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oz
27 MAYIS 1960 VE TOPLUMSAL DEGiSiMLERiN TURK SINEMASINA

YANSIMASI: TOPLUMSAL GERCEKCILIK
BERK TUNALI

Bu tez, sinemanin siyasal, iktisadi, toplumsal ve kultirel degisimlerden etkilenmesi
sonucundan hareketle; 1960-1965 yillarinda, Tirk sinemasinda ortaya ¢ikan “toplumsal
gercekci” akimi incelemektedir. Tezin ilk bolumdi, gercekgiligin ayrilmaz bir bag icinde
oldugu estetik felsefesinin tarihine, Aristoteles’ten Georg Lukacs’a dek belirli filozof ve
kuramcilara ayrilmistir. Ayrica, yine ilk bélimde, sinema sanatinda gercekgcilik, 6zellikle
Andre Bazin ve Siegfried Kracauer baglaminda ele alinmistir. ikinci bélimde, 1960’lara
gelene dek, Tirk sinemasinda gercekgilige, belirli dénemler bazinda bakilmistir. Bu uzun
inceleme, 1960 Askeri Miudahalesi ve Turkiye’nin degisen toplumsal vyapisi ile
iliskilendirilerek; toplumsal gercekgiligin nasil ortaya ciktigi Uzerinde durulmustur. Son
bélimde de, bu akimin en 6nemli dort yonetmeni olan Metin Erksan, Halit Refig, Ertem
Goreg ve Duygu Sagiroglu, yine toplumsal gercekgiligin en éne ¢ikan filmleriyle ayrintili bir
sekilde incelenmistir.

ABSTRACT

27 MAY 1960 AND THE REFLECTIONS OF SOCIAL CHANGES
ON TURKISH CINEMA: SOCIAL REALISM
BERK TUNALI

This thesis study tries to examine the “social realism” movement emerged in Turkish
cinema between years 1960 and 1965, considering the fact that the cinema is an area highly
influenced by political, economical, social and cultural changes. First part of the study is
allocated for the history of the aesthetic philosophy which is in an indissoluble bond with
realism and for certain philosophers and theorists ranging from Aristoteles to Georg Lukacs.
Also in the first part, realism in the art of cinema is examined particularly in the context of
Andre Bazin and Siegfried Kracauer. In the second part, realism is looked over in Turkish
cinema in particular periods up to 1960s. This long examination is associated to the 1960
military coup and the changing social structure of Turkey and emphasize is put on the way
that social realism emerged in. In the last part, four most important directors of the
movement, Metin Erksan, Halit Refig, Ertem Gore¢ and Duygu Sagiroglu, are analyzed in

detail, again in line with the prominent productions of social realism.



ONSOZz

Bu tez, Tlrk sinemasinda karanlkta kalmis, 1960’larin “toplumsal gercekgi”
hareketine 151k tutmaktadir. Daha 6nce bu konuda farkli calismalar yapilsa da, Turk
sinemasinin bu donemi siyasal, iktisadi, toplumsal ve kilturel agilimlariyla, verimli
bir calisma alani olarak, hala, belirli incelemelere agiktir. Bu tezin, “toplumsal
gercekci” hareket ya da baglantili olarak, Tirk sinemasinin baska bir alaninda

yapilacak olan calismalara katkida bulunacagi umulmustur.

Arastirma yapilirken, dnce yazili belgeler bulunup incelenmis ve konuyla ilgili
olanlarin tasnifi yapiimistir. Diger yandan da, konuyla ilgili secilen filmler izlenmeye
baslanmistir. Sonraki asamalarda, “toplumsal gercekci” akimin icinde yer alan
yonetmenlerle goriismeler yapilmistir. Yonetmenlerle degisik zamanlarda yapilan

konusmalar, dustinceleri hakkinda ipuclari olusturmustur.

Halit Refig’e ve Duygu Sagiroglu’na, bana ayirdiklari zaman ve paylastiklari
bilgiler igin tesekkir ederim. Tezin hazirlanisinda beni yonlendirip, yardimlarini
esirgemeyen danisman hocam Dog. Dr. Battal Odabas, Prof. Dr. Nese Kars ve usta

yonetmen Ertem Goreg’e tesekkir bir borg bilirim.

Bu tez ¢alismasi, biyik yonetmen Halit Refig’e ithaf edilmistir.
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GIRIS

Bu tezin temel amaci, Turkiye’de 1960 askeri midahalesi sonrasinda ortaya
cikan toplumsal gercekgi bir sinema akiminin nasil olustuguna; sosyo-politik ve
iktisadi gelisimlerin sinema (Uzerindeki etkisine, Tirk sinemasinin kendi piyasa
ekonomisinin ve entelektiel, ideolojik ortamin “toplumsal gergekgci” bir sinema
hareketinin olusmasina ne gibi katkilari olduguna 1sik tutmaktir. Turkiye’de askeri
midahale sonrasi, toplumu yeniden ve daha cagdas bir sekilde yapilandirma
cabalarinin yogunlastigi bir ortamda ortaya ¢ikan “ilericilik”, daha ¢ok kent merkezli
olmus ve Kemalist birokratik aydinlarin etrafinda yogunlasmistir.  Askeri
miidahaleye umutla yaklasan belirli yonetmenler de, bu *“6zgurlik¢li” ortamin
etkisiyle ve baskinin siddetinin azalmasiyla, toplumun sorunlarina kendi
yontemleriyle, fakat “ortak” hareket ederek; “gercekci” ve “ulusal”, ayni zamanda,
Bati’nin estetik normlarini takip eden bir sinema dili yaratmak icin buyik ugras

vermiglerdir.

1960-65 willari, bu anlamda, Turk sinemasinin en verimli dénemini
olusturmaktadir. 27 Mayis 1960 Askeri Mudahalesi’nin yarattigi “toplumcu-ilerici”
ortam ile 1961 Anayasasi’nin getirdigi 6zgurlikcu agithmlar, Tlrk sinemasina da
yansimistir. 1950’lerden itibaren Lutfi Akad, Metin Erksan, Atif Yilmaz, Memduh
Un gibi yonetmenler tarafindan olusturulmaya baslanan “ulusal” bir sinema dili,
Yesilcam’in endustriyel yapilanmasi iginde, 1960’lardan itibaren gerceklestirilen
sosyal icerikli ornekleriyle “neyi”, “nasil” anlatacagini daha bilincli bir sekilde

ortaya koymustur.

Bu tez, U¢ ana bolimden meydana gelmektedir. Her bolum de kendi iginde gesitli
kisimlara ve alt kisimlara ayrilir. ilk bolim, “Gergekgilik ve Sinemada Gergekgilik”
adini tasimaktadir. Birinci bolum, iki kisma ayrilir: “Gergekgilik” ve “Gergekeiligin
Sinemadaki Yeri”. “Gercekei anlayisla toplum meselelerini islemek” olarak kisaca
tanimlanabilecek “toplumsal gercekci” akim, iki yonuyle 6ne ¢ikmaktadir: Gergekgi
bir anlatim ve toplumsal icerik. Bu baglamda, “Gercekgilik” konulu ilk kisim,

gercekgiligin ayrilmaz bir ba§ icinde oldugu estetik felsefesinin tarihine,



Aristoteles’ten Georg Lukacs’a dek belirli filozof ve kuramcilara ayrilmistir. Burada,
ilk olarak, Kantci “askinliktan”, “Sanat icin Sanat (SiS)” egilimine kadar olan
yaklasimlar ele alinir. Ayni zamanda, buna karsit olarak, Plekhanov’un “maddeci
elestirel yaklasimi” tizerinde durulur. Daha sonra, Aristo’nun “mimesis” kuramindan
Marksist estetige ve Lukacs’a uzanan yol “gercekgilik” baglaminda incelenir.
“Gergekeilik” kavrami, 6zellikle Lukacs ve Plekhanov’un calismalarinda irdele ndigi
sekliyle ele alinmistir. “Gercekgiligin Sinemadaki Yeri” baslikli kisimda ise, sinema
“sanat1” s6z konusu oldugunda nasil bir “gercekcilikten” bahsedilebilecegi, Andre

Bazin ve Siegfried Kracauer baglaminda islenir.

Tezin ikinci bolimii, “27 Mayis ve Tirk Sinemasinin ideolojik Konumu™ ismini
tasir. “Tirk Sinemasinda Gergekgilik” adli ilk kisimda, 1960°lara gelene dek, Tark
sinemasinda gercekgilige belirli donemler bazinda bakilmistir. Bu uzun inceleme, 27
Mayis 1960 Askeri Midahalesi ve Turkiye'nin degisen toplumsal yapisi ile

iliskilendirilerek; toplumsal gercekgiligin nasil ortaya ¢iktigi zerinde durulmustur.

Son boliimde ise, bu akimin en 6nemli dort yonetmeni olan Metin Erksan, Halit
Refig, Ertem Gore¢ ve Duygu Sagiroglu, yine toplumsal gercekgiligin en 6ne ¢ikan
filmleriyle ayrintili bir sekilde incelenmistir. Akimin belli basli ortak 6zellikleri
disinda, yonetmenlerin, farkh hayat gorusleri, kaltirel birikimleri ve siyasi
egilimlerinden kaynaklanan ve yillar i¢inde de degisiklikler gosterebilen, birbirinden

farkl estetik yonelimlerde bulunduklari da goralmustr.

Bu c¢alismanin “evren”i, Turk sinemasinin 1960-1965 dénemindeki toplumsal
gercekei filmleri; “6rneklem”i ise, akim dahilinde secilen ve incelenen sekiz Turk
filmidir. Bunlar “Gecelerin Otesi”, “Yilanlarin Oci”, “Susuz Yaz”, “Sehirdeki
Yabancr”, “Gurbet Kuslari”, *“Otobis Yolculan”, “Karanlkta Uyananlar” ve

“Bitmeyen Yol” filmleridir.



1. GERCEKCILIK VE SINEMADA GERCEKCILIK

1.1. GERCEKCILIK

Estetik felsefesinin tarihine ve 6ncesine bakildiginda; sanat tzerine Platon’dan
beri bir ¢ok acgiklama, distnce ve kuram ortaya surtldigi halde, esasen birbirine
ters, ylzyillarin sanat ve estetik kuramlarini belirlemis iki temel doktrin ile
karsilasilir: Aristoteles’in - mimesis kavramina dayanan, sanatin, hayati yansitmasi
kurami ile Kant’in “guzellik” ve “yiicelik” kavramlarinda temellenen, formalist sanat
anlayisi. Daha genel bir anlayisla; bir tarafta “fayda” esasina dayali sanat ile diger
tarafta sadece “haz” temelli estetik, yani hicbir ¢ikar ya da maddi, fiziksel faydayla
iliskilendirilemeyecek sanat yolu, estetik felsefesinin iki ucunu olusturur. Neredeyse
tim sanatlar, sonsuz sayilabilecek bu dogrunun iki ucunda nasil konumlandiklari

tzerinden bigimlenir.

Sanati daha iyi anlamak amaciyla ona felsefi a¢idan yaklasilmasi sonucu
yaratilan “estetik”in temelleri, “bagimsiz bir felsefe disiplini” anlaminda ilk defa,
cagdas estetigin 6nciisii durumundaki A. Baumgarten tarafindan atilmistir.' Fakat,
“estetik”in gercek anlamda dogusunu, varolus zamanini ve kokenini, bugiin bile
“estetik” denildiginde kimden bahsedildigini gérmek ve anlamak icin estetik tarihi
icinde daha geriye, Aristo dénemine (. O. 384 - i. O. 322) gitmek gerekir.
Aristoteles’in  Poetika adli eserinin  énsozinde ismail Tunall, Aristo’nun
Poetika’sinin  guclnid vurgulamistir: ~ “Aristo, 0Oteki felsefe disiplinlerinde
gerceklestirdigi  sistematik’i poetika’sinda, modern deyimiyle estetik’inde de
gerceklestirmis olsaydi, estetik daha ilkcagda Aristoteles gibi bir duslndriin eliyle
kurulmus ve herhalde estetik’in alinyazisi, bugiinkiinden cok baska olurdu.”?
Aristo’nun ilk defa Poetika yapitinda degindigi mimesis kavramina ilerleyen

sayfalarda ayrintisiyla deginilecektir.

! Nejat Bozkurt, Sanat ve Estetik Kuramlari, 4. bs., Bursa, Asa Kitabevi, 2004, s. 23.
2 Aristoteles, Poetika, Cev. ismail Tunali, 17. bs., istanbul, Remzi Kitabevi, 2008, s.8.



