okunmaya miisait bir yap1 arz etmektedir.

Dizide romantik kahramanlar olarak sunulan tiim bu temsillerin etki boyutlar1 salt
yayin basarisindan ibaret kalmamistir. Dizinin 1968-1972 arasindaki siireci anlattigi
boliimlerinin yol agtigi tiiketim patlamasi dahilinde, 6zellikle Deniz Gezmis’i ve Mahir
Cayan’1 anlatan kitaplara miithis bir ragbet goriilmiis (“TV Dizileri kitap satiglarini
patlatti!”, 2009) hatta Istanbul’da bulunan bir¢ok kitapevi sorumlusu %901 asan satis
oranlar1 karsisinda “sagkinlik” yasadiklarini belirtmistir (“Liseli kizlarin yeni sevgilisi”,
2008). Ekranin yarattig1 bu okur kitlesinin yarattig1 yanilsama, bu diziden yillar sonra
cekilecek olan tarih dizilerine de sirayet edecektir. Dizinin takipgilerince satin alinan
kitaplar, televizyonun bicimlendirdigi bir kiiltiir yasaminin genel hatlar1 hakkinda
fazlasiyla bilgi vericidir. Gosterinin tarihsel-olan1 doniistiirerek birer tiilketim metasi

haline getirmesi siirecinin en canli 6rneklerinden biri olan Hatirla Sevgili dizi filmi, giincel
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siyaseti de etkilemeyi basarmustir. Oyle ki, 2008 yilinda, bir yanda dénemin Cumhuriyet
Halk Partisi lideri Deniz Baykal’in ilk kez Deniz Gezmis’i anmasi, diger yanda ise
Milliyet¢i Hareket Partisi’nin sol odakli bir anlatiya dayandigini savundugu dizinin
yayindan kaldirilmas1 adina basvuruda bulunmasi iizerine, dizinin senaristi Nilgiin Ones
—kendisi ile yapilan bir basin goriigmesinde— 1968’den bu yana sol hareketin icerisinde
yer aldig1 i¢in dizide “tarafsiz olamadigini” itiraf etmek durumunda kalmistir. Bir tarihsel
figiir olarak Deniz Gezmis’in, dizi ile birlikte, Che Guevara temsili baglaminda sz
konusu oldugu gibi bir “pop ikonu” haline geldigini belirten Ones, “liseliler” olarak
nitelendirilen ortadgretim dgrenci kitlesinin ragbetini “politikadan uzak birakilmighk” ve
“kahraman eksikligi” ¢ergevesinde ele almistir (“Hatirla Sevgili'de tarafsiz olamadim”,
2008). Ones’in degerlendirmesinde fark edilen temel nokta, dizinin yayinlandigi 2000°li
yillarin ortalarinda hélen olusmakta olan yeni muhafazakar orta sinifin Gtesine itilmis
radikal muhaliflerin ve onlarin bigimlendirdigi kars1 kiiltiiriin, ana akim medya tarafindan

bir gosteri nesnesine dontistiiriildiigii gercegidir.

Sahne 15: “Hatirla Sevgili (Burhan, 2006-2008)” dizi filmi, tarihsel-olanin, simdinin romantigine doniisiimii siirecini
yansitan ornekleri ile dikkat ¢ekici bir yapim olarak kendisini gosterir. Dizinin 48. boliimiindeki bir sahneye ait ilgili
gorselde, Deniz Gezmis’in (oyn. Baris Kogak) yakalandigi Sarkisla’da etrafinin askerlerce g¢evrilmesini isleyen
canlandirma goriilmektedir.

Bu dondstiir(iil)mede, —Joseph Heath ve Andrew Potter’in ifadeleri ile— karsi
kiiltiiriin halihazirda sahip oldugu “suc¢u romantiklestirme” egiliminin (Heath ve Potter,

2012: s. 146) “pazar vitrini” iirlinil gibi sunulan tarihsel/siyasal muhalif figiirler iizerinden
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sOmiiriilmesinin ayrintilarin1 gorebilmek miimkiindiir. Aykir1 olanin cazibesi, daha sonra
ele alacagimiz kimi yapimlarda da goriilecegi iizere, Hatirla Sevgili dizisinin 6zellikle
1968-1980 aras1 siireci isleyen boliimlerinde daha dnce goriilmedigi kadar basarili bir
bigimde pazarlanmistir. Hatirla Sevgili dizi filmi, bu anlamda, Tiirk televizyon yayincilig
tarihinde koklii bir parametreye tekabiil etmektedir; fakat dizinin bu 6nemi sinematografik
yapisindan ya da estetik bigeminden degil, kendi izleyici kitlesini yaratarak o kitleyi belirli
bir tiikketim yelpazesine yonlendirebilmis olmasindan kaynaklanmaktadir. “Reklam
aralar” ile kesilen bu romantik anlati, Tiirk televizyon dizilerinin 2000°1i yillarin
ortalarinda doniisiime ugrayan —tiiketim kiiltiiriine entegre— imaj ekonomisi hakkinda

onemli detaylar sunmaktadir.

Yakin tarih igerikli dizi filmlerin yiikselisinin ardindan, XIX. yiizyill Osmanl
Makedonyasi’ni1 isleyen bir yapim olarak “Elveda Rumeli (Akar, 2007-2009)” dizisi, konu
ve olay oOrgiisii bakimindan farkli bir yap1 arz ediyor olsa da tarihsel-olanin bir anlati fonu
olarak yer aldig1 yapimlar arasinda konumlanir. Diinyaca iinlii “Fiddler on the Roof
[=Damdaki Kemanci]” miizikali”  ile bu miizikalin dayandigi —Sholem Aleichem
tarafindan kaleme alinan— “Tevye der milkhiker /=Siitcii Tevye] """ romanindan ve
1939°da gekilen “Tevya (Schwartz, 1939)” filminden uyarlanan Elveda Rumeli dizisi**
tipk1 orijinal metinlerde gectigi gibi, yash bir siit¢li ve ailesinin hikayesini anlatir. XIX.
ylizyilin sonlarina gelinirken, Osmanli Makedonyasi’nda yasayan Balkan halklarinin
durumunu, 6zgiirlik hareketlerini ve bolgedeki asayis sorunlarini, Siit¢ii Ramiz (Oyn.
Erdal Ozyagcilar) ve ailesi ekseninde isleyen dizi, dayandig1 orijinal metne nazaran

birtakim temsil ve isaretler ile daha ilk boliimlerinde bir “vatanperverler — hainler”

FkKk

Jerry Bock ile Sheldon Harnick tarafindan bestelenen ve Joseph Stein tarafindan tiyatroya uyarlanan —
yazar Salom Aleyhem’in kaleme aldigi— Tevye der milkhiker romani, “Fiddler on the Roof” ismi ile ilk kez
1964 yilinda, Amerika Birlesik Devletleri’ndeki Broadway Tiyatrosu’nda sahnelenmis; ardindan 1971°de
Norman Jewison yonetmenliginde ¢ekilen ayni isimli uyarlama ile uzun yillar izleyicilerin belleklerinde yer
etmistir (Jewison, 1971; Ebert, 1971).

11 Carlik Rusyasi’nda bir Yahudi kasabasinda yasayan yasli bir siit¢ii ve kizlarmin hikayesini anlatan Tevye
der milkhiker romani, Tirkiye’de, “Damdaki Kemancu: Siitgii Tevye ve Kizlar1” bashgi ile yayinlanmigtir.
Bkz.: (Aleyhem, 2018).

1 Elveda Rumeli dizi filmine varincaya dek, Tevye der milkhiker romanina dayanan miizikal ve film
uyarlamalar1 arasinda yer alan, Hulki Saner’in yonetmenligini iistlendigi 1972 yapimi “Damdaki Kemanci
(Saner, 1972)” filmi de anilmasi elzem bir yapim olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Aleyhem’in Carlik
Rusyasi’ndaki bir Yahudi siitgii olarak kurguladigi Tevye karakterinin seriiveni; Saner’in uyarlamasinda
Kafkasyal1 yasl siitcli Asim’a ve Rus baskisi altindaki Kafkas Tiirklerinin dramina doniistir.
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antagonizmasina saplanir. Atv ekranlarinda yaklagik iki yil boyunca yayinlanan dizide,
Mustafa Kemal’den II. Abdiilhamid’e, Kara Yorgi’den Manaki Kardesler’e (Yanaki ve
Milton Manaki) dek birgok tarihsel figiir de yer alirken; Balkan isyanlar1 da belirli
temsiller tizerinden dizide resmedilir. Bulgar bagimsizlik hareketinin bir “ihanet hareketi”
olarak islendigi dizide (Tekelioglu, 2017: s. 53) bu hareketin bolgedeki temsilcilerinden
Bulgar Dimitri (oyn. Luran Ahmeti), Ramiz’in kiz1 Vahide’ye (oyn. Hande Subasi —
Berrak Tiiziinatag) goz dikmis, eli kanl1 bir katil olarak resmedilir. Dimitri karakteri, dizi
filmin dayandig1 anlatida Bulgar isyaninin canli temsili olarak yer alir; 6ldiiriir, yagmalar,
zarar verir ve tiim bunlar1 yaparken hi¢ acima duymaz. Yaratilan bu antagonist karakter,
Bulgar isyaninin yaninda, Osmanli hakimiyetine baskaldirmis tiim bolge halklarinin

temsili durumundadir.

Sahne 16a: “Elveda Rumeli (Akar, 2007-2009)” dizi filminde, tarihsel figiirlere ait canlandirmalar da muhtelif
sahnelerde ekrana yansitilir. Dizinin 81. bolimiindeki bir sahneye ait ilgili gérselde, Manastir’da ¢ekim yapan yonetmen
Manaki Kardesler goriilmektedir.

Ittihatgiliktan arandig igin bolge kaymakami Dilaver’in (oyn. Erman Saban) yanina
sigian Tibbiyeli Mustafa’nin (oyn. Tolgahan Sayisman) Piirsican (Priiscan) kdyiine
varmasi ile dizinin anlatis1 daha da detaylandirilir ve ¢ogu sahnede epik bir biceme
biirliniir. Yaninda kaldig: Siit¢ii Ramiz’in koruyuculugunu iistlenen Mustafa, ¢atismanin
“hakl1” protagonist tarafini temsil eder; bagli bulundugu degerler ve karakteri itibariyla,

Dimitri karakterinin tam karsisinda konum alir. Dizi film boliimlerinin ekserisi bolgede
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yasanan ¢atismalar1 arkasina alsa da anlatinin asil merkezi Miisliiman bir Balkan kdyliisii

olarak Ramiz’in kayiplara ugrayan yasamidir.

Sahne 16b: “Elveda Rumeli (Akar, 2007-2009)” dizi filminde, kurgusal bir karakter olan Kara Kalpaki: figiirii, onemli
bir temsil olarak ekrana yansir. Dizinin 36. boliimiindeki bir sahneye ait ilgili gorselde, Kara Kalpakli kiligina giren
Ramiz’in, Bulgar ¢etecileri “hi¢ kursun atmaksizin” korkutarak kagirmasi resmedilmistir.

Dizide tarihsel-olanin islenmesi siirecinde, dekor tasarimi ve kullanimi da 6ne
cikmaktadir. Neredeyse tamami dogal mekénlarda ¢ekilen dizinin dekor ve kostiimleri,
belirli olgiide, islenen tarihsel igerigi destekler. Kostiim baglaminda, daha once ele
aldigimiz dizi filmlerde rastladigimiz “kalpak” motifi, bu yapimda da bagimsizligin,
devrimciligin ve “hakliligin” isareti olarak kullanilir. Bu motifin/isaretin islendigi bir
temsil olarak Kara Kalpaki: figiirii, dizinin imaj ekonomisi dahilinde kilit bir role sahiptir.
Bulgar ¢etelerinin zulmii karsisinda Miisliiman koéyliilerin koruyucusu olarak ¢ikagelen
Kara Kalpakli, silahin1 kullanmasa da diismanlarina korku salabilecek kahramanlikta,
romantik bir figiir olarak karsimiza ¢ikar. Dizinin ilk boliimlerinde Osmanli zaptiyelerince
suglu sifat1 ile aranan, fakat bolgedeki faaliyetleri sayesinde bir kahraman olarak
goriilmeye baslanan Kara Kalpakl figiirii, adeta bdlgedeki Ittihat¢ilik hareketinin ve bu

harekete ickin “vatanperverlik” nosyonunun temsili olarak kendisini gosterir.

Osmanli’nin, dramatik televizyon yapimlarinda pek de konu edilmemis bir

donemini isleyen Elveda Rumeli dizisinin ardindan; 2011-2014 aras1 donemde, Tiirk
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televizyon izleyicileri arasindan kendi kitlesini devsirebilecek Ol¢iide etkilerde bulunmus
olan “Muhtesem Yiizyil: Ask-1 DerGn (Taylan ve Taylan, 2011-2014)” dizisi
imparatorlugun klasik donemini mercek altina alir. I. Stileyman doneminin “ihtisamli”
yillarin1 beyaz ekrana tasiyan yapim, dayandigi tarihsel zeminin Otesinde, asil olarak
entrika-ask-nefret sarmalinda bir gii¢c hikayesi ele alir. Yiicel Cakmakli’nin 1981°de
yonettigi “IV. Murad” dizisine benzer bir tema ekseninde bicimlenen Muhtesem Yiizyil
dizisi, ¢ekildigi donemin kiiltiirel formasyonuna ait unsurlar1 barindiriyor olmasi ve yine
ayni donemdeki televizyon dramaturjisinin temel karakteristigi olan romantizmi tepe
noktaya ¢ikarmasi ¢ergevesinde yaygin bir popiilerlige kavusmustur. |. Siilleyman’in tahta
ciktigr 1520 yilindan, vefatinin ardindan II. Selim’in tahta gectigi 1566 yilina dek gegen
zaman diliminde Moha¢ Meydan Muharebesi (1526), 1. Viyana Kusatmasi (1529),
Preveze Deniz Savasi (1538), Zigetvar Kusatmasi (1566) gibi onemli gelismelerin —pek
de detayli surette olmamakla birlikte— canlandirildigi yapimin sahnelerinin ekserisi
sarayda ge¢cmektedir. Dizinin bir “tarih dizisi” olmaktan ziyade, romantik unsurlarin agir
bastig1 bir pembe dizi niteligi gosteriyor olusu, tarihsel-olanin salt “modernist” temsiller
ve isaretler ile ekrana taginmasi ve donemin siyasal gelismelerinin pembe dizi kurgusu

igerisinde soniik kalmasi, dizinin en tartigsmali yanlar1 arasinda yer almistir.

Dizi filmdeki kostiim tasarimlar1 ve yaratilmis temsiller, islenen klasik donem
olaylarinin bir modern donem hikayesine doniistiiriilmesi siirecinin en 6nemli ve
tartigmal1 unsurlar1 olarak 6ne ¢ikmistir. Sarayin bir entrika merkezi olarak kurgulandigi,
sultanin kendi c¢evresinde gelisen komplolar agi karsisindaki acziyetinin rahatlikla
goriilebildigi, haremin oryantalist bir lislupla yeniden yaratilarak biitiin bir dramatik
anlatinin merkezine yerlestirilmesi —hatta anlatinin temel sinematografik mekanini teskil
etmesi— ¢ergevesinde gelisen dramatizasyon (Karabiyik, 2014: s. 100) bu hali ile hem
izleyici kesimden hem akademisyenlerden hem de devletin iist biirokrasisinden yogun
tepkiler almistir. Tarihsel-olanin simdide yeniden bi¢im kazandirilan goriintiisii,
modernist bir olgu olarak yeni-muhafazakarligin toplumdaki sancilarini ifade ettigi
oranda, Guy Debord’un “nesnelesmis bir diinyanin goriintiisii” olarak ele aldig1 gosteri
nosyonunun i¢ yliziinii yeniden hatirlatir (Debord, 1996: s. 14). Beyaz ekranda sunulan

goriintii, “uydurma” ya da “carpitma” olmaktan da 6te, postmodern apparatus’lara ayak
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uydurmaya c¢alisan bir modernist tasart olarak yeni-muhafazakarhigin tartismali
tepkiselliginin hedefidir. Ekranda diizenli olarak seyrettigi entrika, ask ve komplo
anlatilarinin, bir “tarih dizisine” uyarlanmasi karsisindaki tutumu, agiklamasini burada
bulur. Ekranda goriilmesi arzulanan agk-entrika-nefret sarmalinin, yeni bir muhafazakar
orta smifin bicim kazanmaya bagladigi bir donemde, Osmanli tarihinin en bilinen
padisahlarindan birinin hikayesine biiriindiiriilerek islenmesi ve anlatilmasi, bir kafa
karisikhiginin varligia isaret eder. izleyici kitlelerin oldukga rafine ekran begenilerine
sahip olduklarii diisiinmenin imkansizlig1 bir yana, ekran tutkunlarinin gayet isteyerek
izledikleri entrika dolu ask dizilerinin Osmanli tarihine degindigi anda bir feverani
tetiklemesi, ekran beklentileri ile siyasi beklentiler arasinda gidip gelen bir medceziri
goriinlir kilmaktadir. Muhtesem Yiizyil’in dizi danismanligini da yapmis olan tarihgi
Erhan Afyoncu’nun tam da bu konuya iliskin olarak verdigi demeg, bir “dramatik yapim”
olarak Osmanli dizilerinin, pembe dizilerden ayriks1 bir yapi1 arz edemeyecegini

distindiirmektedir:

“Insanlar yorulmayacaklar1 diziler istiyorlar. Yalmzca tarihi dizide degil, digerlerinde de.
Biraz entrika ve karmasa istiyorlar. Farkli bir sey gormek istiyor. Bu dizi sektoérii enteresan
bir sekilde gelisti Tirkiye'de ve 50 {ilkeye ihracati yapiliyor. Macaristan'a gittigimde,
"Muhtesem Yiizyil' ne zaman buraya gelecek diye soruyorlardi. ("Unlii tarihgiden Muhtesem

Yiizyil Kosem elestirisi", 2015)”

Bir televizyon gosterisi olarak televizyon dizisinin anlatist degismiyor olsa da
ozellikle siyasal anlamlar ifade edebilecek muhtelif temsil ve isaretler devreye girdiginde
ilgili sorunsal farkli bir boyut kazanmaktadir. Yeni orta sinifin, Islamcilik fikrinin ve
milliyet¢ci-muhafazakar yaklagimlarin varmasi muhtemel bir menzil olarak “Osmanl
nostaljisi” (Bora, 2003: s. 137) ekseninde sergiledigi bu tepkisellik, diziyi daha farkli bir
tartismanin konusu haline getirmistir. Bu hali ile Muhtesem Yiizyil dizi filmi hem
tarihgilerin akademik kaygilarini hem de yeni orta sinifin siyasal kaygilarini tatmin etmek
zorunda birakilmis bir gosteri nesnesi haline gelmistir. Ustelik, elestirilerin yan1 sira,
hakkinda a¢ilmis davalarin da konusu olan dizi, donem Tiirkiyesi’nin televizyon ve gosteri

(13

ile tarihsel-olan arasindaki ya da diger tabirle “gercek ile kurgu arasindaki” kafa
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karigikliginin  neredeyse tiim isaretlerini iizerinde barmndiran Onemli bir Ornek

oluvermistir.

Sahne 17: “Muhtesem Yiizyil: Ask-1 Derlin (Taylan ve Taylan, 2011-2014)” dizi filminde temsiller ve dramatik
canlandirmalar, tarihsel-olanin etkili bir gdsteri nesnesine doniistiiriildiigii noktada ulasabilecegi popiiler etki boyutu
hakkinda fikir vermektedir. Dizinin —bahsini ettigimiz tiirden etkilere ulasmis olan— 123. boliimiinden alinan ilgili
gorselde, Sehzade Mustafa’nin katline iligkin dramatizasyon g¢arpici bir tablo sunmaktadir.

Dizinin 123. bdliimiinde islenen Sehzade Mustafa’nin (oyn. Mehmet Giinsiir)
katline iliskin sahneler, bu degerlendirmeye malzeme olabilecek tlirden tepkilerle
karsilasmis ve nihayetinde “davalik” olmustur. Dizinin ilgili béliimiiniin yaymlanmasinin
hemen ertesinde, sosyal medyada, televizyonda ve gazete yazilarinda defalarca ele alinan,
hadisenin nasil gerceklestigini sorgulamaktan ziyade “Nasil olur?” sorgusuna girisen,
hatta meseleyi daha da 6telere tasiyarak I. Siileyman’in (oyn. Halit Ergenc) “babaligin1”
ve “insanligini” dahi sorgulayan kesimlerin durumu olduk¢a enteresandir. Bu tepkili
kitlenin, sehzadenin Bursa’daki tiirbesine akin etmesi (“Ilber Ortayli: Sehzade Mustafa
tarihe uygun boguldu”, 2014) ve meseleyi tarihsel baglamindan kopararak “bir babanin
kendi oglunu 6ldiirtmesi” olarak algilamasi (“Mehmet Giinsiir: Sehzade Mustafa'nin idam
sahnesinde cellatlar1 gorene kadar umutluydum”, 2014, “’Muhtesem’ ¢ilginlik siiriiyor!”,
2014), nihayetinde “kendi oglunu dldiirten sultan” hakkinda ve olayda pay sahibi olduklari
iddiast ile Hiirrem Sultan (oyn. Meryem Uzerli) ve Riistem Pasa (oyn. Ozan Giiven)

hakkinda mahkemede dava agilmasi siirecine dek varmistir (“Muhtesem Yiizyil’in
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durdurulmast i¢in bagvurdu”, 2014; “Kanuni, Hiirrem Sultan ve Riistem Pasa’ya sug
duyurusu”, 2014). Bir izleyicinin, “Siilleyman Osmanoglu” adina su¢ duyurusunda
bulunmasi iizerine baslayan sorusturmada, “olayin iizerinden 460 yil ge¢mis olmasi”
sebep gosterilerek zaman asimi karar1 alinmig ve sorusturma dosyasi kapatilmistir

(“Kanuni’ye dava zamanasiminda...”, 2014).

I. Silleyman’in bir gosteri olarak sunulan saray-i¢i hayati1 ve hayatin1 ¢evreleyen
entrikalar, bu yiizden genis kitleler tarafindan elestirilmis ve gergeklige uygunlugu
tizerinden degerlendirilmeye calisilmistir. “Goriilmek istenen” Kanuni imaj1 ile “ekranda
beliren” 1. Siilleyman imaj1 arasindaki farklilik, tarihsel-olan ile ekrandaki goriintiisii
arasindaki baglantisizliktan ziyade; siyasal surette umulanin ekranda bir karsilik
bulamamasi noktasinda hararetli bir tartismaya zemin hazirlamistir. Siiphesiz, L
Siileyman’in biitiin bir yasami, dizide anlatildig1 gibi degildir; bununla birlikte tarihsel-
olanin belirli bir historiografik kaygi ¢ercevesinde ele alindigini savunabilmek de pek
imkan dahilinde bulunmamaktadir. Bu ¢atigmali tavir, Jean Baudrillard’in beyaz ekranin
algilanimina iligskin getirdigi yorumda ortaya konulur. Baudrillard, “bir nesne olarak
televizyon” ile “ekrandan imgeler yansitmasi beklenen televizyon” arasinda bir farkliligin
s0z konusu oldugunu belirtir. Bir “imge {ireticisi” olarak nesne ile “anlam tasiyic1” olarak
imge arasinda kurulan bu tartigmali iliski, televizyon baglaminda, toplumsal ¢eliskinin en
gbze carpan hatlarindan biridir (Baudrillard, 2009: s. 40-41). Umulan sultan imajinin
gosteride kendisine yer bulamamasi noktasinda, ortalama izleyicide oldugu kadar,
akademisyenlerde ve iist biirokraside de ciddi bir tepki ile karsi karsiya kalmasinin
aciklamasi biiyiik 6lglide bahsini ettigimiz degerlendirmede yatar. Akademisyenlerin ve
konu ile ilgililerin kaygilarinin temelini teskil eden “tarihin dramatik yapimlardan yanlis
Ogrenilebilecegi” diislincesi, 0ziinde makul bir yaklasimdir. Gergekten de Roland
Barthes’n altin1 ¢izdigi gibi, goriintii, hi¢bir bilginin tersini sdyleyemeyecegi o son sdziin
sahibidir (Barthes, 2014: s. 122). Fakat, bu baglamda sorulmasi gereken soru, televizyon
ekraninda beliren bu dramatik yapimin, tarihsel-olan1 “anlatmak” amaciyla mi, yoksa
“islemek” {izerine mi bi¢imlendirildigidir. Ustelik, bu tartismada tartismali kalacak olan
bir diger alan vardir ki ekrandan umulanin, ekranda bulunan ile girdigi c¢atigma

cergevesinde oldukga enteresan bir yere tekabiil eder: Dizi danismani akademisyenler
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diinyasi. Televizyona ¢ekilen dizinin dramatik bir kurguya sahip olacagini, bu suretle de
tarihsel-olani —bir tarih¢inin kaygilarinin iiriinii olacak bigimde— ele alamayacagini, onu
yaratarak siirekli bir imaj dolasimina dahil edecegini bilmeksizin “tarih dizileri tarihi
anlatamiyor” demek, bir kutu pastorize siitii taze sagilmis siit olmadigi/olamadig1 i¢in
suglamaya benzer. Televizyonda yaratilanin tarihsel-olanin anlatimi olmaktan ziyade, bir
simiilasyon olacag1 gergeginin idraki, dizi danismani akademisyenler 6rneginde karsimiza

¢ikan kafa karisikligini gorebilmenin 6n kosulu suretindedir.

Beyaz ekranin sinematografisine iliskin iyimser goriisler beyan etmekten ziyade;
ilgili alanin metodolojisini kavramis, imaj iretiminin akademik historiografi ile
bagdasamayacaginin farkina varmis akademisyenlerden de bahsetmek elzemdir. Bir
tarihgi olarak Ilber Ortayli’nin konuya iliskin tavri, bahsini ettigimiz akademisyenlerin —
aciklayici— bir 6rnegini teskil eder. Tarihsel-olanin ekranda —imaj halindeki— dolagiminin
“tarih anlatma” ile ayn1 sey olamayacagini satir aralarinda dahi olsa belirten Ortayli,
Muhtesem Yiizyil dizi filmine iligkin olarak, bir yapimin, tarihsel metinlere sadakatle
bagli kalinmasinin beklenemeyecegi, fakat bahsi gecen dizinin adina tarihsel gerceklik

denebilecek kabuller ile higbir ilgisinin bulunmadigi elestirisinde bulunmustur:

“Cok para getiren bir film. Dizilerin disar1 agilmasini temsil ediyor. Oyunlar iyi fevkalade...
Iyi oyunculuklar var bunu belirtmek gerekiyor. O yiizden insanlar tuttu. Ama orada tarih
denen alanin orijinal ve ¢ekici taraflarinin yakalandigini zannetmiyorum. Yanlis yansitiliyor.
Genellikle bu tip dizilerde tarihi ger¢eklik bire bir aranmaz ama hi¢ degilse bir hava bir ilgi
getirir ve o ilgi dolayisiyla dogruya bir yaklagim getirir. Yani tarihi roman ve tarihi tiyatronun
fonksiyonunu az ¢ok yapar. Ama burada dyle bir sey yok. Bunu yazanlarin higbir sekilde
tarih edebiyatiyla, tarih romaniyla, tarih dramaturji olarak tiyatroyla alakasi yok. (“Ilber
Ortayli’dan Muhtesem Yiizyil yorumu: Bunu yazanlarin hi¢ bir sekilde tarihle ilgileri yok”,
2012)”

Tarihsel igerikli televizyon yapimlar1 ekseninde 6ne ¢ikan bir diger yanilsama da
ekranin tarihsel-olana iligskin bir farkindalik yaratarak izleyiciyi okumaya ve arastirmaya
0zendirecedi sanrisina dayanir. Kitle iletisim araclarinda var olmus —gorsel ya da isitsel
olsun— bir nesnenin, yaratacag: tiiketici kitleyi akademik bir ugrasiya yoneltmesini

beklemek, sorunsalin barindigi tiiketim aglart zeminini gozden kacgirmak anlami

83



tagtyacaktir. I. Stileyman donemi Osmanli Devleti’ni isleyen bir dramatik yapimin ve bu
anlatinin imaj ekonomisi ger¢evesinde yarattig1 temsil ve isaretlerin izi, ancak tarihsel-
olani isleyen popiiler ve “coksatar” tirtinler {izerinden siiriilebilecek bir suret arz edecektir.
Sorunsal bize yeniden “Hatirla Sevgili vakasimni” animsatacaktir: 68 Kusagi’na ait
figtirlerin ekranda genis bir tiiketici kitle yarattig1 2006-2008 aras1 donemde, ilgili figtirler
bir popiiler tiikketim nesnesi haline getirilmis ve bu siiregte onlarca popiiler kitap ve gorsel,
herhangi bir akademik degerlendirmeye tabii tutulmaksizin, bu kitle tarafindan
tiikketilmistir. Hal boyle oldugunda, “televizyondan tarih 6grenilemeyecegini” savunan
elestirmenlerin, disipliner baglamda “tarih Ogretemeyecek” kapasitedeki popiiler
yayinlara gosterilen ragbeti, olumlu bir “esinlemenin” ya da “yonlendirmenin” iriinii
olarak kabul etmeleri anlagilamaz bir tutum haline gelir. Bu cer¢evede, hem
degerlendirmemizde bahsini ettigimiz kafa karisikligina bir 6rnek hem de “arastirmaya
yonlendirme” konusunda c¢arpict bir degerlendirme teskil ediyor olmasi bakimindan

tarih¢i Feridun Emecen’in ifadelerini yeniden diisiinmek 6nem kazanmaktadir:

“Dizilerden tabii ki dogru tarih 6grenilmez, bunlara tarihi gercekler gibi bakmak son derece
yanlistir. Dizi yapimeilarinin gayesi tarihi bir belgesel sunmak degildir, onlar daha ¢ok ticari
sekilde seyirciyi celp edecek yonleri ortaya ¢ikararak dizilerine revag vermeyi isterler. (...)
Burada yalniz sunu belirtmekte fayda var. Tarihi kisilikleri oldugundan farkli yansitmamak
gerekir. (...) Gergek tarihi sahsiyetler ilizerinde miibalagal sekilde oynamak, yanls bilgilere
dayali olarak konuyu sunmak fikrime goére yapilmamasi gereken seylerdir. (...) Son olarak
sunu belirtmek isterim, diziler tarih merakini artirtyor, bu sevindirici bir gelisme, ayni ilgi
tarih kitaplarina da yansiyor, ama okuyucularin ve meraklilarin dogru kaynaklar ele alinarak
hazirlanan akademisyenlerin kitaplarina daha c¢ok temayiil etmeleri gerekir. (“Sehzade

Mustafa’nin gergek hikayesini Prof. Dr. Feridun Emecen anlatt1”, 2014)”

Muhtesem Yiizyil’in imaj ekonomisi, tarihsel-olanin canlandirilmasi baglaminda,
olduk¢a modernist tasarimlar icerir. Yeniden-yaratilan harem icerisinde yer alan tiim
unsurlar, davranis modellerinden kilik kiyafetlerine dek yapimin kostiim tasarimeilarinin
ellerinde adeta “simdinin sultanlarina” doniismiislerdir. Bu modernist yaklagim dahilinde,
tarihsel olarak degil fakat sinematografik bir mekan olarak saray baskalagima ugrayarak
mahrem olanm1 goriiniir kilmis, haremi ekranlardan evlere tagimistir. Christian Metz’in

tabiri ile, “dikizleyerek” (Metz, 2001: s. 58-68) harem imajin1 tiiketen izleyici, dizide —
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Baudrillard’in tabiri ile— televizyonun “mesafeleri ortadan kaldiran” yapisi1 (Baudrillard,
2004: s. 129-133) gergevesinde artik sultanin mahremine daha 6nce hi¢ olamadig1 kadar
yakindir. Tarihsel-olanin temsilleri olarak sunulan figiirler ise alisik oldugu bir dilin ve
bigemin {triinleridir; frapan giyimli cariyelerin birbirleri ile giristikleri saray kavgalari,
giindeligin/popiiler-olanin saraya tagindigi izlenimini uyandirir. Yer yer uzun tiratlar ile
psikanalitik geri doniisler yasayan dizi karakterleri, Sehzade Mustafa’nin romantik bir
geng, 1. Siileyman’in ise ¢aresiz bir baba olarak algilanmasina zemin hazirlar. Tarihsel-
olanin aktarilmasindan ¢ok romantize edilerek dramatik bir kurgunun parcasi haline
getirilmesine dayali olan dizi, imaj ekonomisi, etkileri ve ekseninde bigimlenen
tartismalar dahilinde Tiirk televizyon yayinciligi tarihinin unutulmaz yapimlari arasinda

yer almaistir.

Televizyon sinematografisinde Romantik Dénem’in son biiyiik yapimi olarak goze
carpan “Oyle Bir Gegcer Zaman ki (Tan, 2010-2013)” dizi filmi ise mercegini yeniden
1968-1980 aras: stirece kaydirir. Bagtan sona romantik bir kurguya sahip olan dizi i¢in
bahsi edilen tarihsel siire¢ —tipki Hatirla Sevgili dizi filminde de oldugu gibi— bir fondan
oteye gitmez. Istanbul’da yasayan bir ailenin dagilisini ve dagilirken her bir ferdinin —
islenen donemin sartlar1 gergevesinde— farkli bir uca siiriikklendigi bu klasik anlati, bu
yapisi itibariyla donemin gilindelik kiiltiiriinden sanat ¢evrelerine ve oradan da siyasal
ortamina rahatlikla gegisler yapabilecek bir manevra kabiliyetine sahiptir: Okudugu
lisedeki miizik dgretmenine 4sik olan Mete (oyn. Aras Bulut Iynemli) miizisyenlige
soyunur, '68 kusagindan bir militanla birlikte olan Berrin (oyn. Yildiz Cagr1 Atiksoy)
ogrenci eylemlerine katilmaya baglar ve esinden siddet gorerek terk edilen Cemile (oyn.
Ayca Bingol) calismaya basladigi konfeksiyon atdlyesinde donemin is¢i hareketi ile
tanigir. DOonemin siyasal ve kiiltiirel alanlarina farkli karakter kurgulari tizerinden deginen
dizi, Tiirkiye’de “donem dizisi” olarak da isimlendirilen janrin en romantik yapimi olarak

g0ze carpar.
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Sahne 18: “Oyle Bir Geger Zaman ki (Tan, 2010-2013)” dizi filmi, televizyonda Hatirla Sevgili dizisi ile yiikselen
romantizmi tarihsel igerikli anlatilar ile birlestirerek genis bir izleyici kitlesine ulastirirken; siyasal jargon kullanimi
sebebiyle de ciddi tepkiler almis popiiler bir yapimdir. Dizinin 91. béliimiinden alan ilgili gorselde, dldiriilmis bir
solcu geng igin diizenlenen cenaze téreninin canlandirmasi goriilmektedir.