Ikinci doktrin, daha yakin tarihli olan, 6zerk estetige asil degerini veren Alman
idealizmine baglh Immanuel Kant’in estetik kuramidir. “Estetik”e ayri bir kimlik
ve yasam alani kazandiran, ona felsefe bilimi icerisinde, mantik ve benzeri
alanlardan farkli olarak 6zel bir yer agan, dolayisiyla, estetik felsefesinin, kendi
adiyla beraber 6nem kazandigi biyiuk Alman filozofu Kant’in estetik kurami;
“guzel” ve “ylce” kavramlarl Gzerine kuruludur. 1724 ile 1804 yillar arasinda
yasamis olan Kant, 1790 yilinda kaleme aldigi “Yargiglcinin Elestirisi” adli
eserinde, estetik’i yeniden yaratmis, “glizel” kavramina farkli ve yeni bir kimlik
kazandirmistir. (Kant’in bu estetik doktrini, 18. yy. felsefesini de bigcimlendirmistir.)

iyi
kavramlarindan ayirmis; onu sadece estetik bir kavram olarak disinmustir. Kant’in

Kant, “guzel”i, birlikte okundugu ve ayni anlama sokulan ve “dogru”
estetik kuramina gore; bir seyin “guzel” olmasi, onun ézne tarafindan begenilmesine
baghdir.  “Begenme” ise, ilgiden bagimsiz “hoslanma” duygusu ile birebir
baglantilidir. Bir seyi begenme durumundan bahsetmek, o nesnenin bir ézelliginden
hoslanildigini gosterir. Bir seyden hoslanmak da, salt kendi basina, “glizel” tanimi
icin  yeterlidir.  Estetik bir yargi olan begeni yargisini  belirleyen
hoslanma/hoslanmama duygusu, 6zneye dair oldugu icin; bedeni yargisi da yalnizca
Oznel bir yargidir. Buradan, estetik yarginin da temelinin salt 6znel bir kaynaga

dayandi§i rahatlikla cikarilabilir.®

Kant, baska bir konuya daha vurgu yapar: Nesnenin bicimsel dzelligi. Estetik
duygu, daima nesnenin digsal 6zelligine dayanir. Yani, nesne, 6z dogas! geregi degil,
sadece 6znenin beg@enisine konu olan bicimi dolayisiyla estetik deger tasir. Kant’in
estetik anlayisinda, icerik degil, salt bicim 6nemlidir.* Nesnenin estetik karakterini
belirleyen, onun bigim 6zelligidir. Immanuel Kant’ta, estetik duygu, iste bu bigcimsel
guzellik algisi ile gerceklesir. Bu algiya ait olan dstin duygularin yiceltilmesi,
Kant’in estetik doktrinini tamamlar. Guzellik, insanin disinda oldugu halde; yucelik

kavrami, disarida degil insanin icinde aranmalidir. “Kant’a gore, disimizda yiice olan

® Taylan Altug, Kant Estetigi, 2. bs., istanbul, Payel Yayinevi, 2007, s. 272.
4
A.e.



bir sey yoktur, yalniz o sey, kendimizde varolan bir ylceligin dogmasina neden

olur.”

Kant, Aristoteles’in aksine sanat ve zanaati birbirinden ayirir; sanat 6zgur, zanaat
ise paraya baglidir. Burada, cikarsizlik faktéri devreye girmektedir. Kant’in estetik
ogretisinde sanatci, herhangi bir ¢ikardan, kar anlayisindan; ayrica mesaj verme
kaygisindan uzak durmahdir. Zaten, bedeni yargisinin belirleyicisi hoslanmanin da
menfaatten uzak olmasi, estetik yargiyi niteleyen ilkelerden biridir. Kant, “iyi”ye
duyulan hoslanmanin, genellikle ilgi ve ¢ikara bagli oldugunu; fakat, glzel igin
boyle bir yarglya varmanin dogru olmayacagini savunur. Bir seye “iyi” demek
icin, o seyin “iyi” sifatini kazanmasi beklenir. Beklentinin devreye girmesi, o seyi bir
kavram icgine zoraki bir sekilde sokar. Oysa, Kant’in drnegiyle; cicekler, aslinda
hicbir sey ifade etmezler; dylesine ¢izilmis ¢izgilerden olusurlar, lakin yine de hosa
giderler.® Bu da, onlari, nedensiz ve cikarsiz bir sekilde “giizel” yapar. Bu acidan
bakildiginda, karsiliksiz, neredeyse olaganisti bir durumdan sz edilebilir. Clnkd
bdylece, bu yice duygular, kendiliginden acida ¢ikmis, var olmus olur. Kant’in
“amacsiz amachilik” ilkesi ise, estetigin baslica kategorilerinden olarak, Kant’in
O6nemini bir kez daha gostermektedir: “Guzel, bir nesnede, ama¢ tasarimindan
bagimsiz olarak algilandigi 6lcude, nesnedeki amachlik (amaca uygunluk)
»l

bicimi’dir.”" *“Sanat igin sanat” ve “Toplum icin sanat” tartismalari da, bu iki zit

yolun birer devami niteliginde rahatlikla okunabilir.

1.1.1. Sanat icin Sanat ve Plekhanov’un
Maddeci Elestirel Yaklasimi

“Sanat i¢in sanat” kavrami, 19. yy.’nin basinda, ilk kez Benjamin Constant
tarafindan kullanilmistir. Benjamin Constant, “sanat igin sanat” (SIS) anlayisini su

sOzleriyle net ve keskin bir sekilde agiklamistir: “Sanat, sanat icindir ve higbir amaci

»8

yoktur; her amag, sanatl soysuzlastirir. “Sanat i¢in sanat” (I’art pour I’art),

% Bozkurt, Sanat ve Estetik Kuramlari, a.g.e., s.136-137.

Ae.,s. 125-128.

" Immanuel Kant, Critique of Judgement, Cev. J. H. Bernard, New York, Hafner Pres, 1951, s. 236,
aktaran Altug, a.g.e., s. 105.

8 Bozkurt, a.g.e., s. 19.



Romantizmle alakali bir akimdir, romantik ruha ilham vermistir. “SiS”, Devrim
(1848) sonrasi 19.yy. Fransa’si burjuva dlzeninde, tim bu sistemin (toplumsal,
siyasal, ekonomik yonden) yozlasmasina ve faydaciligina bir tir karsi ¢ikistir. Fakat,
bu karsi ¢cikma, sanatcilarin kendi iclerine kapanmalari ile gerceklesir. Toplumsal
Uretimden ve iliskilerden kopan sanat, sanat Grinundn tiketilebilir bir hizda ilerleyen
faydaci zihniyetteki metalastiriimasi durumuna kendisini tamamen kapatmistir.
“gjs” anlayisi, Kant’in estetik kuramina benzemektedir. Kant’in, sanatsal Grtnin
bicimine verdigi 6nem ve deger, “SiS” in estetik yaklasiminda da kendini gosterir.
“SIS” akiminin sanatcilarinin  yapitlarinda hissedilir diizeyde mesafe duygusu
vardir. Toplumun, dénemin sorunlariyla kesinlikle ilgilenmezler. Siyaset, Goncourt
Kardesler’in dedigi gibi, onlarin (yazin adaminin, sanat¢inin) seviyelerinin altinda

esip gecen bir firtinadir.’

1851’de, Charles Louis Napoléon Bonaparte’nin, ikinci imparatorluk Devri’ni
baslatmasindan sonra, Fransa’da, yapay ve paraya dayanan degerler sisteminin
icinde, kiltirel anlamda bos, sonradan gérme bir diizenin hukim stirmesi, edebiyat
alaninda basit ve s1§ Urtnlerin saray tarafindan ekonomik olarak desteklenmesi ve
tim bu yoz ortama basinin da etkin olarak katilmasi ve bu durumu desteklemesi,
sanat camiasinin, bu sahte dinyadan kopup, kendi i¢inde yeni bir diinya kurmasinin
sebebini agiklar.’® Boylece, sanatin  “burjuva” ve “gercekci” egilimlerinin
yonlendirdigi bu kuiltirel ortaminda, yeni bir egilim daha ortaya cikar ve “sanat
icin sanat” terimi kullanilmaya baslanir. Flaubert, Baudelaire, Renan, Gautier,
Leconte de Lisle, Goncourt Kardesler gibi sanatcilar, bu akimin basini gekmektedir.
Fakat, bu durum, tim sanatgilar icin gecerli degildir. ikinci imparatorluk Devri
yazarlarindan bazilari, “SiS”  teorisini siddetle reddeder: Alexandre Dumas Fils,
Maxime Du Camp, Lamartine gibi. Hatta, her zaman acik¢a dile getirmemekle
beraber, katiksiz sanatin bazi savunuculari, sarayin sayili kisilerinin salonlarina
dizenli olarak katilirlar. Bu sanatcilar, burjuva dlzenine karsi degildir; aksine, bu

diizenin yerini saglamlastirmak icin ugrasirlar. Ctnku, burjuva hayat bigimine ¢ok

° Pierre Bourdieu, Sanatin Kurallari, Cev. Necmettin Kamil Sevil, 2. bs., istanbul, Yap! Kredi
Yayinlari, 2006, s. 110.
0 Ae.,s. 108.



daha rahat uyum saglayabilmislerdir. Bu bakimdan, romantiklerden,

parnasyenlerden ve ilk Fransiz realistlerinden farkl bir yerde konumlanirlar.**

I. Napoléon kadar olmasa da, yine ahlakgi bir tutum benimseyen 1ll. Napoléon,
sanatl ve edebiyati, ahlak anlayisinin hizmetine sokmak igin ¢abalar. Karsi gorislere
kapalidir, diizene yapilan elestirileri cezalandirir. Flaubert, bu déneme ait her seyin
sahte oldugunu dile getirir. George Sand’a yazdigi mektupta, biitlin diizenin diizmece
oldugunu ayrintistyla anlatir: Gerceklik, sayginhk, hatta kibar fahiseler bile
diizmecedir. Bir diisiinceyi anlatma bicimi bile sahtedir. Bazire ise, Ikinci
Imparatorlugun Kkiiltiirel ortaminin kendisinde yarattigi tiksintiyi dile getirdigi
metninde; iskencecilerin bile etkileyici bir sekilde betimlendigini, dogadaki her seyin
ssli bir sekilde glizel gosterilmesi gerektigi inancini savunan ve sanati da sadece
yalan sdylemek araciyla kullanan ve kabullenen bir okulun her zaman varoldugunu
ve bu ogretinin o dénemde gelistigini, imparatorlugun, nesnelerin oldugu gibi
goriillmesine siddetle karsi c¢iktigini  anlatir. Bazire, ayrica, imparatorlugun
begenilerinin tlkiisel nitelikte oldugunu belirtir."*  Bazire’nin metninden yola

cikarak, siyasal iktidarin, faydaci sanat anlayisini benimsedigi sonucuna ulasilabilir.