Dizi film, daha 6nce Hatirla Sevgili dizisi 6rneginde de goriildiigii gibi, sol eksenli
bir anlatiya dayandirilmis ve bu sebeple 6zellikle milliyet¢i kesimden ciddi bir tepki
almistir. Tiirkiye’nin 1968-1980 yillar1 arasinda yasadig: siyasal gerilimlere de deginen
dizi karakterleri, dizinin muhtelif boliimlerinde sol goriislii aktivistler olarak karsimiza
cikarken, bu karakterlerin karsisinda konumlandirilanlarin bileskesi antagonist kutbu
olusturmustur. Dizinin 6zgiin kurgusu dahilinde yer verilen bu anlati, milliyet¢i kesimin
tepkisini ¢ekmis, donemin Milliyetci Hareket Partisi Igdir Milletvekili Sinan Ogan diziyi
“{ilkiicii hareketi karalama kampanyas1” yiiriitmek ile itham etmistir (“Oyle Bir Geger
Zaman Ki dizisi tilkiictileri kizdirdi1”, 2012). Sozl1i tepkiler nihayetinde protesto eylemine
de doniismiistiir. Milliyetci bir grup 6 Aralik 2010 aksami dizinin Cibali’deki (Fatih,
Istanbul) setini basarak eylem diizenlemis ve set alanma siyah celenk birakarak diziyi

protesto ettigini agiklamistir (“Ulkiiciiler seti bast1”, 2010).

Dizi kurgusuna igkin karakterizasyon incelendiginde, onciil tiirdeslerine nazaran
daha iist perdede seyreden bir romantizm ile karsilagsmak miimkiindiir. Dramatik kurgunun

tarihsel siireclerden miitesekkil bir fon 6niinde ilerledigi sahneler boyunca, ayn1 dénemi
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isleyen diger televizyon dizilerindeki kadar olmasa da belirli tarihsel figlirlere yer verilmis
ve bu figiirler daha 6nce hi¢ olmadig1 kadar romantize edilerek ekrana yansitilmistir. Dizi
filmin 16. boliimiinde, 1960’11 yillarin sonunda bir yiirliyiis sirasinda gozaltina alinan ve
karakolda iskence goren Berrin ve arkadasi Ahmet (oyn. Tolga Giileg), diger arkadaglar
ile birlikte atildig1 hiicrede Deniz Gezmis’in destegi ile ayaga kalkar. Tarihsel temsil
baglaminda, ilgili sahnede, Deniz Gezmis gosterilmez; “birinci kisili/birinci goz bakis
acis1 ¢ekimi” ile fiziksel varlig1 gosterilmeksizin, sadece seslendirme ile kurguda yer alir.
Bu hali ile, temsil, Tiirk televizyon sinematografisinde pek alisik olunmadik bir bigimde
sunulur.3%% Kisa siireligine dahi olsa, izleyici, Deniz Gezmis’in elleri ile iskence gdrmiis
bir aktivisti yerden kaldirir ve yine onun gozlerinden hiicredeki diger mahkumlarin seving
dolu bakislarina sahit olur. Bir tarihsel figiir olarak Deniz Gezmis’in bu ¢ekim agisi ile
sunulmasi, bir yandan ekran basindaki izleyiciye Deniz Gezmis’in perspektifinden bakma
deneyimi yasattig1 gibi, diger yandan figlire teolojik bir goriinim de kazandirmistir.
Fiziksel goriintiisiine yer verilmeksizin, salt seslendirme ile sunulan Deniz Gezmis

temsili, dizinin imaj ekonomisinin en romantik 6gesine karsilik gelmektedir.

Oyle Bir Geger Zaman ki dizi filmi, tarihsel-olanin islenmesi baglaminda, fazlasiyla
romantik temsiller kullanmis ve canlandirmalar donemin siyasal antagonizmasini
ekseriyetle sol kutupta konumlanan bir anlati igerisinde olusturulmustur. Bununla birlikte,
dizi, bir “tarih anlaticilig1’” gorevi iistlenmekten ziyade, dramatize bir kurguya sahip
olduguna dair belirgin isaretler barindirir. Dizi anlatisi, ailenin yasc¢a en kiigiik ferdi olan
Osman (oyn. Emir Berke Zincidi — Giin Koper) karakterinin kurgusu olarak bi¢imlenir;
dizinin 109. boliimiinde, Osman’in bilgisayari basinda, eski Central Intelligence Agency
[=Merkezi Istihbarat Teskilati (ABD)] baskani Stansfield Turner’in —Mustafa Unlii’niin
yonettigi ve Mehmet Ali Birand’in sundugu “12 Eyliil (Unlii, 1998)” belgesel dizisinde

de yaymlanan— konusmasini izledikten sonra, tepkiyle yazmaya basladig1 “diyaloglara”

88 Birinci kisili/birinci géz bakis agisi ¢ekimi (point-of-view shot/first-person shot) olarak isimlendirilen
bu ¢ekim agisinda, olaylar belirli bir figiiriin géziinden yansitilir. izleyicinin bir figiir/karakter ile duygusal
bagmin saglanmasi adina da kullanilabilecek bir ¢ekim agisi olarak birinci kisili/birinci géz bakis agist
cekimi, yonetmen Mustafa Akkad’in 1976°da gektigi “The Message: The Story of Islam [=Cagri: Islamin
Oykiisii] ” filminin yan1 sira, “The Connection (Shirley Clarke, 1961)”, “Being John Malkovich (Spike
Jonze, 1999)”, “Predator (John McTiernan, 1987)”, “Hardcore Henry (Ilya Naishuller, 2015)” film
orneklerinde de kullanilmug bir ¢ekim tiiriidiir (Mascelli, 1998: s. 22-23; Vineyard, 2010: s. 71-87).
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varincaya dek dizinin tiim kurgusu Osman’in kaleminden ¢ikmaktadir. Bununla birlikte,
dramatizasyon baglaminda yaratilan tip ve karakter yapilari ile olay oOrgiisii, yer yer
“arabesk” esintiler yayan bir romantizm igerisinde bigimlenmistir. Bu baskin romantik
anlatiya karsilik, tarihsel-olanin kurgudaki yeri bir tamamlayici olmaktan ya da fon
olusturmaktan Oteye gidememistir. Ortalama izleyicinin beklentileri dahilinde dramin,
entrikanin, askin ve siddetin fazlasiyla ekranda yer buldugu “Oyle Bir Geger Zaman ki”
dizi filmi, Tirkiye’de yayimnlanmis tarihsel igerikli dramatik yapimlarin Romantik

Do6nem’inin son popiiler yapimi olarak géze carpmaktadir.
3.2. Tartisma ve Degerlendirme

Yasanan 28 Subat Siireci’nin ardindan baglayan koalisyon donemlerinin sonunda,
2002 genel segimleri neticesinde iktidara gelen Adalet ve Kalkinma Partisi doneminde
olugmaya baglayan yeni muhafazakar orta sinif, siyasal diizlemde oldugu kadar televizyon
yayinciligi i¢in de bir unsur olarak 6ne ¢ikmistir. Ele aldigimiz donemde, yeni orta sinif,
televizyon yapimlari karsisindaki tavrini Osmanli sultanlarinin temsillerine ve yakin tarih
dizi filmlerindeki “solcu gen¢” temsillerine yonelik elestiriler tizerinden bu tepkiselligini
ortaya koymaya baglamistir. Bu yeni orta sinifin tepkiselligi ve izlenme oranlarina etkisi,
bir sonraki donem degerlendirmemizde daha detayli olarak iizerinde duracagimiz gibi,
televizyonda bir “Osmanli romantizmi” dalgasimi tetikleyecek ve televizyon kiiltiirtinii

yeni bagtan bigimlendirecek olmasi bakimindan 6nemlidir.

Ozellikle 2004-2013 yillar1 arasinda gdze ¢arpan romantik anlatilar ve
karakterizasyon, bu donemi, ele almakta oldugumuz diger yayincilik donemlerinden
ayrran farkliliklarin kaynagini teskil etmistir. Tiirkiye Cumbhuriyeti yakin tarihine
damgasini vuran askeri darbelerin 6ncesi ve sonrasinin fazlasiyla islendigi bu yapimlar,
tarihsel-olan1 salt bir tamamlayict ya da fon olarak kullanmis, bu fonun o6niinde —
ekseriyetle— trajik hikayeler anlatmistir. Darbelere yonelik tepkilerin arttigi, “12 Eyliil
Referandumu” ile darbe elestirilerinin siyasal diizlemde de karsilik bulmaya basladigi
boylesi bir devrin televizyon yapimlart da dissal faktorlerin etkilerini yansitir yapilar arz

etmistir (Celenk, 2018: s. 128).
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Tiirk televizyon yayinciliginin bu dénemi, televizyon sinematografisinin “rekorlar”
ile tanistig1 ve “dizi ihracatinin” bagladigi 6nemli bir parametreye tekabiil eder. Dramatik
yapimlarin basit bir giindelik tatmin 6gesi olmanin Otesine gegerek, lilkenin tiiketim
kiltliiriiniin  basat dinamolarindan biri haline geldigi bu donemde, televizyon
sinematografisi siyasal temsillerini ve isaretlerini hizla artirmaya baslamistir. Ele
alacagimiz son donemde artik bildirgesel bir isleve ulasan tarihsel icerikli dramatik
yapimlarin iz siirlimiinii yapabilmek adina, bu donemin dinamiklerini gérmek Onem

tasimaktadir.

4. BILDIRGESEL/DEKLARATIF DONEM: SIiYASAL BiR NESNE
OLARAK DRAMATIK TELEViIiZYON YAPIMLARI VE TARIiH

Tarihsel-olanin Tiirk televizyon ekranlarindaki son ve giincel merhalesi olan
“Bildirgesel/Deklaratif Donem” televizyon sinematografisinin Tiirk televizyon
yayinciligi tarihinde daha 6nce hi¢ olmadig1 kadar siyasal sistemin etki alanina girdigi bir
donem olmasi baglaminda ciddi farklar barindirmaktadir. Televizyon kurgusunun, ilgili
yapimlardaki temsil, isaret ve canlandirmalarin, senaryolarin ve dizi film temalarinin
dogrudan {ilkenin siyasal glindemi ¢izgisinde bi¢im kazandigi bu donemde; televizyon
kahramanlar1 basit birer seyirlik figiir olmaktan ¢ikarak cok daha genis bir izleyici kitlesini
—yer yer nevrotik tepkilerde bulunmaya itecek kadar— etkilemeyi bagsarmistir. Tiim biiyiik
biitgeli televizyon kanallarinin artik finans-kapitalin bir parcas: haline geldigi, dramatik
televizyon yapimlariin i¢ pazarin yam sira dis pazarda da genis bir pazar yarattigi,
“temsilin ve imajin en az tarihsel-olan kadar ilgi gordiigii” boylesi bir donem, 1980°den

itibaren baslayan dizi film serliveninin en giincel halkasini temsil etmektedir.

Tiirkiye Cumhuriyeti tarihinin 2013-2018 arasi siireci, genel se¢im ve referandum
pratiklerinin yani sira; askeri darbe girisiminin ve sinir 6tesi operasyonlarin yasandigi,
siyasal bakimdan olduk¢a yogun ge¢mis bir doneme tekabiil eder. Adalet ve Kalkinma
Partisi’nin 2002’den bu yana iktidar partisi payesiyle siirdiirdiigii siyasal yonetim, 12
Haziran 2011°’de yapilan milletvekili secimlerinin neticesinde ulastigi galibiyet ile
pekisirken; 28 Mayis 2013 aksami baglayan ve lilkenin bir¢ok bdlgesine yayilan “Gezi

Parki Protestolar1” sona erdigi 30 Agustos 2013 tarihine dek i¢ politikasinda énemli bir
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yer tutmus; can ve mal kayiplarinin yasandigi, eylemciler ile kolluk kuvvetleri arasinda
gecen bu sokak catigmalar1 dalgasi, televizyon yaymciligini fazlasiyla etkilemis, anlik
haber akislar1 ve aktarimlarin yani sira sinematografide de yaratilan temsiller minvalinde
kendisine yer etmistir (Pedersen ve Zoppi, 2017: s. 135-152; Karayakali ve Yaka, 2014:
S. 121-134; Giircan ve Peker, 2015: s. 141-160). Yine ayn1 yil icerisinde, “17-25 Aralik
Siireci” olarak da isimlendirilen tarih araliginda, “paralel Orgiit” kurmaya yonelik
girisimlerde bulundugu agiklanan Giilen Cemaati’ne ve bu cemaatin bir uzantisi oldugu
belirlenmis Fethullahg1 Terdr Orgiitii/Paralel Devlet Yapilanmasi’na yonelik operasyonlar
ile siyasal yap1 yogun bir doneme girmistir (Hamsici, 2014). 7 Aralik 2015’te yapilan
genel secimlerin sonunda Adalet ve Kalkinma Partisi’nin tek basina iktidar konumunu
yitirmesi ile lilkenin siyasal glindeminde bir koalisyon hiikiimetinin kurulmasi noktasinda
tartigmalar baslamis, fakat yeni bir hiikiimetin kurulamamasi neticesinde gidilen erken
secimlerde Adalet ve Kalkinma Partisi %49,26’lik oy orani ile yeniden iktidara gelmistir
(Ural, 2015). Se¢imlerden bir yil sonra, 15 Temmuz 2016’da Fethullah¢1 Teror
Orgiitii/Paralel Devlet Yapilanmasi’na mensup olduklar1 agiklanmis bir grup subaym
kendi i¢lerinde koordineli fakat ordunun biiyilik boliimiinden bagimsiz bir bigimde darbe
girisimine kalkisarak 6zellikle Istanbul ve Ankara gibi biiyiiksehirlerde can ve mal
kaybina sebep olmasi, genis kitleler tarafindan ciddi bir tepki ve direnisle karsilanmistir
(TBMM Darbe Aragtirma Komisyonu, 2017; Bora, 2017: s. 511-513). Bastirilan bu darbe
girisiminin ardindan, 2016-2017 aralifinda yasanan yonetim sistemi tartigmalari
stirecinde, baskanlik sisteminin getirilmesi noktasinda mutabakata varan Adalet ve
Kalkinma Partisi ile Milliyet¢i Hareket Partisi arasi iligkiler (“AKP, baskanlik sistemini
iceren anayasa degisiklik taslaginit MHP'ye iletti”, 2016; “AK Parti ve MHP bagkanlik
teklifinde uzlasti”, 2016) merkez sagda —kiiltiirel alan1 da 6nemli boyutlarda etkileyecek

olan— yeni bir dénemin kapisini aralamustir.

Ulke iginde yasanan bu gelismeler ile baglantili olarak, dis politikada karsilasilan
krizler de bu donemin siyasal ve sosyo-kiiltiirel baglamda 6zgiil bir nitelige ulasmasina
zemin hazirlamistir. Tunus’ta 2010 yilinda baglayan ve 2011°de Kuzey Afrika ve Hicaz
bolgeleri boyunca yayilan —“Arap Bahar1” olarak da nitelendirilen— muhalif halk

hareketlerinden etkilenen iilkeler arasinda yer alan Suriye’nin durumu, bu dénemin siyasal
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gelismelerinin en 6nemli hazirlayicisi olmustur. Suriye’nin dogusunda bas gosteren
radikal Islamci terdr faaliyetleri ve kuzeyinde giic kazanan ayrilik¢i Kiirt hareketinin
aralarinda PKK’nin da bulundugu bolgesel terdr organizasyonlari ile olan organik baglari,
bolgenin siyasal yapisinda derin ¢atlaklar olusturmustur (Erlich, 2014: s. 46-54, 100-104).
Bu siirecte, Tiirkiye Cumhuriyeti’nin, Suriye’nin kuzeyinde gerilimin artmasi lizerine
tehlike altina giren Siileyman Sah Tiirbesi’'ni 21 Subat 2015°te baslatilan askeri
operasyonlar neticesinde daha giivenli sayilabilecek bir bolgeye tasimasi (“Siileyman Sah
Tiirbesi'ne Yapilan Operasyona Iliskin Ak Parti Grubu Adina Agiklamasi”, 2015;
“Siileyman Sah operasyonunun detaylar1”, 2015) ve bu gelismeden ii¢ y1l sonra, Kuzey
Suriye’de yiikselise gecen Kiirt ayrilik¢1 hareketine karsi Tiirk Silahli Kuvvetleri’ne bagh
birliklerin 20 Ocak 2018 itibariyla baslattig1 askeri operasyonlar (“Milli Savunma Bakani
Nurettin Canikli’nin, Tiirk Silahli Kuvvetleri tarafindan Suriye’nin kuzeybatisinda, Afrin
bolgesinde icra edilen Zeytin Dali Harekati’na iliskin giindem dis1 agiklamasi”, 2018)

tilkenin siyasal ve kiiltlirel giindeminin en 6nemli maddeleri olarak varlik gostermistir.

Tim bu gerilimli siyasal siiregler minvalinde kiiltiirel giindemin de artarak daha
fazla politize olmasi, televizyonun dramatizasyon retoriginin yeniden iiretilmesine ortam
hazirlamistir. Televizyonda oldukca genis bir popiilariteye ulasan tarihsel igerikli dizi
filmler, boylesi bir donemin etkileri ¢ergevesinde bigim kazanmis ve donemi imleyen ¢ok
sayida temsil ve isareti imaj ekonomisi dahilinde dolasima sokmustur. Televizyon ekrani
artik salt giindeligi ilgilendiren bir tiiketim araci olmaktan ¢ikmus, {ilke siyasetine gore
yeniden ve yeniden iiretilen bir apparatus héline gelmistir. Yapimlarin senaryo ve imaj
ekonomilerinin belirlenimi ¢ercevesinde, televizyon, hizla degisen siyasal giindeme dair
dramatize gosterenler olusturma noktasina ulagmistir. Bu baglamda, donemin siyasal
gelismelerini animsamak, dizi film anlatilarini daha detayli olarak ele alabilmek adina

Onem arz etmektedir.
4.1. Ornek Yapimlarin Analizi

Osmanl tarihini isleyen televizyon dizilerinin yiikselisini mustulayan “Dirilis:
Ertugrul (Glinay, 2014-2018)” dizi filmi televizyon sinematografisinin de doniisiime

ugrayarak siyasal bir nesne haline geldigi donemin ilk biiylik yapimi olarak karsimiza
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cikar. Yicel Cakmakli’'nin 1987°de TRT igin ¢ektigi “Kurulus: Osmancik” dizisi ile
birlikte diisiiniildiigiinde bir 6n-anlati goriiniimii arz eden Dirilis: Ertugrul dizisi, Osmanl
Beyligi’nin kurucusu olarak kabul edilen Osman Bey’in babasi Ertugrul Gazi’yi
anlatisinin merkezine yerlestirir. S6giit’teki obasinin baginda, bir yandan Mogollara diger
yandan Haclilar’a karst miicadele veren Ertugrul Gazi karakterinin dayandigi bu epik
anlati, tarihsel olan1 islerken, sarih bir siyasal sdylem tlizerinde kurgulanmistir. Bir diisman
temsili olarak “Haglilar” dizi filmin bir¢ok sahnesinde farkli olaylar ¢ercevesinde ekrana
yansir. Ertugrul Gazi’nin Haglilara kars1 kazandig1 zaferler, askeri niteliginin yan1 sira
siyasal anlami {izerinden ele alinirken, seslendirilen tiratlar bu siyasal anlamin igini
dolduran bildirgesel iletiler ile doludur. Tarihsel-olan ile simdi arasindaki hatlarin gittikge
belirsizlestigi, tarihsel temsillerin ve anlatilarin gilincel siyasal retorik iizerinden
bi¢imlendirildigi dizi filmde, Ertugrul Gazi karakteri, her tiradinda bu iligkiselligi yeniden
hatirlatir. Dizi filmin 61. boliimiinde yer alan Ertugrul Gazi’nin beylik konugmasi sahnesi,

bu tlirden isaretleri barindiran bir 6rnek olarak degerlendirmeye olduk¢a miisaittir:

“Beni bu yolda yalniz ko’mayan Kayr’nin serefli ahalisi! Ciktigimiz bu kutlu yolda, atalarimizin
sanli tarihinden gii¢ alip bir avug¢ insanla neler yapabilecegimizi tiim cihana ispatlayacagiz.
“Yapamaz’ diyenleri, bizi engelleyenleri, ‘Keferenin elinde helak olacaksiniz’ diyenleri kuracagimiz
devletle utandiracagiz. (...) Adaletin ve merhametin muhafizlar1 olacagiz. Pusatim gok girsin, kizil
¢iksin ki bu ugurda gece giindiiz demeden c¢alisip didinip soyumuzu da obamizi da muzaffer

kilacagim. Allah yar ve yardimcimiz olsun!”

Dirilis: Ertugrul dizi filminin anlatisi, digsal faktorlerin g¢evreledigi kosullar
dahilinde yaratilan Ertugrul Gazi imajinda, gilincel siyasal sorunlara iligkin sdylemleri
yeniden var eder. Oyle ki, Tiirkler ve Batil1 diisman-6teki arasindaki imgesel antagonizma,
bir tarafinda “dini biitiin savasgilar” olarak resmedilmis —fakat historiografik tezler
baglaminda heterodoks bir sosyal yapidan gelmis olduklari halen tartisilmakta olan—
alp ve nokerleri; diger tarafinda ise bir antagonist unsurlar ziimresi olarak historiografik

baglamindan koparilarak tasarlanmis “Tapinake¢ilar” temsilini barindirir. Tiirkleri bolgede

barindirmak istemeyen Tapinakgilar’in faaliyetlerine karsi birlesen “Miisliiman” Tiirkler,

Fekkkk

Osmanli Beyligi’nin kurulus dénemi sosyal ve siyasal yapisi eksenindeki tartismalara iligkin olarak,
bkz.: (Stimer, 1972: s. 215-221; Kopriili, 1986: s. 1-30; Kopriili, 1991: s. 1-30; Wittek, 1995: s. 40-46;
Inalcik, 2003: s. 1-23; Inalcik, 2009: s. 1-50; Lowry, 2010: s. 1-9; Lindner, 2014: s. 1-22).
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donemin Tiirk dig politikasinin televizyondaki temsili durumundadir. “Diklenmek degil,
ama dik durmak” sdyleminde varlik kazanan Amerika Birlesik Devletleri ve Avrupa
Birligi’ni karsisina alan uluslararas1 politikalar ve 2010 yilindan itibaren gerilen
iilkeleraras1 iliskiler, Sinan Birdal’in ifadeleri ile, Birinci Diinyac1 ¢izgiden Ugiincii
Diinyaci ¢izgiye dogru kayisin i¢erigini olusturmustur. Sag popiilizmin giin gectikce daha
da yayilim gosterdigi ilgili donem dahilinde (Birdal, 2015: s. 97-103) Dirilis: Ertugrul dizi

filmi, ekrandaki en 6nemli gdsterenler/yapim 6rnekleri arasinda yer almistir.

TRTT L)

M 4
/A A

Sahne 19: “Dirilis: Ertugrul (Giinay, 2014-2018)” dizi filmi, tarihsel-olan1 igleyen ve bunu yaparken de yayinlandigi
donemin digsal faktorlerine iligkin veriler sunabilecek gorsel temsiller ve ¢atigmalar yaratmis olan popiiler bir yapimdir.
Dizinin 99. bdliimiinden alinan ilgili gorselde, dizi kurgusu geregi 6ne ¢ikarilmis bir diisman-6teki temsili olarak
“Haglilar” karsisinda, Ertugrul Gazi’nin (oyn. Engin Altan Diizyatan) etkileyici kahraman imaji géze ¢carpmaktadir.

Tapinak¢ilar’in ya da Haclilar’in sembolize ettigi Bati’ya karsilik Tirk dis
politikasinin tavrini ve temel politik sdylemini temsil eden sinematografik zaferler dizi
boliimleri boyunca araliksiz olarak devam eder. “Kefere ile Mii’'minin” arasindaki
antagonizmanin galibi, giliciinii Hakk’tan alan, “adalet ve merhameti” muhafaza eden
Miisliiman Tiirklerdir. Ekranda bir popiiler kiiltiir ikonuna doniistiiriilen Ertugrul Gazi’nin
hakimiyetinin kokenleri ise yine yaratilmis bir kaynaga dayandirilir. Historiografik

verilere gore, 1240’ta Sam’da 6lmiis olan Muhyiddin Ibn Arabi (oyn. Osman Soykut)
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dizide Ertugrul Gazi yonetimindeki Tiirklerin —ve dolayli olarak Osman Bey doneminde

kurulan Osmanogullar: Beyligi’nin— manevi kurucusu olarak sunulur, 17

Dizi filmin imaj ekonomisine igkin bir diger temsil de “Ertugrul Gazi’nin babas1”
olarak sunulan Siileyman Sah orneginde karsimiza ¢ikar. Irak Sam Isldm Devleti
militanlarinin Haziran 2014’te Musul’daki Tiirk konsolosluguna yaptiklar1 saldir
neticesinde 48 konsolosluk ¢alisanmni  esir almalart  (“ISID, Musul'da Tiirk
Konsoloslugu'nu bast1: 48 rehin”, 2014; “ISID Tiirk Konsoloslugu'na saldirip ¢alisanlari
kagird1”, 2014) ve Eyliil 2014’te “Tirkiye smirlar1 disindaki tek vatan topragi” sayilan
Suriye’nin kuzeyindeki Siileyman Sah Tiirbesi’ni ablukaya almalar1 (“ISID Siileyman
Sah't sardi!”, 2014) siirecinde donemin siyasal giindeminde oldugu kadar kiiltiir
cevrelerinde de ciddi bir tartigma konusu durumuna gelen Siileyman Sah Tiirbesi’nin
kurtarilmas1 meselesini animsatan bu temsil tercihi, bir digsal faktor olarak siyasal durum
nosyonunu bir kez daha gozler oniine serer. Subat 2015 itibartyla bir “milli krize” dontisen
Siileyman Sah Tiirbesi meselesi (“'ISID Siileyman Sah'taki askerleri rehin aldi, masada

199

takas ve TSK'nin kapsamli bir operasyon plani var”, 2015) —basmna da yansidig1 gibi—

Ertugrul Gazi’nin babasina iligkin son historiografik veriler dogrultusunda verilebilecek

Giindiiz Alp ismine karsilik**** Siileyman Sah’1n segilmesini etkileyen dnemli bir gelisme

olarak anilmaya degerdir.

Dirilis: Ertugrul dizi filmi, tipki1 Tiirk televizyonlarinda gosterilmis bir¢ok popiiler
ornekte de goriilebildigi gibi, kendi izleyici kitlesini yaratabilmis gii¢lii bir yapim olarak

kendisini gosterir. Bununla birlikte, dizinin yarattigi bu “sadik izleyiciler” kitlesi,

1 Ertugrul Gazi ile Muhyiddin Ibn Arabi arasindaki kurgusal/yaratilms iliskisellik, dizi kadrosundan
oyuncularin, davet edildikleri “Uluslararast Orhan Gazi ve Kocaeli Tarihi-Kiiltiirii Sempozyumu — V'
sempozyumunun 1 Mart 2018 tarihli oturumundaki ifadeleri ile, ekran1 anlamlandirmak bakimindan yol
gosterici sayilabilecek bir aciklamaya kavusur: “Hala bize su geliyor: ‘Arabi o ylizyilda yasamadi.’ Evet,
yasamadi, ama Osman’dan Ertugrul’a, cihana hitkmedecekleri mustulayan bir haberci olmasi lazim. Biz de
Arabi’yi sectik onun igin.” (Sic) (ilgili ifadeler sempozyumda tutulan kayitlardan faydalanilarak birebir
aktarilmustir.)

I Dizi filmde s6z konusu olan ve kurgusal anlatiyr besleyen temsil yaratma faktorii, Siileyman Sah
Orneginin yaninda farkli yaratimlar1 da agiklayan dikkate alinasi bir noktadir. Bu ¢ergevede, tipki Siileyman
Sah temsili gibi, historiografik verilere gore Osman Bey déneminde Miisliiman olan Ares karakterinin, dizi
kurgusu geregi Ertugrul Gazi donemine konumlandirilmasi 6rnegi, ekranin gosteri metodolojisinin iz
stirimiini kolaylastiracak bir diger 6nemli anekdot olarak degerlendirilmeye degerdir (“Uzman tarihgiler
Dirilig'i yorumladi1”, 2014).
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televizyon sinematografisinin giicii dikkate alindiginda adeta “biiyiillenmis” bir kitle
portresi cizer. Ozellikle paylasim sitelerinde siklikla karsimiza cikan video
orneklerinde®*®  gorebilecegimiz 6fke krizlerine tutulmus, iizerine bindigi “peliis
oyuncak atinin” sirtinda, “kilig”, “balta” ve el yapimi zirhlan ile televizyon ekranina
kenetlenmis, ekseriyetini yetiskinlerin teskil ettigi izleyicilerin durumu, psikiyatrist Ilker
Kiigiikparlak’in ifadeleri ile, “Deliris Ertugrul” olarak isimlendirilebilecek bir nevroza
doniistir. Kigiikparlak’a gore, siyasal giindem ile bi¢im kazanan dizinin izleyici
tizerindeki “regresyon (¢ocuksuluga gerileme)” etkisi, bu kitlenin baba figiirii arayisinin

ve 6zdeslesme arzusunun bir tezahiirii gériiniimiindedir (Kiigtikparlak, 2018).

Temsilleri, isaretleri, anlatis1 ve ekran giicii ile Dirilis: Ertugrul dizi filmi,
déneminin siyasal ve kiiltiirel konjonktiiriinden bagimsiz olarak degerlendirilemeyecek
bir yapim olmak ile birlikte; tarihsel-olanin islenmesi s6z konusu oldugunda ekranin
“Ongoriilebilir anakronizmine” dair en sarih ornekleri iceren bir “televizyon olay1” olarak

da adindan s6z ettirmistir ve ettirmeye de devam etmektedir.

Osmanl tarihini isleyen anlatilara bigemsel yonden benzer bir alternatif teskil eden
“Sevda Kusun Kanadinda (Ozen, 2016-2017)” dizi filmi, mercek altina aldigi donemi
0zgiil imaj ekonomisi ¢ercevesinde ekrana yansitan, gorece kiyida kalmis fakat anmaya
deger bir diger yapimdir. Ayhan Ozen’in ydnetmenliginde cekilen ve 2016-2017
araliginda TRT 1 ekranlarinda yayinlanan dizi film, 1968-1974 yillar1 arasinda yasanan
ogrenci olaylarini ve siyasal krizleri milliyet¢i muhafazakar bir Gislup ile ele alir. Necip
Fazil Kisakiirek, Alparslan Tiirkes, Muhsin Yazicioglu, Necmettin Erbakan, Emine
Yiiksel Senler ve Ismail Kahraman gibi tarihsel temsiller iceren dizi anlatisi, Tiirkiye
Cumbhuriyeti tarthinin en karmasik donemlerinden birine iliskin alternatif bir okuma
ekseninde bi¢cim kazanir. Dizinin temel motivasyonu, yapimct Mert Ugakan tarafindan

“seyircinin 6zlemi” iizerinden agiklanmistir:

$8888 [1gili videolara &rnek olarak, bkz.: (“Dirilis Ertugrul izlerken Efsane Tepkiler”, 2018; “Dirilis Ertugrul'u
Izlerken Kendinden Gegenler”, 2018).
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“Dizinin fanatik seyircileri olustu bu seyirciler hala nasil bitiyor diye artyorlar ofisimizi. Bu
seyircilerin 6zlemi vardi, neydi o? Onca siiriiyle ¢ekilen dizi igerisinde hi¢ milli kiiltiire milli
suura doniik dizi calismasi yapilmamisti. Bu kadar siyasal agirlikta. Artik oldugu gibi,
hepimiz siyasetin i¢indeyiz. O da yorum, heyecan ve siyasetin katettigi ¢ileleri, sikintilari

gormek istiyorlar. (‘“’Sevda Kusun Kanadinda' dizisi ekranlara veda ediyor”, 2017)”

Babas1 Tiirkge ezani protesto ettigi i¢in “Kontrgerilla” Zafer Erbay (oyn. Yavuz
Bingdl) tarafindan vurulan Milli Tiirk Talebe Birligi mensubu Arif Unlii (oyn. Murat
Unalmis) ve Arif Unlii’niin Ulkii Ocaklar1 baskanligini yiiriiten yakin arkadast Omer
Yigiter (oyn. Ufuk Yildirim) merkezinde isleyen olay Orgiisii, yan karakterler tizerinden
sol goriislii gruplara ve Kontrgerilla’ya iligkin sunumlar iizerinden 6zgiil antagonizmasini
insa eder. Bu antagonizmada, “dirayetsiz”, “bilingsiz” ve “zorba” solcu genglere karsilik;
milliyet¢i muhafazakar geng temsilleri “vatan i¢in tedbiri asla elden birakmayan”, “zeki”
ve “istedigini bilen” vatanperverler olarak resmedilirler. Solcu genglere dnderlik eden ve
ismi zikredilmeksizin salt “Parkali” olarak anilan Deniz Gezmis temsili ise bu gruptan
ayrilan muhtelif niteliklere sahip, buna karsin Sovyet yayilmaci politikalarini dogru analiz
edemedigi icin gliven duyulamayacak, eli silahli bir militan olarak sunulur. Buna iliskin
en sarih 6rneklerden biri, 4 Mart 1971 tarihinde 4 Amerikali askerin kagirilmasi olayidir.
Dizinin 29. béliimiinde, haberi radyodan dinleyen Ulkiiciilerden biri “Ulan az kalsin
‘Ellerinize saglik’ diyecegim ha!” diyerek saskinligini ifade ederken, Ulkii Ocaklart
baskam1 Omer soze girip “solcularin Amerikan emperyalizmine karsi cikarken Rus
emperyalizmini gormediklerini” sdyler ve konusmay1 sonlandirir. Ardindan gelen ifadeler
de Deniz Gezmis’i temsilen yaratilan “Parkali” karakterine (oyn. Mehmet Emin Kadihan)
yonelik bu elestiriyi onaylar. Dizideki Deniz Gezmis temsili dikkat ¢ekicidir, zira ayni
donemi isleyen Onceki yapimlarda gosterilenin aksine romantize edilmemis, iistelik
elestirilmis ve bir anlamda “hain” ilan edilmistir. Bu yaklasimda siiphesiz dizinin —resmi
internet sitesinde de belirtildigi tizere— izledigi siyasal ¢izginin pay1 oldukg¢a fazladir
(“Sevda Kusun Kanadinda”, 2018) Yine, solcu Ogrenciler, iiniversitede basortiisii
sorunsali baglaminda da oldukga tartigmali temsiller {izerinden ekrana yansitilirlar.
Dizideki Filiz (oyn. Ceyda Olguner) karakterinin basortiisii ile derse girmesine engel olan
solcu grubun liderligini yapan ve aslen Kontrgerilla adina c¢alisan bir 6grenci, Filiz’in

basindaki oOrtiisiine elini uzatirken muhafazakar bir baska 6grenci tarafindan durdurulur.
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O sirada yere diisen Filiz kalkmaya ve olayin saskinligini atlatmaya ¢alisirken kenardan
iki “bas1 agik” 6grencinin kendisine “sinsice” giildiigiinii fark eder. Sonunda kalkar ve
“basortiisiinden neden korktuklarini anlamadigini” beyan ettigi tiradin1 haykirir. Dizinin

imaj ekonomisi i¢in bu sahne oldukg¢a faydali bir gésterendir.