Hugo Friedrich, “sanat i¢in sanat” akiminin en tutarl sézclsu olan Mallarmé’nin
siirini inceledigi  “Modern Lirik Siirin Yapisi” isimli 6énemli yapitinda; Romantik
ilkenin hakim oldugu Mallarmé’nin siirinde yalnizhgdin 6nemini, hatta yalnizhigin
bitun siiri kaplamasini, Hiristiyan, himanist ya da edebi gelenekten bir sey
istememesini, yasanan ginden etkilenmeye karsi olusunu ve okurla arasina bir
bosluk koyup, kendisine insanlasma olanagi vermemesini anlatir. Mallarmé’nin
kendisi de, gercedi bayadi bulur; sairin yapacagi tek seyin, so6zuni “hicbir

zaman”a cevirerek anlasiimadan calismak oldugunu vurgular.™

Marksist teorisyen G. V. Plekhanov (1857-1918), 19. yy.’nin ikinci yarisi

itibariyle yasanan “sanat icin sanat” tartismalarina, daha dogrusu sanat tarihi icinde

11 G. V. Plehanov, Sanat Ve Toplumsal Hayat, Cev, Cenap Karakaya, 3. bs., istanbul, Sosyal
Yayinlar, 1987, s. 37.

12 Bourdieu, a.g.e., s. 108-109.

13 Ernst Fischer, Sanatin Gerekliligi, Cev. Cevat Capan, 10. bs., istanbul, Payel Yayinevi, 2005,
s. 69.



sliregelen, birbirine tamamen zit, sanat¢inin, toplum icin varoldugunu ileri siiren bir
kesim ile sanati, kendisinden uzak baska amaclar icin ara¢ olarak kullanmanin, ne
olursa olsun sanatin degerini azaltacagini, sanatin amacinin yine kendi icinde
bulundugunu savunan diger bazi gruplarin fikir catismalarina kendi agisindan
“maddeci” bir soru ile yaklasmayi uygun gdérmistir: Sanat icin sanat egilimi ile
faydaci bir sanat anlayisinin dogup guclenmesine sebep olan baslica toplum sartlari
nelerdir? Plekhanov’un, buna cevabi, varmis oldugu sonugla netlesir: “SiS” egilimi,
sanatcilarla onlari gevreleyen toplumsal ortam arasindaki c¢atismanin oldugu yerde
ortaya ¢ikar. Bu catisma, caresiz bir uyusmazliktir. Bunun en ug¢ érnegini, Puskin’in
cagdasi olan Fransiz romantiklerinden Théophile Gautier, su sozleriyle vermektedir:
“Raphaello’nun hakiki bir tablosunu ya da gizel bir ciplak kadini seyretmeye
karsihk, Fransizlik ve yurttashk haklarimdan biyuk bir  memnunlukla
vazgegerdim.”14 Plekhanov, yukarida sordugu sorunun “faydaci sanat” kismi ile
ilgili cevabini ise su sekilde wverir: “Faydaci denilen sanat, yani sanat
eserlerini  “hayatin tezahurleri hakkinda (verilmig) hikumler telakki etme egilimi
ve bu sanatin toplumsal mucadelelere katilma hususunda her zaman tasidigi sevincli
istek, toplumun 6nemli bir kismi ile, artistik yaratisla az ¢ok aktif bir sekilde
ilgilenen kimseler arasinda karsilikli bir sempatinin bulundugu yerde dogar ve
gliclenir.”*

Fransa’da, 1848 Devrimi ile iktidarin, yeniden halkin eline gec¢mesinin ve
tekrardan Cumhuriyet’in kurulmasinin vyarattii heyecanla beraber, Fransa’da
sanatcilarin hemen hepsi, “sanat, sanat igindir” doktrinini terk eder. Fakat, bu sirec,
cok kisa bir zaman dilimine aittir. Karsi — devrimin basarisi (1848 Devrimi’nden
sonra is¢i sinifinin ezilmesi ve rejimin tutucu bir siyasete yonelmesi sonucu, 2 Aralik
1852 tarihinde, I1l. Napoléon’un, tertipledigi darbeyle Cumhuriyet rejimini tamamen
ortadan kaldirmasi ve imparatorlugu yeniden kurmasi) sonucu, basta Baudelaire
olmak (izere ayni sanatcilar, yine Baudelaire’in  “cocukca” olarak nitelendirdigi
“sanat icin sanat” doktrinine geri doner. Bunun gibi birgok ornek; 19. yy.’de, yazar

ve sanatcilarin, degisen rejimler ve sistemler sonucu, siyaset konusunda ve toplumsal

 plehanov, a.g.e., s. 23-24.
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iliski, beraberinde kendi toplumsal konumlari ve islevleri anlaminda
duraksadiklarini, kendi iclerinde karmasa yasadiklarini, bdylece fikirlerinin
degistigini ve bu iki zit doktrin arasinda birinden digerine yoneldiklerini

gostermektedir.

Siyasi iktidara gelinirse; tarihe bakildiinda, sadece Fransa’da degil, dlnya
genelindeki devletlerde sanatla ilgilenen yonetici kesimin, her zaman faydaci sanati
yegledigi gorilmektedir. Bu tavir, yonetimin, kendi ideolojisini benimsetmesi ve
karsit gorusleri yasaklamasi istegini agikca gosterir. Yani, faydaci sanat, sadece

devrimci zihniyetin degil, muhafazakar zihniyetin de yapisina uymaktadir.

Plekhanov, “sanat icin sanat” ile “faydaci sanat” egilimlerinden hangisinin,
sanatin gelismesi icin daha elverisli oldugu sorununun; toplumsal hayata ve
duslinceye dair tim sorunlar gibi kesin bir sekilde ¢6zulmesine olanak tanimaz. Her
seyi, zamana ve mekan sartlarina baglar. Bu egilimlerden birinin digerine kiyasla gok
daha fazla sayida yetenekli insani (sanat i¢in sanat gorisiini tasiyan yazarlari)
kendisinde toplamasi gerceginin agik bir sekilde ortada oldugunu belirten Plekhanov,
fakat sorunun, sadece bir yetenek farkindan ibaret olmadigini; bir sanat eserinin
de@erini nihai ve kesin olarak belirleyen seyin, onun iceriginin degeri oldugunun
altini ¢gizer. Burada, romantikler ile tamamen ayrilir. Gautier, siirin higbir sey
anlatmak zorunda olmadigini séylerken; Plekhanov, tam tersi bir sekilde, her sanat
eserinin, kendine has bir tarzda, daima bir sey “ifade ettigini” kesin bir dille anlatir.
ideolojik icerikten tamamen yalitilmis bir sanat eseri olamaz. Sekil giizelliginin
esasina inanan ve icerige hicbir anlam yiklemeyen yazarlarin eserlerinde bile bir
fikir ile karsilasilir. Plekhanov, buna 6rnek olarak, Gautier’in, Raphaello’nun gergek
bir tablosu icin yurttashk haklarindan feragat edece@i yolundaki beyanatini gosterir.

Clinki, Plekhanov’a gére, Gautier’in bu soziiniin icinde bile bir fikir yatar.*®

Plekhanov’a gore; Fransiz romantikleri, parnasyenleri ve ilk realistleri, ddnemin
burjuva yasayisina karsi ¢ikmalarina ragmen, toplumun burjuva yapisini elestirmez.

Dolayisiyla, kokten, yapisal bir degisiklik ile ilgilenmezler. Aksine, toplumsal

1% Ae., s. 38-40.



reformlarin  yapilmasi  gerektigini sart kosan sistemlere de dusmandirlar.
Romantiklerin istedigi; toplumun orf ve adetlerini degistirmek, fakat bunu
gerceklestirirken, bu gelenekleri yaratan toplumsal iliskilerde, toplumsal yapida
herhangi bir degisiklige gitmemektir. Plekhanov, boyle bir seyin olanaksiz
oldugunun altini gizer. “SiS” savunuculari, “burjuva’yi lanetlemekle birlikte,
“burjuva dizeni”ne bagh kalmayi sirdurtrler. Avrupa’da toplumun burjuva yapisina
donik 6zgurlik hareketleri biyiidikce, “SiS” taraftarlarinin burjuva toplumuna
karsi olan tavirlari da degisim gosterir ve dogal olarak, eserlerinde siddetle dile
getirdikleri gorislerine baghliklari azalir. Bunun yaninda, “SIS” taraftarlarinin,
toplum yapisini yeniden yaratmaya calisan yeni akimi gérmezden gelmeleri, onlarin
disuncelerini hatali ve dar bir duruma sokar. Eserlerinin iceriginin degerinin
azalmasinin sebebi budur. Sonug olarak, Fransiz realizmi caresiz bir durum igine
girer. Bu durum, git gide, birtakim dekadan” akimlara ve daha dnce natiiralist olan

bazi yazarlarda bir mistisizm egilime yol agmistir.'’

Maddeci dlnya gorusiine sahip olan Plekhanov; insanlarin bir tavri benimsemek
icin gosterdikleri ugrasin, her zaman belirli bir dénemin toplumsal iliskilerini
yansittigini séyler.® Yani, ileri sirtilen distincenin, savunulan bir fikrin arkasinda
her zaman toplum dinamikleri yatar. Plekhanov, “mutlak sanat”in hicbir zaman var
olmadigini net bir dille ortaya koyar. Ona gore; “mutlak sanat”in varligini kabul
etmek, estetik tarihini yanhs bir sekilde yorumlamaktan baska bir sey degildir. Belirli
bir toplumda egemen olan giizellik ideali, kismen, insan tirinin evriminin biyolojik
kosullarinda, kismen de, bu toplumun varliginin tarihsel sartlarinda bigimlenir. Bu
nedenle de, bu ideal, kesinlikle zengin bir icerik —mutlak, yani sartsiz olmayip,

tamamen sarth bir icerik- tasir.*®

* Turk Dil Kurumu’nun sdzliigiine gore; 19. yy. Fransasi’nda, natiiralistlere karsi ¢ikan sembolizm
akimina énciluk etmis olan sanatcilara verilen ad.

"Ae.,s.57.

¥ Ae.,s. 28.

Y Ae.,s. 45,
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1.1.2. Aristo Estetigi: Mimesis (Taklit)

Mimesis kavramini gelistiren, kuramsal anlamda mimesis estetigine en blyiik
katkiyr saglayan kisi olan, “gercekligin baba’si”® Eski Yunanl filozof Aristoteles
(.0.384-323); “Poetika” adli yapitinda, mimesis’i, “taklit” kelimesiyle es
anlamh olarak kullanir ve onu tim boyutlariyla anlatir. Poetika’nin  6nemini,
B. Lamblin sdyle aciklar: “Bir bitin olarak Poetika, Greko-Latin estetigin ve
ardindan Ortacagd ve modern estetigin bu kutsal kitabi, sanatin doganin bir taklidi
olduju ve boyle olmasinin mesru oldugu diisiincesinin altini cizmektedir.”%
Poetika’nin agirligini siir ve tragedya olusturur. Aristoteles, bltiun sanatlarin genel
olarak “taklit” oldugunu belirtir ve sanatlari, taklit etmede kullanilan “arag”
bakimindan, taklit edilen “nesneler” bakimindan ve taklit “tarzi” bakimindan
birbirlerinden ayirir. Taklit edenler (sanatcilar), “eylemde bulunanlar” taklit
ederler. Eylemde bulunan insanlar iyi ya da koétudurler. Buna goére, sanatcilar,
ortalama insandan daha iyi ya da daha koétl olanlari veya ortalama insanlarin
eylemlerini taklit ederler. Aristoteles, bu sanat¢ilarin, kendi karakterlerine paralel
dizlemdeki kisilerin eylemlerini taklit ettiklerini belirtir. Yani, agir bash, iyi ve soylu
karakterli sanatcilar, iyi ve soylu kisilerin, ahlakga iyi ve soylu eylemlerini taklit
ederken; hafifmesrep Kkarakterli sanatcilar ise, bayagi yaradihistaki Kisilerin

eylemlerini taklit etmeye yonelirler.?

Avristoteles, siirin varolusunu, taklit’in kokenine inerek, iki nedene baglar. ilki;
insanda, diger butln varliklardan farkl bir sekilde taklit etme yeteneginin dogustan
var oldugu ve insanlarin, ilk bilgilerini bile taklit etme yoluyla edinmesidir. ikincisi
ise; insanda var olan diger 6zellik olan, taklit karsisinda duyulan “hoslanma”dir.
Normalde hoslanmayarak bakilan bir nesne, sonradan tamamlanmis bir resmin
parcasi haline geldiginde, bu kez ona hoslanarak bakilir. Ayrica, bir resme bakan

Kisi, eger o resimdeki nesnenin ya da kisinin gercekte var oldugunu 6grendiginde, o

20 Georg Lukécs, Estetik, Cev, Ahmat Cemal, C:l, 3. bs., istanbul, Payel Yayinevi, 1999, s. 269.

2L B, Lamblin, Sanat ve Doga (Art et nature), Hazan, 1997, s. 92, aktaran France Farago, Sanat,
Cev. Ozcan Dogan, Ankara, Dogu Bati Yayinlari, 2006, s. 49.

22 Aristoteles, Poetika, a.g.e., s. 16.
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resme bu kez hoslanarak bakar. Fakat, resimdeki nesne daha dnce gorilmediyse, o

resim bakan kiside, bu kez teknik yonleri dolayisiyla hoslanma duygusu yaratabilir.?

Aristo, “tragedya”yi, “tamamlanmis, butunligli olan ve belli bir blyuklige
(uzunluga) sahip bir eylemin taklidi” olarak betimler. iyi kurulmus 6ykileri,
“basl”, “ortasl” ve “sonu olan” bir bitin olarak tanimlar. Tragedyanin alti 6gesi
vardir: Oykii (mythos), karakterler, dil, disiinceler, dekoration (dekor) ve miizik.
Bu 06gelerin icinde en 6nemlisi ise, “olaylarin (uygun bir sekilde) birbirleriyle
baglanmasidir”.  Aristo, “Tragedyanin 0Odevi, uyandirdigi acima ve Kkorku
duygulariyla ruhu tutkulardan temizlemektir” (katharsis), diyerek, tragedyanin
ayricalikl bir 6nem arz ettigini vurgular.** Buradaki katharsis kavraminda,
faydaci bir sanat anlayisinin varhgindan séz etmek muimkindiar. Aristo’ya gore;
sanatlar, dogadaki kotu goziken seyleri guzellestirir, toplumdaki yanlislar iyilestirir.
Ozellikle tragedyanin bu anlamda ahlaksal ve egitici katkisi, katharsis yoluyla da
tedavi edici, ruhbilimsel bir acihmi bulunmaktadir. Sanatin bu faydaci &zelligi,

sadece bireyler lizerinde degil, toplumsal diizeyde de etkilidir.