Sahne 20: “Sevda Kusun Kanadinda (Ozen, 2016-2017)” dizi filmi, siklikla islenmis 1968 ve sonras1 dénemi milliyetci
muhafazakar bir siyasal ¢izgi dogrultusunda isleyerek olduk¢a farkli bir anlati meydana getirmistir. Dizinin 21.
boliimiinden alinan ilgili gérselde, basi kapali bir 6grencinin basértiisiine “el uzatan” sol goriislii bir dgrencinin,
milliyet¢i muhafazakar bir geng tarafindan engellenisi goriilmektedir.

“Parkalilar” olarak ekranda goriinen sol goriislii 6grenciler, anlat1 boyunca diizenin
altin1 oymaya c¢alisan, darbe talepkar1 unsurlar olarak resmedilirken, karsilarinda mutlaka
bir Milli Tiirk Talebe Birligi ya da Ulkii Ocaklari mensubunu bulurlar. “Devletin
koruyucusu” olarak resmedilen bu bahsi gecen dernek iiyeleri, 12 Mart 1972 Askeri
Darbesi’ni O6nceden tahmin edebilmis ve solcularin aksine saklanmak yerine hapse
girmeyi kabullenmis gercek vatanperverler olarak gosterilirler. Dizinin 9. bdliimiinde
catismada vurulan bir Ulkiicii 6grenci, “Alay Mars1” esliginde iizerine Tiirk bayrag
ortiilerek yattig1 yerden kaldirilirken, tiim bu enstantane destansi bir enstantane olarak

sunulur.

Alay Mars1’nin okundugu sahneye benzer bicimde, 20. boliimde “Allah’a, Kur’an’a,
vatana, bayraga ve silaha” edilen Ulkiicii yeminini epik bir kurgu diizleminde bastan sona

izleriz; ayn1 mars1 bu sahnenin sonunda da duyabilmemiz miimkiindiir. Hatirla Sevgili ile
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baslayan “televizyon ekraninda 1968 tartismalarina milliyet¢i muhafazakar ¢evrelerin bir
karsi-yapimi olarak okunabilecek olan Sevda Kusun Kanadinda, ayni tarihsel donemi
isleyen tiirdeslerinin durumunu paylasarak sugu romantiklestirir, fakat bu kez
romantizasyonu karsi-kiiltiir i¢in degil, —dizinin yayinlandigi donemde— kurulmakta olan
muhafazakar-milliyetgi ittifakin1 ekranda temsil etmek ve bu ittifakin ge¢misine bir saygi

durusunda bulunmak adina ger¢eklestirir.

Dizinin en dikkat ¢ekici yanlarindan bir digeri de Kontrgerilla temsilleridir. ilgili
donemi isleyen Onceki yapimlara nazaran daha fazla yer verilmis olan bu temsiller,
Amerika Birlesik Devletleri istihbaratini temsil eden —kurgusal— fotr sapkali sosyoloji
profesorii Thomas’in (oyn. Andy Boyns) yonetimindeki hiyerarsik bir yapi dahilinde,
karsit siyasal goriislii gruplar1 kiskirtarak iilkede kargasa ¢ikarmaya calisirlar. Yine ayni
yapida yer alan ve vaazlan ile kandirdigi kitleleri darbecilerin faydasina sahaya siiren
Fethi (oyn. Kiirsat Kurnaz) karakteri ise, yapim ekibinin de belirttigi {izere, 15 Temmuz
2016 tarihinde gerceklesen darbe girisimini hazirladigr ve bu siirecte devletin diizenini
bozmaya yonelik muhtelif faaliyetlerde bulundugu gerekgesi ile terdr orgiitii kurmak
sucundan hakkinda tutuklama karar1 bulunan Fethullah Giilen’in bir temsili olarak
anlatidaki yerini alir (*’Sevda Kusun Kanadinda’ ekranlara veda ediyor”, 2017). Dizinin
isledigi donem olan 1960’larin sonlarinda, devlet igerisinde paralel bir yap1 olusturmanin
temellerini atmakta olan Fethi, kiminle iliskiye girmeyi denediyse reddedilir, onunla bir
kez konusan kisi kotii niyetlerinin farkina varir, Fethi’yi yontemlerinin islami olmadig
yoniinde uyarir. Dizinin sonunda Kontrgerilla’y: temsil eden Zafer Erbay karakteri, Ulkii
Ocaklar1 baskan1 Omer Yigiter’in tabancasindan ¢ikan kursunla vurulur ve felg olur.
Ulkeyi kaosa siiriiklemeye calisan bu yapiya, bir milliyet¢i muhafazakar olan Omer’in
vurdugu “fel¢ edici” darbe, Adalet ve Kalkinma Partisi iktidar1 doneminde devlet i¢indeki
Kontrgerilla yapilanmalara yonelik operasyonlarin adeta bir temsili olarak goriiniir ve
bitirici hamlesi ile diziyi nihayete erdirir. Bu haliyle, dizi film, “dénem dizisi” olarak
isimlendirilen janr dahilinde, tarihsel-olan ile simdi arasindaki gegiskenligin oldukga

esnek oldugu, 6zgiin temsil modellemeleri ile kendisini gosterir.
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Yayinlanan bdliimleri boyunca milliyet¢i muhafazakar siyasetin en popiiler
sloganlarinin siklikla duyuldugu bir anlat1 lizerinde yiikselen dizi, 1968-1974 araligina
iliskin farkli ve bir o kadar da ¢arpici bir anlati iceren, dikkat ¢ekici bir yapim olarak
kendisini gosterir. Ozgiin bir imaj ekonomisi iizerine oturtulmus olan anlati, dzellikle
Milli Tiirk Talebe Birligi ve Ulkii Ocaklart mensubu karakterlerin epik bir iislup ile “vatan
diismanlarin1 kirdig1” bir igerige sahiptir. Yine, Kibris Sorunu gercevesinde Necmettin
Erbakan “sorunu ¢6zecek kisi” olarak resmedilirken, Biilent Ecevit’e ve partisine hi¢ yer
verilmez. Calismamiz dahilinde ele aldigimiz Hatirla Sevgili ve Oyle Bir Geger Zaman ki
dizileri ile birlikte degerlendirdigimizde, Sevda Kusun Kanadinda dizi filmi bir karsit-tez
olarak kendisini gosterir. Tiirkiye Cumhuriyeti tarihindeki énemli donemeglerden biri
olan 1968 Olaylar’’nin salt sol perspektiften degerlendirilemeyecegi tezine dayanan
yapim, diger yapimlara nazaran agk temasini gorece en az iceren bir anlatiya sahiptir.
Siiren béliimler boyunca vurusan, 6len ve marslar sdyleyen Ulkiiciilerin hikayesinde ask,
diger dizilerin tam tersi olarak, salt bir tamamlayict mahiyetinde kurgudaki yerini alir.
Kontrgerillanin sosyal krizlerdeki payimna ilk kez bu denli fazla deginen Sevda Kusun
Kanadinda dizisi, anlatis1 baglaminda 6zgiin bir yapim olarak Tiirk televizyon yayinciligi

tarthindeki yerini almistir.

Osmanl tarihini isleyen televizyon dizileri arasinda Yeni Muhafazakar kitleler
arasinda oldukga popiiler olmus bir diger yapim da 2017 tarihinde TRT 1 ekranlarinda
gosterilmeye baglanan “Payitaht: Abdiilhamid (Akar, 2017-2018)” dizi filmidir. II.
Abdiilhamid dénemi Osmanli toplumunu ve biirokrasisini isleyen dizi film, tipki Dirilis:
Ertugrul’da goriildiigii gibi Tiirk dis politikasinin televizyondaki temsili durumundadir.
Mesrutiyet-istibdat ¢atismasinin gittikge yiikseldigi II. Abdiilhamid donemine iliskin
yaratilmis bu anlati, uluslararasi politikalarin yaninda, i¢ politikada karsilagilan sorunlara
da deginmeyi ihmal etmez. Devletin iist biirokrasisi icerisinde daima komplocular ve
ajanlarin var oldugu yoniinde bir tablo ¢izen dizide, bir protagonist olarak II. Abdiilhamid,
tim bu girisimleri bertaraf ederek devleti ayakta tutmaya calisan ana kahramandir.
“Batililarin oyununa gelmek” bi¢iminde tabir edilebilecek olan mesrutiyet yanlilarinin

eylemleri ise bastan itibaren olumsuzlanir; bu eylemlerde bulunanlar devlete zarar vermek
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ile itham edilirler. Tiim bu anlatiy1 yansitan bdliimler, ¢arpict olmakla birlikte tartigmali

sahneler ile doludur.

Dizi filmin heniiz 1. boliimiinde konu edilen “Hicaz Demiryolu” sorunsali ve bu
sorunsal etrafinda insa edilen kurgu, oldukg¢a tartismali sayilabilecek temsiller
barindirmaktadir. Araplar arasinda “Arap hilafeti” tartismalarini  sonlandirarak
Babiali’nin hilafet mesruiyetini saglamlastirmak adina énemli bir sembol olarak goriilen
Hicaz Demiryollari’nin 1890’dan (Deringil, 2014: s. 75) II. Abdiilhamid’in tahta ¢ikiginin
32. sene-i devriyesi olan 1908 yilina dek siiren insaati, “Bat1 sermayesine karst Osmanli
tesebbiisliniin zaferi” olarak imgesel bir anlama ulagmistir (Ortayli, 1981: s. 95; Engin,
2002: s. 463). Bu baglamda konu edinen demiryolu projesi, “tokat” isareti iizerinden
ekranda gosterilir. Ilgili sahnede, Kudiis’ten ge¢mesi planlanan demiryolu hatlarini
gosteren haritanin Damat Mahmud Celaleddin Pasa (oyn. Hakan Boyav) tarafindan, bir
saray hizmetlisini de bu ugurda bigaklamak pahasina ¢alinarak degistirildigi, imza toreni
esnasinda bizzat II. Abdiilhamid (oyn. Biilent Inal) tarafindan fark edilir. Térene son
verilmesi {izerine Ingiliz elcisinin yonelttigi “tehdite” karsilik, II. Abdiilhamid, elgiyi
“tokatlayarak” huzurundan kovar. Dizinin 1. bdliimiinde gecen bu tokatlama sahnesi,
akademisyen tarihgiler, izleyiciler ve hatta Osmanli hanedaninin yasayan fertleri
tarafindan farkli yorumlara sebep olmustur. Kendisi ile yapilan bir basin goriismesinde
“ilgili sahnenin tarihte yasanmadigini belirten tarih¢i Vahdettin Engin’in (Asik, 2017)
yani sira II. Abdiilhamid’in kiz1 Ayse Sultan’in torunu Ayse Adile Nami Osmanoglu Tars

da elestiri ve tepkilerini “tarihe uygunsuzluk” baglaminda dile getirmistir:

“O (dizi) benim igin bir facia. Ik seferinde seyrettigimde soyle bir sahneye maruz kaldim,
Sultan Abdiilhamid at arabasinda rahat bir sekilde tabanca ¢ikariyor. Siz boyle bir sey
diistinebilir misiniz? Bu sahneyi gordiikten sonra 'Bu dizinin benim i¢in gegerliligi yok'
dedim. (...) Dizilerde hayal diinyas1 kullanilabilir ama keske arkasinda yorum da yapilabilse.
Bir olay anlatiyorlarsa arkasinda bildirme olarak anlatsaydilar. Hem benim ig¢in hem bagskalari

i¢in iyi olurdu. (“Il. Abdiilhamid’in torunundan ¢ok sert dizi tepkisi”, 2018)”
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Sahne 21: “Payitaht: Abdiilhamid (Akar, 2017-2018)” dizi filmi, giincel ile tarihselin birbirine gegtigi, provokatif bir
Osmanli giizellemesi olarak karsimiza ¢ikar. Dizinin 1. Bolimiinden alinan gorselde, Hicaz Demiryollar1 Projesi’ni
goriismek iizere gelen Ingiliz elgisinin tahrik edici sozleri karsisinda II. Abdiilhamid tarafindan “tokatlanarak” saraydan
kovulmasini anlatan sahne goriilmektedir.

Tarihsel-olanin islenmesi baglaminda degerlendirildiginde, dizi film, elestiriye
oldukca agik bir anlatiya sahiptir. Dizi anlatis1 dahilinde yaratilmis Ingiliz elgisini
tokatlama hadisesi, dldiiriilen Carlik Rusyast konsolosu Mdsy6d Rostkofski anekdotu ile
birlikte diistiniildiigiinde —6zellikle— televizyon sinematografisinin tarihsel-olan ile girdigi
iliskideki tavri ve kullanmast muhtemel metodoloji bir kez daha agiklik kazanmaktadir.
Enver Pasa’nin hatiralarinda da gegen bu anekdota gore; Rus hiikiimetinin Manastir
General Konsolosu Mdsyd Rostkofski’nin nobet¢i Osmanli askerlerine darba varan
uygunsuz tavirlari neticesinde, bir jandarma eri tarafindan vurularak oldiiriilmesi iizerine
patlak veren kriz, konsolosu 6ldiiren jandarma eri ile “onu engellemeyen” arkadasinin
Divan-1 Harb karar1 dogrultusunda idam edilmesi ile yatistiritlmaya ¢alisilmistir (Enver

Pasa, 1991: s. 46-48).

Tarihsel-olan ile onu animsatan bu yaratilmis sahne birlikte degerlendirildiginde,
ekranda sahnelenen gosterinin uyumsuzlugu elbette gdze ¢arpmaktadir. Daha 6nce de
bahsini ettigimiz iizere, televizyonun gosteri metodolojisi dahilinde ongoriilebilir olan,
tarihsel gercekligin oldugu gibi yansitilmasi yonelik belgeci bir kayginin 6tesinde, ekran
karsisindaki izleyicileri sunulacak gosterinin bir parcasi kilarak tatmin etme kaygisina

dayanmaktadir. Televizyon sinematografisi 6zelinde sorunsali degerlendirdigimizde, bu
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“tokatlama” hadisesi ve benzeri sahneler olagan bir ekran kurgusunun pargalarina denk
gelir; fakat gerek iist biirokrasiden gerekse dizinin yapim ekibinden gelen, “dizinin bir
tarihsel kaynak gibi okunabilecegi/izlenebilecegi” yoniindeki demegler, ekranda yaratilan
II. Abdiilhamid portresini, gazeteci Taha Akyol un ifadeleri ile “siyasi bir kurgu” haline
getirmektedir (Akyol, 2018). Ustelik bu siyasi kurgu, igerdigi anti-semitist ifade, isaret ve
temsiller tizerinden degerlendirildiginde oldukga tartismali bir profil sunar. “Diinyadaki
servetin yarisini elinde bulunduran Yahudi” imaj1, II. Abdiilhamid’in huzuruna ¢ikarak
Kudiis’ten toprak isteyen Theodor Herzl temsili lizerinden yeniden giindeme getirilirken,
yine ayni siyasi kurgu dahilinde “Filistin’den toprak vermemek” meselesi, tarihgi
Vahdettin Engin’in de degindigi iizere “yillardir inanilan ve sdylenegelen” bir efsaneden
devsirilerek ekrana tasinir. Siirecin sonunda, 1902°de bor¢larinin 6nemli bir bdliimiiniin
Siyonist Cemiyeti’'nce Odenmesi karsiliginda Yahudilerin Mezopotamya bdlgesine
yerlesebilecekleri iznini veren bir tarihsel 6zne olarak II. Abdiilhamid ™" dizi filmin 32.
boliimiinde, Herzl’i (oyn. Saygin Soysal) “Defol ey sefil!” nidas1 ile huzurundan kovan
“Gok Sultan Abdiilhamid” imajina biriiniir. II. Abdiilhamid’in karsisindaki Herzl
karakteri ise “karanlik isler ¢eviren Yahudi diinyasini” temsil eden bir unsur olarak ekran
kurgusuna aktarilir (Korucu, 2017). Herzl’in temsil ettigi “karanlik Yahudi” imaj, st
blirokrasideki ayrigmanin oldugu kadar basindaki muhalefetin  ve 6grenci
ayaklanmalarinin da agiklamasi olarak verilir. Dizinin 5. béliimiinde, Herzl, Osmanli
basin ¢evrelerinde muhalif bir yazar olarak taninan Samir’e (oyn. Emre Kentmenoglu) bir
“kalem” hediye eder; Samir’in istihla kabul ettigi bu kalemi gosterip “bundan sonra bu
kalem ile yazmasini” ister. “Yahudi’nin kalemi” ile yazacak olan Samir, dizi film
boliimleri boyunca muhalif basinin temsili olarak sunulur ve hediye olarak aldig1 kalem

tizerinden basinin bir Siyonist bir Yahudi tarafindan satin alindig1 imaj1 yaratilir.

FkkKk

Vahdettin Engin’in kaleme aldig1 “Pazarlik (Ikinci Abdiilhamid ile Siyonist Lider Dr. Theodore Herzl
Arasimda Gegen “Filistin’de Yahudi Vatani” Goriigsmelerinin Gizli Kalmis Belgeleri)” isimli eserinde yer
verdigi bu goriismeler, bizzat 1I. Abdiilhamid ve Theodor Herzl arasinda gegmemis; Herzl, padisah ile
dostlugu bulunan Yahudi kdkenli Polonyal1 Kont Filip Michat Newlenski araciligiyla dileklerini ileterek bir
temas kurabilmistir. Bununla birlikte, Engin, II. Abdiilhamid’in Filistin topraklar1 konusundaki tavrinin da
yanlis degerlendirildigini ifade eder. Iliskilerin Herzl i¢in olumsuz bir surette bagladig1 1896 yilindan sonra,
1902°de II. Abdiilhamid 6denecek borglar karsiliginda Mezopotamya’ya yerlesme izni vermis, fakat bu stire
zarfinda Yahudi gog¢menlerin Filistin’e yerlesme ¢abalarina da engel olmaya calismistir (Engin, 2010: s.
100-109, 210-217; Georgeon, 2006: s. 367-369).
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Dizi filmde islenen bir diger konu da mesrutiyet yanlilarinin eylemleri ekseninde
bicimlenir. Anlatida, “Batinin kigkirtti§i deneyimsiz genclerden” ve biirokratlardan
olusan bu grup, II. Abdiilhamid imaj1 karsisinda adeta eritilir ve her seferinde hezimete
ugratilir. Dizinin 5. bolimiindeki bir sahnede, II. Abdiilhamid’in, yazar Samir’in
vurulmasi sebebiyle cuma selamliginda toplanarak “Hiirriyet isteriz!” sloganlari esliginde
eylem yapan bir 6grenci grubuna hitaben soyledikleri, tarihsele uyarlanmig giincel siyasi

retorigin hatlarini verir:

“Memleketin mekanik kabiliyeti geligsin diye o mektebi kim ag¢ti evladim? Bizim
saltanatimizda, Payitaht’ta ka¢ gazete vardi, simdi kac gazete var? Istanbul’dan Berlin’e
trenle ka¢ glinde gidilirdi? Simdi ii¢ giinde gidilir. Hiirriyet istersiniz, hiir degil misiniz?
Bizim saltanatimizda isteyen camisine gider, isteyen i¢in en biyiik kiliseler hiir. Tirk’d,
Kiirt’i, Bosnak’i, Arnavut’u, Rum’u, Ermeni’si, Cerkes’i, hangi milletin huzuruna
dokunulmus devletimizde. Size hiirriyet fisildayanlar ne ister peki? Bu milletler yikilsin,
isyan etsin, ayaklansin isterler. Alt1 yliz y1llik devletimizi yikmak isterler. Mekteplerinizde
bu milletin refahi i¢in ¢alismak yerine, sizi sokaklara dokmek isterler. Benim saltanatinda
kimin canina kastedilmis ki bir muharririn canina kastedilsin? Peki, Garbin usaklar1 bizim

canimiza kastettigi zaman neden sokaklara dokiilmediniz?”

Sahnede de carpici ifadeler ile dillendirilen “Bati kigkirticiliginin” tarihselligi, dizi
film kurgusu iizerinden giincel-olan ile iliskiye girdigi noktada, hi¢ degismeksizin
varligini siirdiiren bir komplo projesi olarak yansitilir. Batinin oyunlart hi¢ bitmemistir;
kiskirtmaya, yitkmaya, bozmaya yonelik tiim komplolar kuruldugu ilk giinden bu yana
kurulu diizeni hedef almaya devam etmektedir (Sinanoglu, 2017). Bat1 kiskirticiliginin
agima dismiis genclerin dizi kurgusundaki en carpici temsili ise Prens Sabahattin
figiiriidiir. Eglenceye, ickiye ve kadinlara diiskiin, yoldan sapmis, vatan icin tehlikeli
sayilabilecek diisiinceler tasiyan bir geng olarak kurgulanan Prens Sabahattin (oyn. Kaan
Turgut) temsili, dizinin 1. bélimiinde, i¢ki i¢tigi meyhanedeki bir kadin igin kavga ¢ikarir
ve sonunda zaptiyelerce tutuklanir. Fakat tutuldugu karakolda ¢ok kalmaz ve —yine
kendisi gibi “karanlik igler” ¢eviren— babasi Damat Mahmud Celaleddin Pasa’nin niifuzu
ile buradan kurtulur. ilgili sahnede ve bu sahnenin benzerini teskil eden sahneler boyunca,
Prens Sabahattin, kandirilmis, yozlasmis ve yoldan ¢ikarilmis Osmanli gencliginin bir

temsili olarak imaj ekonomisindeki yerini alir. Dizideki Prens Sabahattin, —giincel
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beklentilere de temas edecek bigimde— Osmanli gengliginin ideal ¢gehresine ters diisen bir

temsildir artik.

Izledigi siyasal ¢izgi, ekran kurgusu ve sundugu gosteriyi bigimlendiren imaj
ekonomisi baglaminda Payitaht: Abdiilhamid dizi filmi, Turgut Ozal déneminden beri
siyasal diizlemde varlik gosteren Yeni Osmanlicilik akiminin artik dis politikanin bir
pargast haline getirildigi 2000’li yillar Tiirkiyesi’nde (Bayrakli, 2014: s. 50-57) “makbul
ecdat” yaratma gayretinin bir tezahiirii olarak yeni-nesil televizyon izleyicisi ile bulusur
(Sirin ve S. Vardar, 2017: s. 53). Tarihsel-olana uyumu/uyumsuzlugu tartismalarindan
ayrt olarak; kendine has bir tslup, bildirgesel iletiler iceren bir anlati ve gosteri
metodolojisi barindiran dizi, i¢sel ve digsal etmenlerin ¢evreledigi bir yaratim alaninda,
muhafazakar izleyici kitlesinin “ekrandan bekledigini” fazlasiyla veren, hatta onlari

costuran ve tatmine ulastiran popiiler bir yapimdir.

Osmanli dizilerine hem sinematografik hem de siyasal bir alternatif olarak 2016°da
yayinlanmaya bagslanan “Vatanim Sensin (Taylan ve Taylan, 2016-2018)” dizisi ise,
1990’11 yillarin Yeni Kemalizm ekseninde bi¢imlenmis televizyon yapimlarinin bir artg1
liyesi olarak ekranlardaki yerini almistir. Osmanli tarihselligini isleyen yapimlara karsilik,
Izmir’in Yunan kuvvetlerince isgal edilmesi ile baslayan dénemi isleyen Vatanim Sensin
dizi filmi; Yeni Osmanlicilik’in ekrandaki konumuna karsilik Yeni Kemalizm’den
belirgin izler tasimaktadir. Tarihsel-olana uygunlugu tartisilmakta olan (“'Albay Cevdet'
gercekmis”, 2017) Miralay Cevdet (oyn. Halit Ergeng) karakterinin Yunan ordusu
icerisinde gizli faaliyetler yliriiterek Anadolu’daki direnis hareketlerine destek verme
¢abalarini anlatan dizide yer verilen entrika, ask ve komplolarin giriftligi hikayeyi polisiye
bir anlatiya doniistiiriirken, temsilleri de bu ¢ergevede siirekli ileti degistiren bir zeminde

var olmaya kosullamistir.

Vatanim Sensin dizisi, vatan1 ugruna Yunan esir kampima diismiis, seriiven
dahilinde Yunan isgal ordusunda gorev almaya basladiktan sonra da yine ayni ugurda
miicadele etmis bir subay karakterinin merkezinde, isgal yillarinin sinematografik bir
panoramasini gizer. Sahneler boyunca bir yandan Yunan makamlarima sezdirmeden

istihbarat toplamaya diger yandan esi Azize’ye (oyn. Bergiizar Korel) ulasmaya calisan
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Cevdet’in hikayesi kendine has temsil ve isaretler ile One ¢ikmaktadir. Dizinin 3.
boliimiinde, Bandirma Vapuru ile Samsun’a ¢ikacagi haberinin Yunan makamlarina
ulagmas1 iizerine, Cevdet, meselenin sorusturulmasin1 Onleyerek, ekranda “Milli
Miicadele’nin baslangicindaki kilit adam” payesi kazanir. Kendisine getirilen dosya
icerisinden ¢ikarilan Mustafa Kemal fotografi ise dizi anlatisinda yer alan 6nemli bir isaret

olarak goze ¢arpar.

Dizi boyunca diizenli olarak ekrana yansiyan Mustafa Kemal temsilleri, fiziksel
varlig1 goriilmeksizin, bir mektup, direktif ya da bir fotograf formunda anlatidaki yerini
alir. Adeta hikayenin ruhu olarak anlatida gezinen bu temsil, polisiye tabanli sahneler
boyunca biitlin bir kurtulus miicadelesinin viicut bulmus hali gibidir. Cevdet’i, dizinin 3.
boliimiinde, kendisine verilen dosyanin i¢inden ¢ikan bir Mustafa Kemal fotografi ile
konusurken buluruz. Mustafa Kemal fiziksel yonden kendisini gostermez; ancak muhtelif
isaretler lizerinden varligimmi hissettirir. Cevdet’in bir isaret olarak Mustafa Kemal

fotografi ile konusmasi, dizinin imaj ekonomisi ile ilgili bir detay sunmaktadir.

L canald.com.tr

Sahne 22: “Vatanim Sensin (Taylan ve Taylan, 2016-2018)” dizi filminde Mustafa Kemal temsili, fiziksel bir varlik
halinden sunulmasindan 6te, hikayenin ve Milli Miicadele’nin ruhu olarak yansitilir. Dizinin 3. bolimiinden alinan ilgili
gorselde, Cevdet, Samsun’a ¢ikacagi yoniindeki istihbaratin yazili oldugu dosyadan ¢ikan Mustafa Kemal fotografi ile
konusur ve ona olan 6zlemini dile getirip miicadelesinde basar1 diler.
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Televizyon sinematografisinde 1990’lardan itibaren goriiniir kilinan Mustafa Kemal
figliri, 2000’li yillarin sonlarinda ekranda gosterilmeye baglanan bu yayinda artik bir
isaret haline gelmistir. Milli Miicadele’nin anlam devsirdigi bu isaretler sistematigi,
suretlerle goriiniir kilinan bir Mustafa Kemal temsilinin temelini olusturur. Bir hareketin
temsili olarak kullanilan fotograf, Esra Ozyiirek’in sundugu “yeni ulusu ve yeni insan1”
temsil eden bir isaret olarak Atatiirk fotograflar1 analizinde (Ozyiirek, 2009: s. 130-131)
de gectigi gibi, sembolik bir anlam igerir. Milenyumun ilk ¢eyreginde, mevcut iktidar
partisi karsisinda konumlanmis bir karsit kiiltiiriin —ve bu kiiltiire nesneler iireten bir
medya enddistrisinin— liretimine dayanan bu temsil pratigi, kendine has bir bildirgeselligi
de bilinyesinde barindirir. Kurtulus ve Cumhuriyet televizyon yapimlarinda “endiseye
mahal vermeyen” bir kahraman olarak resmedilen Mustafa Kemal temsili, Vatanim
Sensin’de benzer bir islev gosterir; fakat bu islevi dogrudan miidahale etmekten ziyade
gonderdigi isaretler ile yiiriitiir. Isgal altinda bulunan Izmir’in durumu karsisinda
caresizlige diisiilen en kritik anlarda, Mustafa Kemal, bir mektup formunda karakterlere
umut verir. Dizinin 14. boliimiinde, Cevdet, Mustafa Kemal’den aldig1 “umut yiikli”
mektup karsisinda sahnede adeta tazelenir. Cevdet miicadeledeki konumunu siirdiirmek
adina bir motivasyona kavusurken, ekran basindaki izleyiciler de “endise edilmemesi

gerektigini” yeniden duyumsar.

Vatanim Sensin dizi filminin anlatisi, Dirilis: Ertugrul ya da Payitaht: Abdiilhamid
dizilerinde goze carpan “siddet yoluyla —kimi zaman tokatlayarak— sorun ¢ézme”
metodundan oldukga farkli bir ¢izgidedir. Dirilis: Ertugrul’da ve Payitaht: Abdiilhamid’de
ana karakter sorunlar1 tek basina, ustalikla cozebilecek yetide bir kahraman olarak
resmedilir; oysa Vatanim Sensin’in 6zgiin olay orgiisiinde endise pay1 “sabirla beklemeyi”
gerektirecek mahiyettedir ki diziye yonelik izleyici elestirilerinin en belirgin 6rnekleri de
bu kanaldan gelir (“Vatanim Sensin’in senaristlerine biiylik elestiri”, 2017). Ask ve
polisiye entrika temalar1 ile beslenen anlati, tarihsel-olan1 siyasal bir perspektiften
sunarken, bildirgesel tiratlar sahneler boyunca dolasimini siirdiirir. Dizi filmin 8.
boliimiinde islenen Amasya Genelgesi’nin yayinlanmasi olayi, Laz, Cerkes ve Kiirt

temsili ailelerinde epik bir kurgu dahilinde genelge metinlerinin okunmasi ile temsil edilir.

Ilgili son sahnede, izmir’de, Cevdet’in kizinin sevingten aglayarak okumayi sonlandirdig
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genelge, bu bildirgesel tiratlarin en etkili ve sarih 6rneklerinden biri olarak karsimiza
¢ikar. Yine bu sahnede, Mustafa Kemal, sureti dahi goriinmeksizin, bir bildirge formunda
varlik kazanir. Kurgunun endiseye kapi acan bir diger kritik aninda simgesel varligi ile
devreye girerek bagimsizlik yanlilarini sakinlestiren bu temsil, anlati boyunca muhtelif

sekillerde kendini gostermeye devam eder.

Vatanim Sensin dizi filmi, politik karakterini, anlatis1 kadar igerisine dogdugu
politik konjonktiiriin de etkileri minvalinde edinir. “Siyasal bir kurgu” olarak
nitelendirilen Payitaht: Abdiilhamid’e karsilik, Vatanim Sensin dizi filmi de siyasal bir
kurgu yapim olarak kendisini gosterir. Televizyon sinematografisindeki bu
antagonizmada, kendine has temsil sistemi ile bir alternatif olusturmus olan Vatanim
Sensin, yayin hayatina bagladigi 2000°1i yillarin teknik imkanlarini kullanabiliyor olmasi
ile birlikte, 1990’larda yiikselis yasayan Yeni Kemalizm’in ekran metodolojisinden ciddi

unsurlar almis ve kullanmistir.

Calismamiz dahilinde, bildirgesel yapili televizyon kurgulari arasindaki son popiiler
yapim olan “Mehmetcik: Kutiilamare (Aydin, 2018)” temsilleri ve anlati bigimi
baglaminda Payitaht: Abdiilhamid’e olduk¢a benzeyen bir yapi arz eder. I. Diinya
Savasi’nda Osmanlt ordusunun kazandigi Kat’iil-Amare zaferini isleyen bu yapim,

bildirgesel bicemin en etkili isaretlerini ekrana tasir.

Katil-Amare Savaglari, I. Diinya Savasi’nin ilk yilinda, 5 Kasim 1914°te
Tuggeneral W. S. Delamain’in emrindeki kuvvetlerin Satt’iil-Arab (Basra) civarindaki
Fao’ya yaptiklar1 ¢ikarma hareketi ile baglamigtir. Cikarmanin ardindan, Hint takviye
kuvvetleri ile giliciinli artiran ve 6nemli gordiikleri Bagdat’1 almak adina harekete gecen
Britanya kuvvetleri, Selman Pak (Ctesiphon) Savasi’nda durdurulmus ve ardindan
basladiklar1 ricatin sonunda Kat'iil-Amare’ye cekilmistir. Bolgeyi kusatan Osmanl
birliklerinin, 1916 y1linin Ocak ayindan Nisan ay1 sonlarina dek gergeklestirilen ii¢ biiyiik
hiicumu da basartyla geri piskiirtmeleri {izerine Britanya kuvvetlerinin manevra
kabiliyetleri ortadan kaldirilmistir. Nihayetinde, Osmanli birlikleri karsisinda
tutunamayan Britanya kuvvetleri 29 Nisan 1916’da teslim olmuslardir (E.J. Erickson,
2007: s. 61-89). Osmanli kuvvetlerinin Kat’iil-Amare’de kazandiklar1 bu zafer, Tiirk
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tarihinde oldugu kadar diinya askeri tarihinde de yankilar bulmus 6nemli bir askeri basar1
olarak anilmaktadir. Ozellikle 1916-1918 araliginda, Osmanli yazin gevrelerinde ilgi ile
karsilanmis olan bu askeri basar1 tizerine hem “Tiirk-Arap kardesligini” hem de askerin

kahramanligini anlatan siirler yazilmistir (K6roglu, 2010: s. 300-302).