Aristo, eylemleri taklit eden tragedyada, korku ve acima duygularini uyandiran
durumlarin ortaya cikisini, olaylarin, “beklenmedik” bir anda birbirlerini
kovalamalari sonucuna baglar. Bunun sonucunda meydana gelen “olaganust(”,
tragedyanin en etkili 6gesidir. Eger, olaganisti durum, sans eseri, dogal bir sekilde
ortaya ¢ikarsa, etkisi daha da blyuk olur. Fakat, sadece sans eseri olan olaganust
durumun bile daha dnce kurulmus bir dykuinin parcasi durumunda olmasi, onu daha

da “olaganistii” ve sanatsal agidan da degerli (giizel) kilar.?

Aristo, Poetika’sinda, ozanin asil gorevinin; gerceklerden ziyade, olasilik ya da
zorunluluk yasalarina gére olanakli olan, olabilir bir gercekligi anlatmak oldugu
sonucuna varir. Ona gore, tarihgi daha ¢ok “gercekten olan”i, ozansa “olabilir

olan”1 anlatir. Bu yuzden, siir, tarih yapitina gore daha felsefi, derin ve degerlidir.

B Ae, s 17.
2 pe., s, 22-23.
B Ae., s 33.
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Cunka, siir, daha cok “genel olani”, tarihse “tek olani” anlatir.?®  Siir, yani sanat,
olaylara ¢ok daha genis bir perspektiften yaklastigi icin; “gercekligi” sadece “olan,
yasanan” ile degil, olasilik ya da zorunluluk yasalari kapsaminda, “daha farkl, daha
iyi ne olabilir, ne yasanabilir” dustincesi ile ele alir. Burada da, agik bir sekilde
faydaci sanat anlayisi kendini gosterir. Daha dogrusu, genel olarak mimetik sanat
anlayisi, estetik felsefesinin sonraki yillarinda, sanatin toplumsal faydasi Gzerinde

yogunlasan toplumcu kuramlarin nereden beslendigini acikca anlatir.

Aristoteles’te, sanat, taklit (mimesis) ile baslar, arinma (katharsis) ile son
bulur; “mimesis”te sanat¢ci ve nesne, “katharsis’te ise alimlayici (izleyici,
okuyucu) ve sanat yapiti arasinda bir iletisim ve etkilesim vardir. Yani, mimesis’te
baslayan sanat¢inin kisisel ¢abasi, katharsis’te toplumsal sonucuna varir. Sanat,
gercekligin Ustlinde bir yerde konumlanir; realitenin ve idealitenin bir arada
olusudur. Sanattaki  “Ozellik”  kategorisi,  “bireysellik” ve  “genellik”
kategorilerinin bir birlesimidir. Marksist elestirmen Georg Lukacs’in da estetik
felsefesinde yer alan, sanat yapitindaki bu “bireysellik” ve “genellik” kategorileri
icin, Aristo, sanat yapitinin kaba bir taklit Griint olmadigi ve mimesis kavraminin,
gercekligi asan bir diizeyde bulundugu yorumunu yapar.?’ Buradaki “bireysellik”,
sanat¢inin kisisel yaraticih@ini icermektedir. Bu bakis agisina Rénesans’in, érnegin,
Bacon’in hlmanizminde rastlanabilir. Ayrica, daha sonraki c¢aglarda, himanist,
Marksist Bati’li sanatcgilarda ve distndrlerde ayni sanat anlayisi gordlir. Mar,
Aristoteles’i, “eski cagin en bilyikk dustniri” diye nitelendirir.?®  Marx’in
ogretilerinden yola c¢ikarak, Marksist estetigi olusturan duistnirlerden bazilari,
Aristo’nun  mimetik  yaklagimini, estetik kuramlarinin merkezine oturturlar.
Aristo’nun takipcilerinden biri de, yukarida deginildigi Uzere, Marksist dustnur

Georg Lukacs’dir.

% Ae.,s. 30.

2" Bozkurt, Sanat ve Estetik Kuramlari, a.g.e., s. 105-106.

28 Karl Marx, Friedrich Engels, Sanat ve Edebiyat Uzerine, Cev, Murat Belge, 2. bs., istanbul,
Birikim Yayinlari, 2001, s. 137.
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1.1.3. Georg Lukacs ve Gergekgilik

Marx ve Engels’in herhangi bir estetik kuraminin varligindan bahsedilemez.
Cunkid, bu alandaki gahismalari ¢ok sinirhidir. Fakat, Marx ve Engels’in 6zellikle
mektuplarinda yazdiklarindan yola ¢ikan ve Marksist Ogretileri Gzerinden giden
Marksist dustndrler, bu alanda bir estetik o6gretiler butuni olusturmayi
basarmiglardir. Marx’ci estetigin temelini; maddi kosullarin tretim iliskilerinin,
toplumsal, politik ve entelektiel hayat tarzlarini belirlemesi, sanatin da boyle bir
maddi altyapiya dayanmasi olusturur. Burada, altyapi ve lstyapi kavramlari devreye
girmektedir. Uretim iliskilerinin meydana getirdigi toplumun iktisadi yapisi, yani
toplumsal altyapi, hukuki ve politik Gstyapiyi belirler. Sanat da, bu Ustyapinin bir
6gesini olusturmaktadir. Karl Marx (1818-1883), bu altyapiyi “gercek temel” olarak
nitelendirir ve toplumsal bilincliligin belirli sekillerinin, bu gercek temele uydugunu

belirtir. insanlarin bilinglerini, toplumsal varliklari belirler.?®

Marksist estetik kuramlarina bakildiginda; 20. yy.’nin basindan itibaren, Marksc!
estetik kuramcilarinin, genel tavir olarak, sanatin, toplumsal ve siyasal gerceklere
dayanip, bu gercekligi yansittigi gortst Uzerinde birlesmelerine ragmen, bu
disundrlerin  birbirinden ¢ok farkli yaklagimlarina da rastlanir. Ama, G. V.
Plekhanov ve 0zellikle Georg Lukacs, Marksist estetigin olusumu agisindan ve
gercekeilik konusu bakimindan incelenmesi gerekli, 6nemli iki dustintrdir. “Sanat
icin sanat” boéluminde, goruslerinin ayrintilariyla anlatildigi, dnemli Marksist sanat
disundrd  Plekhanov, “sanat icin sanat” ve “faydaci sanat” yaklasimlarina
maddeci dinya gorisuyle yaklasir. Saf, mutlak ya da kosulsuz sanat olarak
adlandirlan, salt bicime dayali sanat yaklasimini reddeder. Ona gore, icerie dnem
vermeyen bir sanat yapitt dustinilemez ve sanat¢inin bundan kagmasi kabul
edilemez. Bu anlamda, sanatin her zaman toplumsal bir islevinin olacagl,

Plekhanov’un maddeci elestirilerinde gorlebilir.

Rus Marksizminin oncilerinden, Marx’in hayrani oldugu, felsefede maddeci
elestirmen Nikolai Cernisevski (1828-1889), Plekhanov’un “Sanat ve Toplumsal

P Ae.,s. 9.
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Hayat” adli yapitinda “Cernisevski’nin Estetik Anlayisi” adl bélumine konu olur.
Cernisevski’nin estetik teorisini inceleyen Plekhanov, su sonuclara ulasir: Sanat,
hayatl kopya eder ve hayat, “glzel hayat”, “olmasi gerektigi gibi olan hayat”,
toplumdaki siniflara gore degisim gosterir. Yani, toplumun ekonomik gelismesinin
sonucu olarak, o toplumdaki “giizel hayat” anlayisi ve giizel’in tanimi da degisir.*°
Siniflar arasindaki anlayis farklihgi ise, ¢atismaya yol acar. Yiksek, ayni zamanda
egemen olan sinifin, “glizel” kavramina bakisi dogrultusundaki hayati, yani gercegi
kopya etmesi, estetikle ilgili olan alt sinifi rahatsiz eder ve bu alt sinif, egemen olan
sanatin yansittigi gercegdi degistirmek ister. Cunkd, onun “glzel” kavrami ve “glzel
hayat” anlayisi farkhdir, sanat da bu gercekligi yansitmalidir. Cernisevski de,
toplumun batin yuksek siniflarinin hayatini anormal olarak nitelendirir ve bu
anormal hayati anlatan sanati da sahte bulur. Egemen sinifin “glzel hayat”
anlayisina, dolayisiyla sanatina karsi bir tavirda olan, realist gorisli sinifa mensup
olanlarin “guzel hayat” anlayisi ise, henuz bir ideal’den ibarettir, bdyle bir hayatin
varhgindan heniiz bahsedilemez. Cunkl, gercek olan, egemen sinifin  hayat
anlayisidir. Cernisevski, ayrica, sanatin, hayati kopya etmekle yetinmedigini; onu
aciklayip, ona kilavuzluk ettigini belirtir. Dolayisiyla, Cernisevski’nin sert bir
realizm gerektiren estetik teorisi, idealizm ile birlesir. Clink(, sadece olan’1 degil,
olmasi gereken’i de isaret etmektedir.® Bu noktada, Aristo’nun mimetik sanat
anlayisi, 6ncti konumunda, kendini hatirlatir. Zaten, Marksist estetigin olusumunu

hazirlayan bu yolda, Aristo’nun olmasi dogaldir.

Marksist estetigin merkezinde ise, Macar elestirmen Georg Lukacs (Gyorgy
Lukécs) durmaktadir. Her ne kadar, Marksist estetije daha dénce baska kuramcilarin
onemli katkilari bulunsa da, bir bltin olusturmasi bakimindan, Marksist estetik
kuraminin esas yaraticisi, buyik disunir Georg Lukacs’dir. 1885°te, Budapeste’de
dogan Gyorgy Szegredi Lukécs, buyik burjuva kosullarinda, toplumun cesitli
kesimleriyle rahat bir iligki icerisinde olan bir aile ortaminda buyir. 1891 yilinda,

kendisine soyluluk unvani verilir.*? Lukacs, cok geng yaslarinda, sanat yapiti tizerine

% plehanov, Sanat Ve Toplumsal Hayat, a.g.e., s. 110.
% Ae.,s. 116-117.
32| ukacs, Estetik, a.g.e., s. 19.
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incelemelere baslar, bu alanda ¢ok yodun ugraslar verir. Sanati, “bi¢im”i, toplumdaki
celiskileri ve aksakliklari asmaya yarayacak dnemli bir ara¢ olarak gorir. Yazmaya
edebiyat elestirmeni ve denemeci olarak baslar. Bu ¢alismalarinda, kuramsal destegi
once Kant’in, sonra Hegel’in estetikle ilgili dustncelerinden alir. Lukacs’in ok
zengin bir dustinsel altyapisi vardir. Sokrates dncesi dustnurlerden ve Aristoteles,
Epikuros ve Plotinos’tan Bacon, Vico, Spinoza, Diderot, Schiller, Kant ve Lessing’e,
Lesage’dan Zola’ya dek Fransiz romanina, Scott, Manzoni, Puskin ve Goethe’den
Hegel ve Feuerbach’a, Marx, Engels ve Lenin’e kadar uzanan muhtesem birikimi
cok iyi degerlendirir. Marksist goérlsu dahilinde; evrensel bir bakis agisina ve ¢ok
genis bir diinya goruslne sahip, ayrica klasik ge¢misin mirasina da sadiktir. Hegel
felsefesinden aldi§i kuramsal destedi, Marx’in Ogretileriyle butiinlestiren Lukacs,
hiimanist bakis acisiyla ilerler. Estetik kuramini gelistirirken; kaynagini, gunlik
yasam ve bu yasam icindeki siradan insandan alir. Estetik davranisin kokenlerini
insan eylemlerinin biitiinselligi icerisinde arar. insanin giinlik yasam icindeki
davranislari, Lukacs’da 6nem kazanir. Cunku, her tiirli insan eyleminin baslangig ve
sonug noktasl, insanoglunun glinlik yasamindaki davranislarinda gizlidir.®

Gerceklige uygulanan diyalektik materyalizm sayesinde, Marksist estetik kuram
dogru temeller lzerinde kurulabilir. Bu disiinceyi bir temel olarak alan Lukacs, bu
nedenden dolayl, sirf Marx’t yorumlamakla estetik yasalara varilabilecegi
disuncesini bir yanilsama olarak gorir. Dogru bir Marksist estetik kuraminin
olusturulabilmesi igin; oncelikle, gercekligi Onyargilardan arinmis bir halde
gozlemlemek, ardindan, Marx’in gelistirmis oldugu yontemleri bu gerceklige

uygulamak gerekir.>*

Lukacs’in arastirmalari, iki kategori tzerinde ilerler. Bunlar, “bitunsellik” ve
“yabancilasma” kategorileridir. Lukacs’a gore, “buttinsellik” kategorisi, butinun,
parcalar Gzerindeki belirleyici ve tim alanlarda gecerli olan egemenligidir. Bu da,
Marx’a, Hegel’den  miras kalan yontemin 6zudir. Yine Marx’tan gelen

“yabancilasma” kategorisi igin Lukacs; kapitalizmin sonucu olarak bir nesneye, bir

B Ae., s 12-13.
% Ae.,s. 14.
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mala déniusen insanin, sosyalist devrimle 6zneye dénusebilecedini savunur. Fakat,
fasizmin gelismesi, yeni ve arti bir yabancilasma 6gesi olusturur. C6zim ise, usguluk
ve himanizm temelinde, ilerici burjuvaziyle demokratik bir birlik stratejisi
gelistirmektir. Bu baglam igerisinde, halka donuklik, Lukacs’in gercgekgiliginde
onemli bir yere oturur. Sanat ve edebiyat da, Ustyapinin birer 6gesi olarak,
burjuvazinin ideolojik yozlasmasinin bir sonucudur. Ayni ¢6zim yolundan hareketle;
kapitalist toplumdaki gercekgi sanat, burjuvazinin yiikselis dénemine odaklanabildigi
olglide varolabilir. Lukacs, kendi gercekgilik anlayisi olarak, Shakespeare’in,
Balzac’in ya da Thomas Mann’in érneklerini verdigi, insani mekansal (toplumsal
cevre) ve zamansal bir tarihsel bitunsellik icinde tanimlayan “elestirel gercekgilik”i

savunur.®

Mimesis  kavramini esas alan Lukacs; sanatin, gercekligi yansitmasi ve
gercekligin de cok yalin bir bigcimde anlasiimasi gerektigini belirtir. Buna gore sanati,
ayrica “gercekci” diye nitelendirmek gerekli degildir. Cunkd, her sanatsal Gretim,
gercekgiligi zaten 6zlinde barindirmalidir. Elestirmen ve disinir olarak Lukacs,
bitin degerlendirmelerini gercekgcilik Gzerinden yapar. Ona gore, sanat, “nesnel
gercekligin yansitilisinin 6zel bir formudur”. %

Balzac’la daha sonraki Fransiz romani arasindaki karsithgin, estetik dile
cevrilmesiyle, gercekeilik ve dogalcilik arasindaki karsitliga varan Georg Lukacs;
gercekgiligi, dogalci okulun yanhs nesnelligi ile ruhbilimci (soyut-bigimci) okulun
yanlis 6znelliginden bagimsiz ve bu yanlis ikilemlere karsit olarak, ¢6ziim getiren,
gercek bir Uctnclh yol olarak tasvir eder. Gercekci edebiyatin merkezine, hem
karakterlerde hem de durumlardaki genel ve 6znel olani organik olarak birbirine
baglayan, bir biresim (sentez) olan tip’i koyar. Bir tip’in olusumu; insani ve
toplumsal tim temel belirleyicilerin en yuksek diizeyde onda bulunusu, onlardaki
gizli olanaklarin sonuna kadar acgilip ortaya konmasi, insanlarin ve ddnemlerin
zirvelerini ve sinirlarini somutlastiran ¢izgilerin sonuna kadar temsili ile gerceklesir.

Yani, asil biuylk gercekcilik, insani ve toplumu, goértnidmlerinin sadece belli bir

% Bozkurt, Sanat ve Estetik Kuramlari, a.g.e., s. 251-252.
% Ae.,s. 255.
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yanini gostermektense, eksiksiz, bitin varliklar olarak betimler. Gergekgilik, canli
karakterlerin ve insani iliskilerin ortaya cikmasini saglayan, bir ¢ boyutluluk
durumudur. Buradan hareketle; gercekgciligin temel estetik derdi, eksiksiz insani
Kisiligin uygun bir bigcimde betimlenmesidir. Gergekgilige ters olansa; anlaksal
(entelektiel), duygusal, gegici ruhsal duruma olan bagliligin, butinlikli insani
Kisiligi ve insanlar arasi iliskilerin nesnel tipikligini saf disi birakmasidir. Bu tarz
yonsemelere karsi durus, on dokuzuncu yuzyilin gercekci edebiyatinda net bir
sekilde dénem kazanmistir. Lukacs, buna 6rnek olarak da, Balzac’in “Bilinmeyen

Saheser” adli yapitini gosterir.®’

Insanin i¢ yasaminin, temel celiskileriyle beraber ancak toplumsal ve tarihsel
etkenlerle organik bir birlik icinde gercek olarak anlatilabilecegini savunan Lukacs;
sanat formlarinin da toplum tarafindan belirlendigini sdyler. Estetiginin odak
noktasina roman kuramini koyan Lukacs; insani varliklarin her eyleminin,
distincesinin ve coskusunun yasamla ve toplumsal savasimlarla, yani politikayla
ayrilmaz bir bicimde bagli oldugunu, asil biyuk gergekgilerin de bunu bildigini
ve bilmenin de 6tesinde, onu bir gereklilik derecesine yiikselttiklerini belirtir.®

Engels, Balzac ile Zola arasinda bir karsilastirmaya gider ve Balzac’in, politik
inanci kralcilik oldugu halde, kralci feodal Fransa’nin eksiklerini ve zayifhgini
acimasizca anlattigini belirtir. Engels, Balzac’in bu tutumunu, “gercekgiligin zaferi”
olarak betimler. Lukacs da, bu durumu, “hakiki gercekgiligin 6ziine dokunmak”
olarak nitelendirir. Ahlaki acidan, bu tavir, yazarin ictenligini ve durustligind
belgeler. Yukarida da bahsedilen, dogru bir Marksist estetik kuraminin olusmasi igin,
onyargilardan kurtulup, gerceklere oldugu gibi bakmak, yani nesnel bir tutum
belirlemek gerekliligi; Lukacs’in, Zola’ya ve Zola’cihga kesin bir karsi ¢ikisini

dogrular.®

Blyuk gercekci yazarlarin yarattiklari “tipler”, yaraticilarinin imgeleminde bir

kez kavrandiktan sonra kendilerine ait bir hayat sdrdlrdrler; gelisimlerini,

% Georg Lukacs, Avrupa Gergekgiligi, Cev. Mehmet H. Dogan, 2. bs., istanbul, Payel Yayinevi,
1987, s. 13-14.

% Ae.,s. 16-18.
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alinyazilarini kendi toplumsal ve bireysel varhklarinin i¢ diyalektigi belirler.
Yarattigi tiplerin evrimini kendi istemine gore yoneten bir yazar hakiki bir gercekci
degildir. Daha da ileri giden Lukacs, bu yazarlarin, gercekten iyi bir yazar bile
olmadigini dile getirir. Solun bir yazari olan Zola’nin dogalciligi (nattiralizmi) yerine
Balzac’in humanist gercekgiligini savunan Lukacs, kendi Marksist kuraminda
hiimanizmanin 6nemini bir kez daha gosterir. Balzac ya da Tolstoy gibi gergekgiler,
baslangic noktasi olarak, daima toplulugun en 6nemli, en can alici sorunlarini alirlar;
zamanin en agir acisi olan halkin acilari, yazar olarak onlarin duygularinin yoniini ve

nesnesini belirler.*°

Biyuk Fransiz gercekgileri, kendilerine yarasir mirascilari sadece Rusya’da,
Ozellikle Leon Tolstoy Ozelinde bulurlar. Lukacs, gercekci yazina ornek olarak,
Shakespeare, Goethe, Balzac, Stendhal, Flaubert, Ibsen, Dostoyevski ve Tolstoy gibi
yazarlarin eserlerini gosterir. ilk kez 1948 yilinda yayimlanan  “Avrupa
Gergekgiligi” isimli Kkitabinda, Avrupa yazinini etkileyen Balzac, Stendhal ve
Zola’nin yani sira, diinya yazinini da etkisi altina alan Tolstoy ve Maksim Gorki’ nin
eserlerini de c¢ozumler; edebi dinyalarini “gercekgilik” agisindan ayrintilariyla
inceler. Ayrica, bu blyilk yazarlarin ve dolayisiyla eserlerinin dogmasina etken

toplumsal ortamlarin tarihsel ve toplumbilimsel panoramalarini gozler éniine serer.

1.2. GERCEKCILIGIN SINEMADAKI YERI

Lumieres kardeslerin gercekci geleneginin en o6nemli kuramsal temsilcileri
André Bazin ve Siegfried Kracauer’dir. Bazin ve Kracauer, sinemanin, diger
geleneksel sanatlarin estetik yaklasimindan ayrilmasi gerektigini vurgular ve

sinemanin, fiziksel gerceklikle olan bagini asla koparmamasi gerektigini savunurlar.

1.2.1. André Bazin

Unlii Fransiz film elestirmeni ve film kuramcisi André Bazin (1918-1958),

savastan sonraki sinema dusundrlerinin en 6nemlisi sayilmaktadir. Daha dogrusu,

0 e, s 20-22.
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sinema kurami denince akla gelen ilk isimlerden biridir. Eisenstein’in, bigcimsel film
kuramlarinin en énemli temsilcisi olmasi gibi, Bazin de, gercek¢i film kuraminin
kuskusuz en onemli yazaridir. Bir film filozofu olan Bazin, 1950’lerin basinda
Fransa’da yayimlanmaya baslayan ve sinema tarihindeki en etkili yayin olan
“Cahiers du Cinéma” adl derginin kurucularindan biri ve editorii olarak uluslararasi
alanda taninmaya baglar. Bazin, sinemanin, diger geleneksel sanatlardan farkli olarak
kendine 6zgu kurallari olan, bagimsiz bir entelektiel disiplin oldugunu soyleyen ilk
elestirmenlerdendir. Bu anlamda, ikinci Diinya Savasi’nin sonuna degin geleneksel
sanat kuramlarina bagli olan bigcimci film kuramcilarindan ayrilmaktadir. Hatta,
bicimsel gelenek ile etkili bir sekilde savasim veren ilk elestirmen olmustur. Bazin,
goriintl Gzerindeki sanatsal kontroliin 6grenilen glclinden ¢ok, mekaniksel olarak
kaydedilen goruntinin c¢iplak gicl icindeki inancin temelinde bir film gelenegi

olusturmustur.**

André Bazin’in gercekci film kuraminin olusumu, italyan yeni-gercekci
filmlerinin 6n plana ciktigi déneme (1945-1951 yillari) denk duser. Dolayisiyla,
Bazin’in sinema ve gerceklik arasinda kurdugu iliski ile ilgili incelemeleri, italyan
yeni-gercekci sinemasini takip eden izleyici Kitlesi icin de bir rehber niteligi
kazanmistir.** Savas sonrasinin en énemli sinema olayi saydigi italyan yeni-gercekgi
akiminin filmlerini inceleyen kuramci, “sinemanin, gergegin sanati olarak butiinluk
tasidigini” belirtir. Bazin, hemen hemen her makalesinde, sinemanin gergeklik
Uzerine olan bagimlihdini vurgulamistir. Gergekligin anlamini agiklamaya calisan
Bazin’e gore, sinema, oncelikle, gorsel ve uzamsal gerceklige baglidir. Bu
“sinemasal gercekgilik”, dzellikle “uzamla” ilgilidir. Sinemanin merkez gercekgiligi,
ifade ya da konu ile ilgili degil, hareketli resimlerin uzamsal gercekligine baglidir.
Sinema, tim gercek sanatlarin ilkidir; ¢linkl, nesnelerin uzayda kapladiklari

yerlerini, yani uzamliliklarini kaydeder.*

4. Dudley Andrew, Sinema Kuramlari, Cev. ibrahim Sener, istanbul, iszgUm Yayinlari, 2007,
s. 151.
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Bazin’in 6nemli makaleleri, 1958 yilindan itibaren Qu’est-ce que le cinéma?
(“Sinema Nedir?”) bash@ altinda toplanmaya baslayarak, yaklasik altmis makale
olarak dort ciltte bir araya getirilmistir. Bazin’in sinema konusundaki ilk 6nemli
yazisi, “Fotograf Goruntisunun Varhkbilimi (Fotografik Gortntli Ontolojisi)” isimli
makalesidir. Bu yazi, Bazin’in, “Sinema nedir?” sorusunu daha elestirmenlige
basladigi ilk glnlerde kendi kendine sordugunu gostermektedir. Ayrica, Bazin, bu
makalesi ile, sinemanin “alfabesi’nden, hammaddesinden, yani goruntiiden yola
ciktigini ortaya koymaktadir. Diger gercekci sinema kuramcilari gibi Bazin de,
sinemasal gercekligi, fotografik gorlntiye baglar. Yani, sinema yapitinin

hammaddesini, birimini meydana getiren sey, fotograf goruntiisudur. *

Ondan 6nceki sinema dustnarleri, bazi sinema olaylarinin varligi Gzerine dikkati
cekmekle yetinirken, Bazin, bu varligin nedenini a¢iklamakla yola ¢ikar. Fotograf ve
sinema, gercekgilik dustincesini saglayan icatlar olarak karsimiza ¢ikar. Resimde, ele
alinan nesne ile bu nesnenin anlatimi arasina sanatgi girmekteyken, fotograf ile ilk
defa, temel nesne ile bunun anlatimi arasina, bir baska nesnenin disinda herhangi bir
sey girmemektedir. Yani, fotografin, resme gore yeniligi, temel nesnelligindedir.*®
Ressam, ne kadar yetenekli olsa da; insan elinin isin igine girmesi, gorintu tzerinde
cesitli bozulmalara sebep olmaktadir. insanoglunun hicbir rol oynamadi§i mekanik
yeniden dretim, bizim istahimizi bambaska bir sekilde doyuracak nitelige sahip

olacaktir. André Bazin, fotografin 6nemiyle ilgili ayrica su satirlari kaleme almistir:

“Fotografin giict resimden farki nesneleri oldugu gibi gosteren mercekten
kaynaklanmaktadir...Artik olaya insanin yaratict mudahalesi s6z konusu
degildir. Fotografcinin kisiligi yalnizca ¢ekecegi nesnelerin segiminde ve
amacinda etkili olmaktadir. Her ne kadar sonug onun kisiligini yansitiyor olsa
da, bu, ressamin yaptidi ile ayni sey degildir. Biitiin sanatlar insanin varligi ile
hayat bulmaktadir. Bunun istisnasi fotograftir. Fotograf bizi tipki dogadaki bir
fenomen gibi etkiler. Bir cicegin veya bir kar tanesinin gutzelligini buyik
dlcude yasayabiliriz.”*®

4 André Bazin, Cagdas Sinemanin Sorunlari, Cev. Nijat Ozon, 2. bs., Ankara, Bilgi Yayinevi, 1995,
s. 11.
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6 André Bazin, Sinema Nedir?, Cev. Ibrahim Sener, Istanbul, 1zdlsim Yayinlari, 2007, s. 18-19.

21



Bazin, resim sanatini, benzerligin yaratilmasi olarak tanimlarken; fotografik
gorintlndn, nesnenin kendisini olusturdugunu belirtir. Nesne, zamandan ve uzaydan
soyutlanmistir. Sinema ise, fotograf gorintiisine zamani da katar. Sinema, zamanin
tarafsizhgidir. ilk kez olarak, nesnelerin gérintileri, onlarin  siirekliliginin

goruntileridir.*’

Bazin, sinemanin, bir “gerceklik sonusmazi” (asimptot: sonsuza giden bir egrinin
yakininda cizilmis bir dogru olup, uzatildik¢a egriye yaklasir, fakat hichir zaman ona
tam kavusamaz) oldugunu sdyler.”® Bazin’in kullandifi “sonusmaz”, diger adiyla
“asimptot” teriminden hareketle; sinemanin, aslinda, gercek hayatin, doganin bir
benzeri, yansimasi olan, ancak aynisi olmayan bir dinya yarattiji sonucuna
ulastlabilir. Aslina ¢ok benzer olan bu yeni gerceklik, hi¢bir zaman asil gercegi
birebir yansitamaz, yani ona esitlenemez ve ona bagimlidir. Bu yuzden, goruntilerin

gercegi temsil edebilme kapasitesi, Bazin icin 6nemli bir estetik kriterdir.

Bazin’e gore, “Sinematografik gorintl, uzam gercekliginden baska diger butin
gerceklikleri dnemsemez.”*® Bazin, sinema ile tiyatro arasindaki farki da bu yolla

aciklamaktadir:

“Sinemada uzam agisindan blyuk bir hareket serbestligi vardir. Benzer bir
olanag tiyatro sahnesi icinde bulmak olanakli degildir. Sinemada saglanan bu
derinligin uzantisi olarak izleyici oturdugu yerden oyunculuk kalitesinin
eklendigi cok cesitli cekimleri izleme sansi elde edecektir.”*

Sinemanin 6zl olan gergekcilige tamamen zit bir unsur olarak “abartili dekor”u
gosteren Bazin; bunun yani sira, isiklandirmadan da bahseder. Yapay isiklarin,
sonbahar ginesinden ¢ok farkli oldugunu belirtir. Ayni seyin, oyunculuk igin de
gecerli oldugunu soyler.”® Sinemada gercekciligi olumsuz yoénde etkileyen bu
6geleri kullanan Alman Disavurumculugu’nun drneklerini Bazin, genelde basarisiz

bulmaktadir. Bazin, bu konuda sunlari kaleme almistir:

T Ae., s. 19-20.

48 Andrew, Sinema Kuramlart, a.g.e., s. 158.
9 Bazin, Sinema Nedir?, a.g.e., s. 107.
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“Sinema, Doganin tiyatrosudur. Evrenin parcasi konumundaki agik uzayin
kurgulanmasi olmadan sinema olmaz. Belirgin dogalliklar olmadan ekran bize
uzamin bir duyu illizyonunu vermez.”*?

Sesli sinemayi, sessizin 6nemsiz bir uzantisi, gercek sinemanin arithgini bozan bir
sey olarak gdren sinema kuramcilarinin aksine André Bazin, sessiz sinema ile sesli
sinema arasindaki bu geleneksel ayrimi kaldirma gabasinin en gucli sesi olmustur.
Stroheim, Dreyer, Murnau’nun sessiz filmleri ile Renoir, Welles, Wyler, Bresson,
Visconti gibi yonetmenlerin sesli filmleri arasinda bazi benzerlikler oldugunu géren
Bazin, Kkarsithgin, sessiz ile sesli sinema arasinda degil, iki ayri sinema dilinde

oldugunu diistiniir.>®

Bazin’e gore, iki tir yonetmen vardir: Goruntlye inananlar (Eisenstein,
Pudovkin, Kulesov, Gance,...) ve gerceklige inananlar (Stroheim, Dreyer, Murnau,
Flaherty, Renoir, Welles,...). Bazin’in “gorunti”den kastettigi, bicimci-modernist
egilimin, temsil edilen nesneyi oldugu gibi yansitmayip, o nesneye perde tzerindeki
temsilinin dekor, makyaj, 1sik, kadraj, oyun ve efektlerden olusan “plastik™ 6geler ve
kurgu yardimiyla katabilecedi her seydir. Bdylece, yeni bir 6znel gerceklikten
bahsedilebilir. Bazin’e gore, gorlintiye inanan, bigimci yonetmenler, gercegi ele alip,
onu ¢Ozumlemeye calisarak, yorumlama yoluna giderler ve kurgu yardimiyla bu
gercedi kendilerine gore yeniden duzenleyip, ondan sonra seyirciye sunarlar. Buna
gore, bu yonetmenlerin filmlerinin anlami, gercekligin secilmis 6gelerinin iceriginde
degil, bu 6gelerin dizenlenisindedir. Yani, kilit 6ge, kurgudur. Kisisel, yani 6znel
gercekgilik gorintust de, bu ilgiden yola ¢ikilarak olusturulmustur. André Bazin’e
gore, sinemada “bigcimcilik”, iki kategoride incelenebilir: Bir tarafta, Sovyet
Disavurumcu Gergekeiligi’nin ortaya cikardi§i, teorik ve pratik sinirlarini zorladigi
“kurgu” yada “montaj” yontemi; diger tarafta ise, Alman Disavurumculugu’ndaki
gibi, gorintinin plastigine (dekor, 1sik gibi) mimkin olan bdtin asirnlhiklari

yiikleyerek, gercekligin anlaminin degistirilmesi yéntemi.>*

2 A, s. 109.
5% Bazin, Cagdas Sinemanin Sorunlari, a.g.e., s. 12.
% Ae.,s. 43-47.
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Gercege inanan yonetmenlerde ise, kurgu, ancak olumsuz bir rol oynar, yani
gereksiz 6geleri elemekte kullanihr. Bu ydnetmenler, gercegde hichbir sey katmaz,
gercedi bozmaz; aksine, gercekten derin yapilari ¢ikarmaya, dramin kurucusu olan
on iliskileri gostermeye calisir. Goriinttinin disavurumculuguna, kurgunun hilelerine
en ¢ok karsi cikan Stroheim’in filmlerinden 6rnek veren Bazin, bu y®énetmenin

tutumunu soyle belirler:

“Stroheim’da gercek, kendi anlamini tipki komiserin bitip tlikenmiyen
sorgusu altindaki sanik gibi itiraf eder. Stroheim’in yonetim ilkesi basittir:
Diinyaya, acimasizhigini ve c¢irkinligini agiga vuracak kadar yakindan ve
Israrla bakmak. Dus giici sonuna kadar calistirildiginda bir Stroheim filmi,
istenildigi uzunluk ve biyikliukte tek bir cekimden meydana gelmis gibi
goriunir.”

Bazin, yakin planh ve uzun, tek cekimleri yegleyen Stroheim’in gercekgiliginin,
seyirciye alabildigine yorum olanagi sagladigini belirtir. Aslinda Bazin, kurgunun,
sinema dilinin gelisimine buyik yarar sagladigini inkar etmez. Fakat, modernistlerin
One surdigu gibi, hayattaki celiskilerin ancak kurguyla anlatilabilecegi dusiincesine
de kesinlikle katilmaz. Gerceklige inanan yodnetmen de, gozlemciligin ylzeysel
bakisindan kurtulabilir. Bunun ¢6zima, “alan derinligi” yontemindedir. Mizansenin
zenginlestirilmesi, netligin olabildigince derinlestirilmesi, hem seyirciye secme hakki
tanir, hem de gercekligin zengin ve karmasik unsurlarinin ekrana tasinabilmesini
saglar. Bu teknigi ilk olarak, Erich von Stroheim, “AcgdzIulik” (Greed, 1924)

filminde kullanmistir.*®

Bazin’e gore, sesin sinemaya katilmasi, gercede inanan yonetmenlerin anlatimini
daha fazla zenginlestirmistir. Clnku, ses, gercegin en 6nemli unsurlarindandir.
Gercege inanan yonetmenleri inceleyen Bazin, buradan gercekgilik sorununa,
giderek, gercekgilik okullarinin en iyisi olan italyan yeni-gercekgiligine geger. Bu
okulun oOzelliklerini inceler, yeni-gercek¢i yonetmenler (0zellikle Rossellini,

Visconti) ile sessiz ve sesli film doénemi yonetmenleri arasindaki benzerlikleri ortaya

55
A.e., s. 49.

% Asli Daldal, 1960 Darbesi ve Tiirk Sinemasinda Toplumsal Gergekgilik, istanbul,
Homer Kitabevi, 2005, s. 41.
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koyar. italyan yeni-gercekci okulunun sinemadaki gercekgilige getirdigi yorum

zenginligini belirtir.