Kut’il-Amare’de kazanilan bu zaferin ardindan baslayan tartigmalar ise dizi filmin
yapim siirecini etkileyecek ve yine Arap-Tiirk kardesligi diisiincesi ekseninde bir temsil
ve ileti sistemi kuracaktir. Ozellikle 2015°ten bu yana Orta Dogu krizine miidahale adma
gergeklestirilmekte olan askeri operasyonlar, 2016 yilindan itibaren basinda baslayan
“Kitiilamare’nin unutturulmus bir zafer oldugu” savi etrafinda yasanan tartigsmalarin ve
baslayan Kat’iil-Amare anma etkinliklerinin (Oney, 2016; M. Belge, 2016; Armagan,
2017) devaminda, 2018’de TRT 1 kanalinda gosterime giren Mehmetgik: Kitiilamare dizi
filmi, tarihsel-olanin islenmesinde bir digsal etmen olarak siyasal durumun konuya iliskin
neredeyse tiim isaretlerini biinyesinde barindiran 6rnek bir yapimdir. Siileyman Askeri
(oyn. Kaan Taganer) komutasindaki “Osmancik Taburu” askerlerinin cephedeki
hikayesini anlatan bu dizi filmde de istihbarat savaslari, entrikalar ve komplolar anlatinin
belkemigini olusturur. Cepheyi ve cephe gerisini anlatan tim sahnelerde ise birdirgeler ve
marglar siklikla goze carpmaktadir. Dizinin 1. bdliimiinde, Osmanli’nin I. Diinya
Savasi’na katildigini ilan etmesinin hemen ardindan, Mehmet (oyn. Ismail Ege Sasmaz)
isimli  karakterin, Istanbul’da, —giiniimiizde yeniden camiye c¢evrilmesi konusu
tartisilmakta olan— Ayasofya Camii Oniindeki topluluga yaptig1 etkileyici konugma ile
baslayan epik kurgu, mekéan tasarimi ve ¢ekim agilar1 ile imaj ekonomisinin hatlarini

izleyiciye ulastirir.

Fonda goriinen —ve dizinin imaj ekonomisine igkin bir isaret olan— Ayasofya Camii
motifinin onilinde haykirarak sdylevini siirdiiren Mehmet, bir yandan algak agili ¢ekim
planlan ile yiiceltilirken diger yandan fondaki bu siluet ile birlestirilerek tasarimsal bir
genglik imajina biiriiniir. Mehmet konugmasinda halki savasa, miicadeleye, dayanigmaya
cagirmaktadir ve etrafinda toplanan kalabalik Laz’indan Arap’mna, Kiirt’iinden
Afrikali’sina dek Osmanli tebaasindan bir¢ok ulusu temsilen orada bulunmaktadir.

Mehmet’in bildirgesi ile baslayan ve onunla sonlanan bu uzun sahne, yapimdaki —ve bu
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yapim ile ayn1 karakteristige sahip diger yapimlardaki— temel anlat1 hatt1 hakkinda 6nemli

veriler sunar.

TRT '1 IHD!

Sahne 23: “Mehmetgik: Kitiilamare (Aydin, 2018)” dizi filmi, anlatidaki bildirgesel 6gelerin doruga ¢iktigi,
sahnelerinin ekseriyetinde bu yonde canlandirmalar ve isaretler barmdiran popiilerlik kazanmig bir yapimdir. Dizinin 1.
boliimiinden alinan ilgili gorselde, ana karakterlerden Mehmet, Ayasofya Camii 6niinde halka sdylevde bulunurken
goriilmektedir.

Yine ayn1 boliimde, Siileyman Askeri’nin, toplantiya ¢agirilan Osmanli istihbarat
gorevlilerinin ve bolge ileri gelenlerinin karsisinda yaptigi konusma da bu hatta 6rnek
olarak sunulabilecek bir diger anekdottur. Siileyman Askeri’yi mercege alan ayni teknik
ile ¢ekilmis planlar ve sonunda tiim toplantiya cagirilanlarin ayaga kalkarak hep bir
agizdan haykirdiklari sloganlar, dizinin anlati islubunu daha da etkileyici héle getirir. Bu
tislup diziye o denli hakimdir ki, Ingiliz ajan Cox (oyn. Ilker Aksum) dahi trende
bogustugu Irlandali’ya hakaretler yagdirirken, adeta Irlanda Sorunu’nun tarihsel
gelisimini de i¢eren bir bildirge okur. Dizi filmin anlatis1 ekseriyetle bu dogrultuda,
aksiyon sahnelerinden ziyade bildirgesel sahnelere yer verilen bir orgiide ilerler.
Osmancik Taburu’nun kurulmasi agamasinda, Osmanli cografyasinin farkli bolgelerinden
gelen goniillii erlerin ictimaya ¢iktiklar: sahnede, Siileyman Askeri’nin yaptig1 sdylev de

yine bu baglamda degerlendirilebilecek hatlar icerir:
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“Hepiniz Osmancik Taburu’na girmek i¢in memleketin dort bir yanindan geldiniz. Bizlerin
yegane gayesi vatan icin, sancak i¢in sehit olmaktir. Vazifemiz ¢etin, yolumuz uzun, zaman
az, diisman ¢ok. Fakat buna ragmen bugiin gordiik ki sizler gibi yigitler oldugu siirece yedi
diivel bir araya gelse bizlere diz ¢oktiiremez. Allah hepinizden razi olsun, yar ve yardimciniz

olsun.”

Siileyman Askeri’nin ilgili sahnedeki sdylevine benzer bi¢imde, dizi filmin ayn
boliimiinde, Osmancik Taburu askerlerinin “Asker Duas1” siirini yine hep bir agizdan
okuduklar1 sahne de dikkate degerdir. Ziya Gokalp’in kaleme aldig1 ve ilk kez “Halka
Dogru” dergisinin 16 Mayis 1329 (25 Mayis 1913) tarihli 6. sayisinda yayinlanan bu siir
(Gokalp, 1329: s. 42) orijinal halinde ge¢meyen “Minareler siingii kubbeler
migfer/Camiler kislamiz, mii’'minler asker/Bu ilahi ordu dinimi bekler/Allahu ekber
Allahu ekber” dizelerinin siyasi makamlarca yaklasik 90 yil sonra eklenerek siyasal
sOylevlerin bir pargasi yapilmasi ile 6nemli tartismalarin konusu olmustur (Bardaket,
2002; “Ortaokul 6grencilerinin 'Asker Duast' siiri tartismasi”, 2018). Dizi filmin ilgili
sahnesinde, biitlin bir taburun okudugu misralar da yine siirin bu degistirilmis haline aittir.
Ozellikle, siire sonradan eklenmis olan bliim okunurken yiikselen miizik ve seslerdeki
vurgu, taburun uzak planda verilen goriintiisii —devam eden sahnelerde de benzer 6gelere
ve planlara rastlantyor olmasi sebebiyle— anlatinin hangi sinematografik temellere

dayandiginin gostergesidir.

Ekranlarda 15 bolim halinde yayinlanmig —ve giiniimiizde yeni boliimleri
yayinlanmakta olan— Mehmetc¢ik: Kutiilaméare dizisi, kronolojik agidan oldugu kadar
temsil ve isaretleri kurgularken kullandig1 vurgu agisindan da ele aldigimiz donemde
¢ekilmis dizi fimlerin doruk noktasina tekabiil eder. Donemin karakteristigini olusturan
bildirgesel iislubu tiim boliimlerinde isleyen, hatta 6zgiin olay orgiisiiniin temel bileseni
haline getiren dizi, siyasalin etkilerinin gozlemlenebildigi etkileyici bir gosteri olarak

dikkate deger bir yapimdir.
4.2. Tartisma ve Degerlendirme

Tarihsel icerikli Tiirk televizyon sinematografisinin seriiveni, 2010°lu yillarin

siyasal gelismeleri ile baglantili olarak yeni bir doneme girig yapmistir. Yasanan darbe
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girisimleri, askeri operasyonlar, dig politikada karsilasilan meseleler bu dramatik
kurgularda 6zgiin temsillere kavusurken; internetin ve yayginlik kazanan web tabanl
sosyal paylasim platformlarinin da yardimiyla, izleyici, tepkilerini ve beklentilerini
dogrudan iletebilme olanagina kavusarak doneme 6zgii yeni bir forma ulagmistir. Giincel
gelismelerin 6nceki donemlere gore daha anlasilir ve daha bildirgesel temsiller {izerinden
aktarildigi bu déneme dair goze garpan ilk nokta, kuskusuz, uzun siireli olay orgiilerinden
de kaynaklanan “gilin be giin degisebilen kurgu” detayidir. Giindelik siyasal ve kiiltiirel
gelismelere duyarsiz kalamayan televizyon kurgusunun bu 6zelligini salt tarihsel igerikli
yapimlar ile sinirlamak da s6z konusu degildir; polisiye, gerilim ve hatta dram dizilerinde
dahi ilgili etmenin yansimalarini gérebilmek miimkiindiir. Artik izleyici tepkileri ile hi¢
olmadig1 kadar karsi1 karsiya kalan televizyon yapimlari, 6zellikle internet siteleri
zemininde siirekli yenilenen ve artan siyasal, tarihsel ya da kiiltiirel igerikli beklentileri
tatmin etmek durumunda kalmistir. Bununla birlikte, 6zellikle “tarih dizisi” olarak anilan
yapimlara yoneltilen “tarihimizi dogru yansitmiyor” elestirisinin giicii de artmis ve
boylece bir tiikketim ag1 dahilinde dizi yapim ekipleri bir yandan olumsuz tepkilere mahal
vermemek diger yandan da dizi filmin yasamim1 “finansal ¢ercevede” devam ettirmek

kaygisina diismiislerdir.

Ele aldigimiz bu dénem, TRT yapimlarinin yeniden yiikselise gectigi simgesel bir
anlama sahiptir. Sahip oldugu bu simgesellik, resmi bir kurum olarak TRT ile anlagmis
yapim ekiplerinin, siyaseti tarihsel icerikli dizi film kurgularina daha 6nce esine pek
rastlanmadik Slciide bildirgesel bicem ile dahil edislerinde yatmaktadir. Artik televizyon
izleyicisi i¢in Ertugrul Gazi kotiilere aman vermeyen ve esine ask ile bagli bir soap opera
kahramanidir; II. Abdiilhamid “i¢erideki ve disaridaki diismana kars1” devletin politik
sembolii, propaganda gosterisidir (B. Onaran, 2017: s.79-81); Osmancik Taburu’ndan
Mehmet ise yine politik bir ¢ercevede varlik kazanan “limit edilen genglik” tasariminin

temsili olarak canlanir.

Tarihsel-olanin islenisi baglaminda, Osman Bey’den IV. Murad’a, Deniz
Gezmis’ten Necip Fazil Kisakiirek’e, Ertugrul Gazi’den II. Abdiilhamid’e dek tarihsel

baglamlarindan koparilarak yeni bir kurgunun nesnesi kilman karakterler, izleyicinin

111



gercek ile kurgu arasinda kurdugu/kuramadigi korelasyonun edilgen unsurlar1 olarak
ekrana yansirlar. Bir siire sonra, simiilasyon, tarihsel-olanin kendisi durumuna gelir ve
izleyiciler tarihsel karakterleri, dizilerde onlar1 canlandiran aktorler ve aktrislerin
oyunculuk performanslari ile bir tutmaya baslarlar. Ele aldigimiz tiim yapim doénemleri,

ilgili saptamamiza dair sarih 6rnekler barindirmaktadir.
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SONUC

Televizyon yaymciliginin erken donemlerinden bu yana —gii¢ kazanarak— siiregelen
imaj ve ileti dolasimi, modern ¢agin giindelik deneyimleri g¢ergevesinde onemli bir
kiiltiirel etmen olarak gdze carpar. Temsillerin liretilmesi, dolasima sokulmasi ve dolagima
sokulan her bir temsilin kendisini her defasinda yeniden iireterek i¢inde bulundugu imaj
ekonomisi diri tutmasi, televizyonun basit icerikli bir “anlaticilik” islevinin de 6tesinde
bir sistematige sahip oldugunun ac¢iklamasi durumundadir. Modern konutlarin merkezinde
yer alan bu apparatus, icerdigi 6zgiin gosteri metodolojisi ile giindelik yasamin tiim
sikintilarint “izlenebilir” hale getirerek kendi izleyici kitlesini yaratabilecek bir giicti de
sakli tutar. Haber biiltenleri araciligiyla salt bilgi aktariminda bulunuyorken dahi imaj,
temsil, isaret ve iletileri ekseri 6l¢iide kullanan televizyon; dramatik yapimlar s6z konusu

oldugunda etkileyici bir gosterinin sahnesi haline gelir.

Televizyon dramalarinin kristalize oldugu 1950°1i yillardan bu yana, tarihsel-olan,
olduk¢a cazip bir dramatizasyon temasi olarak goriilmiis ve islenmistir. Krallarin,
savaglarin, kahramanlarin kigkirtict etkileri g6z Oniine alindiginda, televizyon
izleyicilerinin oldugu kadar yapim ekiplerinin ve hatta siyasetcilerin dahi bu figiirlerden
yararlanmaktan geri durmalarimi beklemek abes olacaktir. Tarihsel baglamindan
koparilarak simdinin televizyon yayinina adapte edilen bir figiiriin sarf ettigi tek bir climle
dahi agiklanmaya deger isaret, temsil ve iletiler ile doludur. Ustelik televizyon
sinematografisinin gelismis ve halen gelismekte olan imkanlar1 diisliniildiigiinde, ¢ekim
planlari, 15181 acgilar1 ve ses-miizik kullanimlar1 ile bir tarihsel figlirden aksesuarlari
magaza vitrinlerini siisleyebilecek bir popiiler kiiltlir nesnesi yaratabilmenin dahi imkan
dahilinde oldugu goriilecektir. Bu hali ile tiiketim kiiltliriiniin merkezi bir aygiti olarak
televizyon, salt iletiler sistematigi ya da sosyo-kiiltiirel etkileri ile degil, ayn1 zamanda

iktisadl 6nemi ile de anilmaya deger bir yap1 olarak karsimiza ¢ikar.
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S6z konusu tarihsel-olani televizyon ekranina uyarlamak oldugunda, iki 6nemli etki
alan1 goze carpacaktir. Birer yapim projesi olarak tasarlanan televizyon dizilerinde
yonetmenin payr kuskusuz belirli hatlar dahilinde sikismistir. Sinema filmlerindeki
yonetmen payina nazaran, kanalin ve medya patronunun kontrol alanindan ¢ikmamasi
beklenen dizi film yonetmeni bagimli bir profil ¢izer. Bu dogrultuda, igsel etmen olarak
nitelendirebilecegimiz yonetmenin yaraticilik, tercih ve duygudurum nosyonu, televizyon
yapimlarinda biitiin bir yapim ekibine ait olacaktir. Yapim ekibinin kaygilari, beklentileri,
yonelimleri, tercihleri ve arzulari belirli bir etki alanina sahip olsa da ikinci bir etmenin
varligi tim bu belirleyiciligi bir iist mercie bagimli kilar. Digsal etmen olarak
niteledigimiz bu merci, yapimin genel cercevesini olusturur. Sosyo-kiiltiirel yapinin
bicimlenmesine iliskin gelistirilen tiim siyasi/iktisadi manevralar ve bu manevralara
zemin olusturan politik durum, digsal etmeni, hegemonik bir yapinin uzantisi haline

getirir.

Calismamiz boyunca ele aldigimiz Tiirk televizyon yapimlarina uyarlanabilecek
olan bu iliskisellik, kuskusuz, evrensel bir yasa olmaktan ziyade, metnimize konu olan
ornek yapimlar1 agiklayabilmemiz adma kurdugumuz 06zgiin bir yonteme tekabiil
etmektedir. Farkli iilke televizyonlarina iliskin degerlendirmelere uyarlanmasi noktasinda
birtakim uyumsuzluklar icermesi muhtemel olan bu yontem, salt dort boliim halinde
inceledigimiz tarihsel icerikli Tirk televizyon dizilerini aciklayabilmek adina

olusturulmus ve uygulanmustir.

Tiirk televizyonunun tarihsel-olan ile iligkileri, siyasal tarihinin en ¢alkantili
donemlerinden birinde, 1980 Askeri Darbesi doneminde baslar. Doniistiiriilen ve artik
liberal bir iktisadi ¢izgiye oturtulmaya ¢alisilan devletin resmi televizyonunda baslayan
bu yayimcilik hareketi, yasaklar ve sansiirler ile sekteye ugratilmis yayimciligin
golgesinde, olduk¢a genis kitlelere ulasir. Tarihsel-olan artik televizyon izleyicisinin
giindelik tiiketim yelpazesine dahil olmustur. Bu dénemde Tiirk-Islim Sentezi temelli
gosteriler iizerinden tarihi temasa eden izleyici, tarihselin sunumunun teatral bigemi ile

tanigir. Glinlimiiz sartlarina nazaran oldukga farkli bir sinematografi ile yaratilan yapimlar,
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darbenin hemen sonrasinda “gii¢ ile zehirlenmis”, “vatana ihanetten pisman olup dogru

yolu bulmus” ve “devleti var ederek onu yiiceltmis” temsiller sunar.

Sivil bir hiikiimetin kuruldugu 1980’li yillarin sonlarindan itibaren ise yeni bir
bicem goze carpar. Yiikselen Yeni Kemalizm’in etkileri dogrultusunda olusturulan
anlatilar ve dramatize yapimlar, ekran basindakilere Milli Miicadele’yi ve Cumhuriyet’i
“restore edilmis” bir surette anlatir. Cumhuriyetin aydin orta siif projesini yansitan
temsiller lizerinden, 1990’larin restorasyon beklentisi ig¢erisindeki Kemalist ¢evrelerine
ulagsan yapimlar bu donemin temel karakteristigini olustururlar. Yine ayni donemde,
Mustafa Kemal Atatiirk temsilinin erken Orneklerini gorebilmek miimkiindiir. En az
cumhuriyet tarihi kadar eskiye dayanan “Atatlirk filmi ¢ekmek” tartigmasinin son

perdesinde, Atatiirk, restore edilmis bir ideolojinin temsili olarak izleyiciye sunulur.