1.2.2. Siegfried Kracauer

Siegfried Kracauer, gercekci kuramcilar iginde, 1960’ta ortaya koydugu “Film
Kurami” (Theory of Film) adli yapitiyla 6nemli bir yere sahiptir. Almanya’nin en
onemli demokratik gazetesi olan “Frankfurter Zeitung”da, 1933’te siirgline
gonderilinceye kadar pek cok kose yazisi yazan ve sinema editorligu yapan
Kracauer, Frankfurt okulunun unli isimleriyle ayni entelektiel ortamlarda bulunmus,
ozellikle Walter Benjamin’le dostlugu, Benjamin’in intiharina kadar devam etmistir.
Kracauer’in diger 6nemli eseri, sinema sosyolojisi agisindan buyik énem tasiyan,
Alman Disavurumculugu ve Nasyonal Sosyalizm’in yikselisi arasinda paralellikler
kurdugu “From Caligari to Hitler’dir. Ulkemizde, kitaplari Tirkce’ye heniiz
cevrilmis olmayan Kracauer, Bazin kadar iyi taninmamaktadir. “Theory of Film” adl
eserinde, filme bakis acisinda ve film kuraminda farkh yaklasimlar ortaya
koymustur. Kracauer’in film kurami dizenli, sistematik ve kolayca anlasilabilecek
diizeydedir. Diger kuramlardan daha otoriterdir. Kracauer’in kuramina goére sinema,

gercekligin belirli tir ve diizeylerini kesfetmeye yarayan bilimsel bir aragtir.>’

Kracauer icin sinema, “fiziksel gercekligin kutsanmasidir”. ilk defa, sinemada
icerik, bicime galip gelmistir. Kracauer, geleneksel sanatlarin bakis agisiyla sinemayi
anlamanin olanakh olmadigini ve yeni, 6zgin bir sinemasal yaklasim gelistirmek
gerektigini dustnur. Hatta, kuramci, sinema karsisinda geleneksel sanatlari daha
asagida gorur ve bu yeni sanatin “fiziksel gercekligin bir kismini igine alarak

seyirciye yasatabilmesini” évgiiyle karsilar.®

Bazin gibi Kracauer de, sinemanin, fotografin ontolojik temelini paylastigina
inanir. Ancak, himanizme daha yakin duran Kracauer’in gercekgiligi, daha insan

merkezlidir. Sinemanin temel amaci, (fotografta oldugu gibi) bizden badimsiz

" Andrew, Sinema Kuramlari, a.g.e., s. 123.
%8 Sigfried Kracauer, Theory of Film, Oxford University Press, 1960, s. 39, aktaran Daldal,
1960 Darbesi ve Turk Sinemasinda Toplumsal Gergekgilik, a.g.e., s. 42.
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varolan gercekligi oldugu gibi yansitmaktir. Kracauer’e gore, her sanat, kendi teknik
altyapisina ve felsefi 6zline uygun bicimler benimsemelidir. Sinemanin, fotografik
gercekligi reddettigi Olclide sanat olabilecegini savunan neo-Kantgl sinemacilara
karsi (Alman Disavurumcu sinemasi gibi), Kracauer, sinemanin dogal islevinin,
teknik altyapisi dolayisiyla (kamera, ses, 1sik, vb.) gercekligin kaydedilmesi ve
aktarilmasi oldugunun altini gizer.*

Belgeselle i¢ ice olan Kracauer’in “gercek¢i” sinema anlayisinda, oyuncu, ya
amator olmali ya da ¢ok minimal bir oyunculuk tarzi benimsemelidir. Canlandirdigi
karakteri birebir yansitabilmesi igin, oyuncunun, aslinda rol yapmamasi gerekir.
“Yalansiz” olabilmek ve Kracauer’in “kendiliginden”ligine ulasmak, ancak bdyle
mumkindur. Kisiler kadar esyalar ve diger cevresel unsurlar da biylik 6nem tasir.
Filmde, karakterler ile onlari yansitan temel nesneler, bittinlesik bir yapida olmalidir.
Kracauer’e gore, film icinde fazla diyalog kullanmak, sinema diline zarar verir.
Séziin bolca yer aldigi bir filmde, goérintunin islevi azalr. Gergekligi oldugu gibi

aktarmak amaci tasiyan sinemanin en temel 6zelligi, “gérsel bir dil” olmasidir.®

Ideal sinemanin yapilabilmesi icin, filmin, “hayat gibi” bir hikayenin temelinde
kurgulanmasi gerekir. Kracauer, buna “bulunmus 6yki” (found story) der; bizi
cevreleyen dinyadaki tipik olaylar, yaratiimamis ama “kesfedilmis” dykicuklerden
olusur. Bulunmus 6yki, onceden yazilmis detayh bir senaryo geregini ortadan
kaldirir ve yonetmene anlik insani durumlari yakalama sansi verir; dogaclama ya da
spontane gelisen durumlar da buna dahildir. Ornegin, Rossellini ve Fellini,
cekimlerini son derece esnek senaryolarla gerceklestirir ve kendiliginden ortaya

cikan anlik unsurlarin da filme dahil olmasina izin verirler.®

% Asli Daldal, “Gergekgi Gelenegin izinde: Kracauer, ‘Basit Anlati’ Ve Nuri Bilge Ceylan Sinemas!,”
Dogu Bati, No:25, Kasim-Aralik-Ocak 2003-04, s. 259-260.

% Ae., s. 260-262.

%1 Daldal, 1960 Drabesi ve Tiirk Sinemasinda Toplumsal Gergekgilik, a.g.e., s. 43.
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2. 27 MAYIS VE TURK SINEMASININ
IDEOLOJIK KONUMU

2.1. TURK SINEMASINDA GERCEKCILIK

Sinemanin Osmanh Turkiye’sine girisi, Lumiere Kardesler’in 28 Aralik 1895
tarihinde Paris’teki Grand Café’de halka agik ilk sinematograf gdsterisinden hemen
sonra gerceklesir. Osmanli imparatorlugu’nun genel anlamda teknolojiye kapali
yapisina ragmen, baskent istanbul’un kozmopolit Pera (Beyoglu) semtinin yabanci
sakinlerinin ve azinhklarin Paris’teki sanat olaylarini yakindan takip etmeleri ve
Fransiz tiyatrocularin da Pera’da temsiller vermeleri dolayisiyla sinematografin,
Bati’nin hemen ardindan istanbul’a gelmesi dogal karsilanabilir. Ayrica, Lumiére
Kardesler’in Gnli operatérii Promio’nun, 1896 yilinda, istanbul’da cekimler yaptigi
da bilinmektedir. Nitekim, tim bunlarin sonucunda, halka agik ilk gésterim, Fransiz
Pathé Yapimevi’nin istanbul temsilcisi olan Romanyali, Polonya Yahudisi Sigmund
Weinberg tarafindan, 1896’nin sonlarinda, Beyoglu’ndaki Sponeck Birahanesi’nde

gerceklestirilir.%?

Osmanl Tdrkiyesi’ndeki ilk film yapimlari, yabancilar (Makedonya asilli
Manaki Kardesler) tarafindan c¢ekilen belge filmleridir. Nihayet, ilk Turk filmi ise, 14
Kasim 1914 gund, Osmanli ordusunda bir subay olan Fuat Uzkinay’in gektigi,
“Ayastefanos’taki Rus Abidesi’nin Yikihsr” isimli, 300 metrelik belge filmidir.
Birinci Diinya Savasi’na littifak Devletleri yaninda katilan  Osmanl
Imparatorlugu’nun  yenilgisiyle sonuglanan 1876-77 Rus savasli sonunda,
Avyastefanos’ta  (istanbul’'un  Yesilkdy semtinde) yaptirilan  Rus anitinin
bombalanmasini filme alan Fuat Uzkinay’in bu belge filmi glinimiize ulasamamistir.
Yine de, ilk Turk filmi olarak, Turk sinema tarihine gecer. Uzun metrajlh kurmaca ilk
Turk filmi ise, ilk film gdsteriminden yirmi yil sonra, Sedat Simavi’nin, Mudafaa-i
Milliye Cemiyeti’ne gelir saglamak amaciyla cektigi, Mehmet Rauf’un ayni adh

uyarlama bir oyununun uyarlamasi olan, “Pence” isimli, 1917 tarihli filmidir. Bu

62 Rekin Teksoy, Rekin Teksoy’un Tiirk Sinemasi, istanbul, Oglak Yayincilik, 2007, s. 9-10.
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filmi, yine ayni amagla ve ayni tarihte, kendisinin ¢ektigi “Casus” adh ikinci filmi
izler.®® “Pence”, konusu itibariyle, dénemine gore cok cesur bir yaklasimi yansitir.
Evliligi, en buylk acilari yasatan bir “pence”ye benzeten ve 6zglr sevismenin
savunusunu yapan film; hareketsiz ve diyaloglara dayali bir anlatim tarzini igerir.**

Tirkiye’de, sinema, devletin ve ordunun destegiyle kurulup, ilk adimlarini
atmustir. Birinci Dlnya Savas! strerken, Almanya’yi ziyaret eden baskomutan Enver
Pasa, orada kurulmus olan bir “Ordu Film Dairesi” sebebiyle, sinemaya, ¢zellikle
propaganda aracl olmasi acisindan verilen 6nemi gorir ve bunu 6rnek alarak,
Turkiye’ye donduginde, hemen bir “Ordu Film Dairesi” kurulmasi icin harekete
gecer. Bu kurulusun basina Sigmund Weinberg, yardimciligina da Fuat Uzkinay
getirilir. Ordu icinde faaliyete baslayan bu olusum, daha sonra Ordu’nun elindeki
aygitlari yari-resmi bir kurulusa devrederek, dnceleri belge filmleri, sonra da konulu
filmler yapilmasini saglar. Ordu Film Dairesi’nin belge filmleri, savasla ya da
baskomutanin ve padisahin resmi ve 6zel hayatlariyla ilgili filmlerdir. Ordu Film
Dairesi’nden baska, Istanbul’da “Miidafaa-i Milliye Cemiyeti” ismiyle yari resmi
bir kurulus daha ortaya ¢ikar. Bu cemiyet, ordu ile halk arasinda maddi ve manevi
iligkileri gelistirmeye doniik calismalar yapar. Miitareke zamani ise, Istanbul’u isgal
eden askeri guclerin elinden kurtarmak icin, bu iki kurulus birden *“Malul Gaziler
Cemiyeti” isimli derne@e devredilir ve film ¢ekme islerini bu dernek Gstlenir. Bu
dernek catisi altinda, Ahmet Fehim Efendi yonetmenliginde, isgal altindaki
Istanbul’da cekilen, Huseyin Rahmi Girpinar’in  romaninin uyarlamasi olan
“Miirebbiye” (1919) filmi ise, Tirkiye’de sansire ugrayan ilk film olur. isgal
Kuvvetleri’ne karsi gizli bir protesto havasi tasidigr gerekcesiyle, filmin
Anadolu’daki gosterimi, bu kuvvetlerin baskisi ile yasaklanir.®® Daha sonra
gosterime girdiginde ise, film buyuk bir ilgiyle karsilanir. Turk sinemasinda, kadin
Kisiligi tzerine kurulan ilk film denemesi olan “Mdrebbiye”nin konusu, ahlaksiz bir

Fransiz miirebbiyesi tizerine kurulmustur.®®

“Ae.,s. 12. _

& Alim Serif Onaran, Turk Sinemasi, C:l, Istanbul, Kitle Yayinlari, 1994, s. 14.

% Ae.,s. 15.

% Agah Ozgiic, Turk Filmleri SézIugi: 1914-1973, C:l, 2. bs., y.y., Sesam Yayinlari, 1998,
s. 23.
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Yazar, arastirmaci ve sinema tarihgisi Giovanni Scognamillo, “Tirk Sinema
Tarihi” adli kitabinda, Turk sinemasinin ilk 63 yilini (1896-1959), “hazirlik donemi”
olarak ele almlg.tlr.67 Bu doénem, daha alt bélimlere ayrildiginda; sinemanin,
Turkiye’ye girisinden sonra, Tlrkiye’de sinemanin baslangi¢ yillari olarak, 1914
ile 1922 tarihleri arasindaki sekiz yil, ileriki yillarda kurulacak olan Tirk sinemasinin
zeminini olusturdugu icin énemlidir. Bu slregteki sinema, tiyatro gelenegine bagli ve
dogal olarak ilkel bir sinemadir. Baslangic itibariyle, sinemanin, tiyatroyla yakin bir
bag icinde olusu, kaginilmaz bir suregctir. Clnkd, tiyatro, sinemadan 6nce vardir ve
sinemay! etkilemesi normaldir. Fakat, bu durum, sinemanin gercekci olma 6zelligini
ve gercekgcilik potansiyelini hi¢ kuskusuz olumsuz yodnde etkiler. Bu ddnemde
yapilan yanhslar, hem teknik, hem de 0zellikle nitelik acisindan eksiklikler,
bilgisizligin getirdigi kott aliskanliklar, sonraki yillarda da devam eder. Ama, yine
de, bu ilk sekiz yil, Turkiye’de film yapilabilecegini ve halkin ilgisinin bu yone
cekilebilecegini gostermesi agisindan 6nem tasir. ilk uzun metrajli film yapim sirketi
olan Kemal Film’in kurulusu ve film yapimina daha profesyonelce yaklasimi da
bunu dogrular. Bu donemin savas yillarina denk gelmesi ayrica énem arz eder.
Savasin kotu etkilerine, yokluklara ragmen, bdyle bir ortamda Tlrk sinemasinin

temelleri atiimistir.