Cok kanall1 yaymciligin dogus siirecinde, dramatik televizyon yapimlarinin
biceminde bir kez daha degisim s6z konusu olur. Darbe travmalarinin bir kurgu temasi
olarak kullanilmaya baslandig1 hatta yayginlik kazanarak ciddi bir popiilerlige ulastig
ilgili donemde, tarihsel figiirler romantik bir iislup ile tarihsel baglamlarindan koparilarak
yeniden yaratilirlar. Merkezdeki agsk-entrika-komplo iiggeni ekseninde yansitilan bu
tarihsel temsiller, ancak olay 6rgiisiinii destekleyen ve besleyen 6geler olarak kendilerine
yer bulabilmislerdir. Yakin tarih igerikli yapimlarda, ana karakterler asik olurken,
zindanlara diiserken ya da is hayatina atilirken bu tarihsel figiirler/temsiller ile tanisirlar;
Osmanli tarihi igerikli yapimlardaki temsiller ise anlatilarin ana karakterleri olarak bahsini
ettigimiz o liggenin tam da ortasinda yer alirlar. Bahsini ettigimiz bu dénem, ekrandaki
her bir tarthsel temsilin daha 6nce goriilmedik denli bir popiilerlige ulastigi 6nemli bir
parametreye tekabiil eder. Ekran basindaki izleyici onlara hayran olur, ger¢eginin yerine
koyar ya da kizar ve yok edilmeleri i¢in mahkemeye basvurur. Televizyon artik basit bir
giindelik tiiketim nesnesi olmanin Otesine uzanmustir; yarattigi 6zgiin gérme rejimi ve

tepkisellik dogrultusunda varligini tarihsellestirmeyi basarmistir.

Siyasal sorunlarin, Ortadogu’da yiikselen catigmalarin ve dis politikada yasanan
gerilimlerin golgesinde girilen son donemde, tarihsel igerikli televizyon yapimlari artik

giincel siyasetin belirleyiciligine siki sikiya bagh bir form edinmistir. Bu donemde
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yayinlanan yapimlarin anlatilarinda, tarihsel olaylar ile giincel siyasi meselelerin girift bir
yapt arz ettikleri goriiliir. Entrikalarin, komplolarin ve ihanetlerin temel 6geler haline
geldigi anlatilarda, iletiler, kolay fark edilir isaretler lizerinden verilmektedir. Tarihsel-
olani isleyen kurgunun bitip siyasal temsillerin devreye girdigi o belli belirsiz nokta, ilgili
donemin temel karakteristigine tekabiil eder. “Disaridan olanin” komplocu, kiskirtmaci,
diizen bozucu ve diisman olarak kurgulanip “suurlu gencin” sahsinda iistiin degerler
barindiran ideal bir model olarak sunuldugu bir imaj ekonomisi dahilinde, ilgili yapimlar,
artik salt giindelik birer gosteri olmaktan da 6te umut edilen modellerin tagiyiciligini
tistlenen politik birer gonderen durumuna gelmistir. Bu déonemde, televizyon, daha 6nce
hi¢ olmadig1 kadar siyasal antagonizmanin igerisindedir. Dramatik yapimlar iizerinden
yiirlitilen bu miicadele, kabaca, “Osmanli dizilerine kars1 Milli Miicadele dizileri”
catismasinda kendisini gosterir. Temsil sistemlerindeki farklilik ise bu rekabetin
taraflarin1 bigemsel yonden de birbirinden ayirir. Resmi bir yayin kurumu olarak TRT’de
yayinlanan Osmanli dizilerindeki ana karakterler ne istedigini bilen, heybetli, komplolar
Onceden sezerek onlem alabilen, dikkatli ve kuvvetli kahramanlar olarak resmedilirken;
diger kanallardaki Milli Miicadele konusunu isleyen dizi filmlerde, ana karakterlerin giicii,
mektuplar, fotograflar, bildirge metinleri gibi birtakim isaretler iizerinden var edilen
temsillerin yonlendiriciliginde yatmaktadir. Dramatize bir karakter olarak II. Abdiilhamid
kendine yeter ve lstiin niteliklere sahip bir karakter olarak resmedilir; Miralay Cevdet’in
ise yoluna devam edebilmesi i¢in Mustafa Kemal’den gelecek bir mektuba, bir emir
belgesine ya da bir bildirgeye ihtiyaci vardir. Mevcut siyasal durum ¢ergevesinde yaratilan

bu temsil ve anlatilar, donemin 6zgiin yapisinin unsurlari durumundadir.

Tim bu donemler dahilinde s6z konusu olmus, degismeksizin tartisilmis ve
giiniimiizde hala tartisiimakta olan temel sorunsal ise, kuskusuz, tarihsel icerikli dramatik
televizyon yapimlarinin nasil ve hangi kabul iizerinden degerlendirilebilecegi sorusu
ekseninde bi¢imlenmektedir. Birer televizyon gosterisi olarak tarihsel igerikli dizi filmler,
bu cercevede “tarih anlaticiligl’” gorevini ylriitmesi elzem goriilen goniilsiiz aracilar
olarak gorlilmislerdir. Televizyon, 6zgiil nitelikler barindirmayan, belirli bir goérev
tanimina ve algisina sahip, basit bir gdsteren suretinde diisiiniildiigiinde, ona dair iyimser

tasarilarda bulunabilmek miimkiindiir; fakat televizyonun gosteri metodolojisi
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diisiiniildiigiinde, herhangi bir bilgi nesnesinin “ekrana uyarlanmaksizin” asli bi¢imini
kaybetmemis bir ileti halinde izleyiciye sunulabilecegini beklemenin abesligi rahatlikla
goriilebilecektir. Bu 06zelligi gergevesinde, televizyon, izleyicisini izlenen-beklenen
ikilemi ile kars1 karstya birakir. Izleyicinin bir nesne olarak kullandigi/izledigi televizyon
ekrani, ayn1 zamanda onun imgesel beklentilerinin de hedefi durumundadir. izleyicinin
objektif bir nesne olarak tasarladigi ekran, ona kendi tasarimin1 gostermek ile gorevli bir
aygit olmaktan Gteye gitmemelidir. Gormeyi arzuladigi figiirii televizyonda bekledigi
bi¢imde bulamayan izleyici ise bu ikilemin tartismal1 6znesine tekabiil eder. Televizyonun
tarihsel-olan1 6zgiil hatlarinda ve 6zgiil baglaminda sunmak tizerine gelistirebilecegi bir
iddiasinin s6z konusu dahi olamayacagi, ekranin gosteri metodolojisi gozlemlendiginde
fark edilebilecektir; fakat bu durum fark edilemediginde, 6z oglunun idam1 karsisindaki
tepkisiz tavrini ekrandan izledigimiz I. Siileyman temsilinin “kasten adam 61diirmek” sugu
ile itham edilerek sorusturma metinlerine ‘katil zanlis1” olarak islenmesi isten bile
degildir. Kurgu —ve kurgu metodolojisi— ile gergeklik arasindaki bu “farkina varilamayan

fark™ televizyona ve gosteriye iliskin algilarimizin sinirlari ile dogrudan iligkilidir.

Elbette ilgili sorunsal bu saptama ile sonlandirilamayacak denli ¢etrefilli bir yap1 arz
etmektedir. Tarihsel-olanin, gosteri metodolojisinden kaynaklanan birtakim 6zgiil
faktorlerden otiirli, baglamini koruyamayacagini bilmek yeterli degildir. Siyasal kaygi ve
beklentiler devreye girdiginde, tarthsel-olanin ekrandaki temsili artik basit (?) bir gosteri
0gesi olmanin ¢ok Gtesine tasinir, keza gdsteriye miidahale eden siyasal onu sogurarak
yeni bir forma kavusturur. Bu noktada, tarihsel-olan, biinyesinde siyasal iletiler barindiran
bir propaganda unsuru haline gelmekten kurtulamayacaktir. O artik tarihsel siireglerin
degil, giincel siyasetin bir nesnesidir; gilincel siyasi kaygilar dogrultusunda olusturulmus

kurguya eklemlenmeli ve bu kurgunun bir pargasi olarak kalmalidir.

Gosterinin yapisina iliskin yiiriitme gayreti gosterdigimiz ¢oziimlemelerimizin
ardindan, fark edecegimiz bir diger sorunsal da “tesvik edicilik” yanilsamasi {izerine
kuruludur. Ozellikle akademisyenler arasinda varlik gdsteren bu yanilsama, tarihsel
icerikli bir televizyon yapiminin, i¢erdigi tarihsel figiir ve konular itibariyla, izleyiciyi,

merakli bir okura doniistiirebilecegi sanrisini icerir. Kendi tiiketim alanini olusturabilen,
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kendi izleyici kitlesini yakalayabilen ve bu yakaladig kitleyi olay orgiisiiniin her kirilma
aninda yeniden yaratabilen televizyon yapimlari agisindan boylesi bir durum, muhtemelen
istenebilecek en son seydir. Gosteriye odaklanan ve gosteriyi isteyen sadik bir televizyon
izleyicisinin pesi sira ekrana yansiyan imajlardan basini kaldirip yazin diinyasi ile
tanigmast, tarihsel-olanin iz siirlimiinii kitaplar ve makaleler {izerinden siirdiirmeye karar
vermesi, yine ayni gosteri metodolojisinin c¢aligma prensiplerine oldukega terstir.
Gosterinin okumay1 sevdirmek gibi bir gorevi bulunmadig gibi, buna tesvik etmesi de
beklenemez. Gosteri, yarattigi simiilasyonu one ¢ikararak gercegin alanini 6telerken, bu
alan icerisinde yer alan akademik metinleri de ayni akibete ugratir. Neil Postman’in
ifadeleri ile, kitaplarin yerine gecen televizyon (Postman, 2016: s. 157) yazimnsalin
hiikmiinii ortadan kaldirarak kendisini var eder. Hal bdyle oldugunda, bir televizyon
gosterisinden, halihazirda okumayan ve izlemekten yana olan bireyi akademik
aragtirmalara yonlendirmesini beklemek —en hafif ifade ile— yersiz bir iyimserlige
dalalettir. izleyici, televizyon yapimii bir tiiketim nesnesi olarak alimlar, tiiketir veya
vazgecip bir digerine gecer. Bu hali ile giindelik tiikketime hitap eden bir iirlin olarak
televizyon yapimi, “okutmaktan” ziyade, “gdstermeye” ve “izletmeye” odakli bir yap1 arz

eder.

Televizyon ekraninin bir 6zelligi daha vardir ki, ¢alismamizin ismini esinleyen
“canlandirma” nosyonu, bu Ozellikte karsilik bulur. Friedrich Nietzsche’nin yasama
faydalar1 baglaminda, onu “canlandirmasi” ve “costurmasi” gerektigini savundugu tarih,
bu noktada oldukga ironik bir denkleme saplanir. Televizyon ekrani da “canlandirir” fakat
bunu Nietzsche’nin belirttigi anlamda yarar saglamak adina degil, yine onun bahsettigi
gibi “atalara saygi” adina gommek suretiyle gerceklestirir (Nietzsche, 1986: s. 85-92).
Ekranin tagidig: ironi ise canlandirirken 6ldiirmek tizerine kuruludur: Ekran yaratirken
yok eder, —Bourdieu’nun belirttigi gibi— gosterirken gostermez, gizerken siler. “Tarihsel-
olan” diye sundugu tiirlii imajlarin arkasinda, yasami “yiiceltilmesi siyasi amaclar ile

gerekli goriilmiis atalar adina” gomen bir tavir saklidir.

Calismamizin basindan sonuna dek, 6zgiin bir metodoloji ¢er¢evesinde inceleme

gayreti gosterdigimiz tiim yapimlar, digsal ve i¢sel etmenlerin golgesinde, tarihsel-olan ile
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gosteri iligkiselliginde var olmus oOrnekler olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Siyasi
geligsmelerin, kiiltiirel egilimlerin, politik kaygilarin ve finansal beklentilerin etkileri
altinda gelisen bu yapimlar, “Tiirk televizyonu” olarak isimlendirdigimiz yayincilik
diinyasinin nev-i sahsina miinhasir karakteristiginin yapi taslarini olustururlar. Tarihsel-
olan1 kendi 6znelliginde isleyen Tiirk televizyonunun gosteri metodolojisini gérebilmek,
salt ekran1 tanimak adma degil historiografiyi tanimak adina da Onemlidir. Zira,
gordiiglimiiz sanrisina kapildigimiz tiim tarihsel figiirler, gorebildiklerimizin 6tesinde,
birer temsil olarak varlik kazanacak ve ger¢cek olmasini umdugumuz suretler ekranin
baskalasima ugratilmis kahramanlar1 haline gelerek etkileyici bir gosterinin igerigini
dolduracaktir. Iste tam da bu noktada, gerceklik ile kurguyu birbirinden ayirabilme yetisi,

daha 6nce hi¢ olmadig1 kadar ihtisamli bir arzu nesnesi olarak zihnimizde canlanacaktir. ..
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OZGECMIS

Sinan Vardar, ilk ve orta Ggrenimini Istanbul’da tamamlamustir. Kocaeli
Universitesi Tarih Béliimii'nden mezun oldugu 2016 yilinda basladig1 yiiksek lisans
Ogrenimi boyunca, hazirladigi yiiksek lisans tezinin baglamu ile iliskili olarak, Kocaeli
Universitesi Sosyal Bilimler Aragtirmalar: Dergisi’nin 2016’da ¢ikan 4. sayisinda “Erken
Cumhuriyetin Yirmi Dérdiincii Karesi: Ulus Devlete Gegis Siirecinde Tarih, Ideoloji ve
Sinema” makalesini yaymlamis; 2017 yilinda, Mert Girer editorligiinde, Der
Yaymlari’'ndan ¢ikan “Televizyon Calismalari” kitabinda yayinlanmig olan “Tarihin
Ekrani: Tarihsel icerikli Televizyon Yapimlarmmn Kritigi” baslikli boliimii Prof. Dr.
Ibrahim Sirin ile birlikte kaleme almis; Biilent Ecevit Universitesi’nin 20-21 Nisan 2017
tarihlerinde diizenlemis oldugu Il. Gelecegin Sosyal Bilimcileri Ulusal Ogrenci
Kongresi’nde “Sanal Anlatici’nin Elestirisi: Gosteri Caginda Tarihyazim Tartismalarina
Bir Katki” baslikli bildirisi ile birincilik édiiliine deger gortilmiis ve Folklor/Edebiyat
Dergisi’nin 2018’de ¢ikan 93. sayisinda bu makalesinin kapsami ve igerigi genisletilmis

bir hali yaymlanmistir.

Bu ¢alismalar1 diginda, 26 Mayis 2016°da Kocaeli Universitesi Sosyal Bilimler
Enstitiisii’niin diizenledigi Sosyal Bilimler Kongresi’nde, hazirlamis oldugu “’Milletin ve
Tarihin Hakki’: Kazim Karabekir'in Tarih Goriisiinii Historiografik Hatira-Hafiza
Nosyonu Uzerinden Tartismak™ baslikli bildirisini sunmus; 24-25-26 Mart 2017°de
diizenlenmis olan V. Uluslararast Coban Mustafa Pasa ve Kocaeli Tarihi-Kiiltiirii
Sempozyumu’na —2018’de basilan bildiriler kitabinda da yer alan— “Izmit Saat Kulesi'nin
Modernizm ve Kent Mekan1 Uzerine Diisiindiirdiikleri” bildirisi ile dahil olmus; 6 Mayis
2017 tarihinde gerceklestirilen Kocaeli Kent Tarihi ve Arkeolojisi Lisansiistii Ogrenci
Sempozyumu’na “Kagidin Omrii: SEKA Kagit Fabrikasi Orneginde Bilginin Kiiresel
Déniisiimiinii Diisiinmek” baslikli bildirisi ile katilmis ve Prof. Dr. Ibrahim Sirin ile
birlikte bu sempozyumun bildiriler kitabinin editorliiglinii iistlenmis; Eylil 2017°de

Kocaeli Universitesi Vakfi Yayinlari’ndan ¢ikan “Tiirkiye Cumhuriyeti Tarihi” kitabinda
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“Hukuk Alaninda Gelismeler” baslikl1 boliimii kaleme almis ve Prof. Dr. Ibrahim Sirin ile
birlikte bu kitabin editorligiinii tistlenmis; 20-21-22 Kasim 2017 tarihlerinde Adnan
Menderes Universitesi’de diizenlenen 1. Lisansiistii Tarih Ogrencileri Uluslararasi
Sempozyumuu’nda, kaleme aldigi “Goég, S6z ve Hafiza: Osmanli Arnavutlugu'ndan
Gilinlimiiz Tiirkiyesi'ne Bir Ailenin S6z1ii Tarihi” baglikl bildirisini sunmus; 9-10-11 Mart
2018’de diizenlenen V. Uluslararast Orhan Gazi ve Kocaeli Tarihi-Kiiltirii
Sempozyumu’nda —bildiriler kitabinda da yayimlanmak tlizere— “Gogiin ve Bellegin
Izsiiriimii: Bat1 Trakya'dan Kocaeli'ne Bir Pomak Ailesinin Sozlii Tarihi” ¢alismasini

sunmustur.
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