Sinema tarihgisi ve yazari Nijat Ozon, bu sekiz yillik ilk yapim dénemini hem
olumlu, hem de olumsuz yanlariyla ele alir ve sinema yapiminin Tirkiye’de
“simmettedarik” bagladijini ve dyle de devam ettigini belirtir. ik film
calismalarinin, teknik yetersizlikler ve personel azhgi nedeniyle belgecilik ve hatta
haber filmi alaninda yapildigini, ardindan, bu kadar dar olanaklarla konulu film
yapimina girisildigini ve bununla da yetinmeyerek, tarihi konu alan filmler
cevrilmeye kalkisildigini; bunlarin sonucunda da basarisizligin kaginilmaz oldugunu
dile getirir. Ozon, 6rnek alinan Alman sinemasinin baslangici, sonraki Alman sinema
endistrisinin  temelini olusturdugu halde, Turkiye’de bdyle bir olusumdan
bahsedilemeyecegini, hatta tam tersi bir sekilde, sekiz yilin sonunda, sinema arag ve

gereclerinin yine ordu eline gectigini, yani ilerleme yerine baslangic noktasina

%7 Giovanni Scognamillo, Tiirk Sinema Tarihi, 2. bs., istanbul, Kabalci Yayinevi, 2003, s. 9.
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dondldugina soyler. Bu dénemde cevrilen filmlerden higbiri, bir tiyatro filmi
olmaktan dteye gecememistir. Olumlu olarak ise, bu ilk dénemde, bugin bile deger

tasiyan bircok belge-filmi gerceklestirilmistir.®®

Turk sinemasinin “hazirlik donemi”nin ikinci alt donemi, 1922’den 1939’a kadar
gecen sire zarfini temsil eden “tiyatrocular donemi”dir. Muhsin Ertugrul’un ve tim
oyuncularin tiyatrodan gelmeleri sebebiyle, bu doneme “tiyatrocular dénemi” denir.
29 Ekim 1923’te kurulan ve 1950’ye kadar tek partili sistemle yonetilen Turkiye
Cumhuriyeti’nde, sinema da, 1922’den 1939’a dek, tek yonetmenin iktidarindadir.
Cumhuriyeti kuran Mustafa Kemal Atatlrk, Tirkiye’nin, uygar dinyayla
bitunlesebilmesi icin, toplumsal hayatin neredeyse her alanina yayilan devrimler
gerceklestirir. Egitimden hukuka, kiltlr hayatindan sanatin farkli birgok dalina kadar
yapilan kokli degisiklikler, ne yazik ki sinemaya hi¢ yansimamistir. Ornek olarak,
SSCB’nin ya da Almanya’nin, sinemaya verdigi énem ve ondan nasil yararlandiklari
disundldiginde, Cumhuriyet’in kurulus yillarinda ve ertesinde yonetici kadrolarin,
sinemaya Yyeterince ilgi gostermemesi neticesinde sinemadan yararlanmalari
durumundan da bahsedilemez. Ayrica, Turk sinemasini genelde godrmezden
gelmeleri, bu sinemanin, yillarca, devletten hemen hi¢ destek gérmemesine neden

olmustur.

“Tiyatrocular Dénemi”’nde, Muhsin Ertugrul, film yapimina egemen olur ve daha
once kendisinin elestirdigi yanlislar tekrarlar, iptidai buldugu onceki filmlerin
yaklasimlarini kendisi de benimser ve bunu yillar boyu uygular. Ertugrul, Tirk
sinemasini, teatral kaliplarla ilerleyen, yanlis bir yola sokacak stireci belirleyen Kisi
olarak, daha ¢ok olumsuz elestirilerle Turk sinemasi tarihindeki yerini alir. Boylece,
ilk adimlarini tiyatrocularin sayesinde atmis olan Tirk sinemasi, 17 yil daha
tiyatronun etkisinde yasamini surdurir. Fakat, tiyatronun, sinema Uzerinde kurdugu
Ustinlikten sadece Muhsin Ertugrul’u sorumlu tutmak ve ileride de Turk
sinemasinin gelisememesini tamamen bu isme bagdlamak, bir yerden sonra haksizlik
olur. Dolayisiyla, Muhsin Ertugrul’u iginde yasadigi ve ait oldugu toplumsal ve

siyasal ortamdan soyutlayarak, sosyo-ekonomik etkenleri dahil etmeden getirilen agir

% Nijat Ozon, Tiirk Sinemasi Kronolojisi: 1895-1966, Ankara, Bilgi Yayinevi, 1968, s. 15-16.
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elestiriler tek tarafh kalmaktadir. Bu 17 yil icinde, farkli donemlerde faaliyet
gosteren iki yapim sirketi, elinde hazir oyuncu kadrosu ve repertuari bulunan,
yurtdisinda sinema deneyimi olan Muhsin Ertugrul’dan baskasini distinemezler. Bu
donemde, Turkiye’nin tek kokli ve dnemli tiyatro toplulugu olan “Dar-il-bedayi”nin
(bugtinkii “istanbul Sehir Tiyatrosu”) basindaki isim Muhsin Ertugrul’dur.®® Bu
yapim sirketleri de dahil olmak Uzere, bir 6nceki donemin de devami olarak, o
dénemde sinemaya ilgisi olan kicuk bir topluludun, sinema ile tiyatro arasindaki
ayrimi bildikleri de sdylenemez. Kisaca, kosullar geregi, dnemli bir boslugu Muhsin
Ertugrul doldurmustur. Fakat, burada, sartlarin getirdigi bir zorlama asla yoktur. O
dénemde, Turkiye’deki sinema ortaminin verimsizligini goren tek Kkisi olarak,

Ertugrul, bunu degerlendirmistir.

Almanya’da kendi film yapim sirketini kurarak, “lzdirap” adh bir film ¢eken
Muhsin  Ertugrul; istanbul’a dondigiinde, Seden Kardesler’le goriiserek,
Turkiye’deki film yapimina bir diizenleme getirmeyi konusur. Bunun Uzerine, Seden
Kardesler, 1922’de, Kemal Film’i kurar ve ilk film yapilir. Muhsin Ertugrul’un
yonettigi “istanbul’da Bir Facia-i Ask” (1922) filmi, Turk sinemasinda, gunlik bir
olaya dayanan ilk dzgun senaryo olma &zelligini taglr.70 Film, sinema ve toplum
iliskileri acisindan dikkate deger bir Muhsin Ertugrul filmidir. Gergek bir cinayet
hadisesini, yolundan ¢ikmis kiicik insanlari isler.”* Tiyatromsu oyun tarzina ve
teknik yetersizliklerine ragmen, &zellikle yasanmis bir olaydan yararlanmasi
sebebiyle, film, gercekgilik cabasi dikkat ceker ve izleyici tarafindan da ilgiyle

izlenir.

Cumhuriyet’in ilanindan alti ay 6énce, Milli Mucadele’nin hemen ertesinde, isgal
altindaki Istanbul’da gosterime girdiginde biyik bir ilgiyle karsilanan, Ertugrul’un
bir diger filmi “Atesten Gomlek”, Turk sinemasinin o giine kadar yapilmis en iyi
oykult filmidir. Boyle bir ortamda, ulusal bagimsizlik savasini isleyen bir filmin,

halk tarafindan coskuyla karsilanmasi dogaldir. Halide Edip Adivar’in romanindan

“Ae.,s. 17.

0 Ozgiig, Turk Filmleri Sozligu: 1914-1973, a.g.e., s. 26.

"t O§uz Makal, Sinemada Yedinci Adam: Tiirk Sinemasinda ig ve Dis Gég Olayi, 2. bs.,
izmir, Ege Yayincilik, 1994, s. 13.
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Muhsin Ertugrul’un kendisinin uyarladigi filmin 6énemli 6zelligi, Turk asilli kadin
oyuncularin sinemaya ilk girdikleri filmdir.”? “Atesten Gémlek” filmi, Kurtulus
Savasi’ni, savasa katilan gen¢ bir kadinin gdziinden anlatir. Vatan sevgisi, kadin
sevgisi, kahramanlik, ihanet gibi ulusal duygulara seslenen film, ayrica akici Gslubu

ve saglam oyunculuklariyla da Turk sinema tarihine ilk 6nemli film olarak yazilir.

“istanbul’da Bir Facia-i Ask” ve “Atesten Gémlek” filmlerine bakildiginda;
Ertugrul’un bu ilk dénem filmleri, icinde bulunduklari 17 yilhk “Tiyatrocular
Donemi”ndeki diger Ertugrul filmlerinden farkli olarak, oldukca gergekei filmlerdir
ve Tirk sinemasi tarihindeki ilk gercekgilik denemeleridir. Fakat, daha sonra
Ertugrul, gercekgciligi bir bakima terk eder. Ertugrul’un bundan sonraki filmlerinin
cogunda tiyatro havasi agir basar ve sinemalastirilan bir tiyatro anlayisi hakim olur.
Bu durum, sonraki yillarda da sik sik tekrarlanir. Oguz Makal’in dedigi gibi,
Ertugrul’un filmlerini toplumsal sorun kategorisinde gormek olanakli olmasa da,
gunimdizdeki yaygin film tdrlerinin ilk ciddi 6rnekleri olan “kdy, polisiye, tarihsel,
melodram, komedi filmleri”nin bu dénemde ortaya kondugu bir gercektir.”® Ayrica,
bu donemde, Tirk sinemasindaki ilk sesli film cekilir ve boylece, Turk sinemasinda
sesli sinema donemi baglar. Fakat, bu teknik Gsttnlik donemi ¢ok kisa strer ve

sonraki donemde tekrar goruntu ile ses ayri ayri alinmaya baslanir.

Ertugrul’un 1931 yapimi “istanbul Sokaklarinda” filmi, ayni zamanda, Tirk
sinemasindaki ilk sarkili film denemesidir ve ilk “Tirk-Misir-Yunan ortak yapimi”
olma 6zelligine sahiptir.”*  30’lu yillarin sonuna gelindiginde, Tiirk sinemasinda
muzikli, sarkicilarla yapilan filmler donemi baslar ve daha sonra bir tir haline
gelecek olan “sarkici filmleri”nin temeli bdylece atilir. Buradaki esas amag, seyirciyi
eglendirmektir. Dolayisiyla, ticari ¢ikarlarin 6n planda oldugu bu filmlerde, tabii ki
herhangi bir gercekgilik yaklasimina rastlanamaz. Muhsin Ertugrul’dan sonra bir
sinema yonetmeninin (Faruk Keng) ortaya cikmasi iginse, 1939 yilini beklemek

gerekecektir.

2 Ozguig, Turk Filmleri Sozligu: 1914-1973, a.g.e., s. 27.
™ Makal, a.g.e., s. 13.
™ Ozgig, Turk Filmleri Sézligu: 1914-1973, a.g.e., s. 31.

32



1939 ile 1950 yillari arasindaki donem, Turk sinemasinda “Gegis Dénemi”
olarak adlandirilir. Boyle bir donemin yasanmasi, sinemanin, tiyatronun etkilerinden
tamamen kurtulabilmesi icin gereklidir. Bu dénem, bazi kaynaklarda 1952 yilina
kadar uzatihr. 52 yili, daha sonra anlatilacagi tzere, Tlrk sinemasinda bir doniim
noktasi oldugu igin, “Gegis Donemi”, esasen 1952 yilina kadar devam eder.
Donemin en 6nemli yonetmeni, kuskusuz Faruk Keng’tir. Keng, Bati’da egitim
goérmis, Bati’h bir sinema anlayisina sahip, tiyatro disindan gelen bir grup
yonetmenin basini ¢geker. Fakat, Keng, ayni zamanda yerli kaynaklara bagh kalan bir
yonetmendir. Filmlerindeki temel unsurlar koy, folklor, yakin tarih, bol hareket,
kurgu anlayisi, yeni ve tiyatro kokenli olmayan oyunculardir.”> Hatta, sokaktaki
insanin oyuncu olarak sinemaya girmesi, Faruk Kenc ile gerceklesir. Bu yoniyle,
“Italyan yeni-gercekciligi”ni (“Bisiklet Hirsizlari” filmi gibi) hatirlatsa da, Keng’in
bir filminin butinune ya da filmlerinin geneline bakildiginda, gercekci bir tarzin
varligindan s6z etmek olanakh degildir. Yine de, Keng, girisimleriyle ve onceki

donemden farkli yaklasimiyla Tirk sinemasina yenilikler getirmistir.

Bu dénemin en kayda degder filmi, yine Faruk Keng’e aittir. 1943 yapimi “Dertli
Pinar” filminde, Keng, Tirk toplumsal yasaminin 6nemli sorunlarindan biri olan kan
davasini isler.”® Bu filmin bir 6zelligi de, Muhsin Ertugrul ile baslayan bir teknik
ustanltgt sonlandirmasidir. Bu filmle birlikte Tlrk sinemasina, filmlerin sessiz
cekilip sonradan seslendirilmesi teknigi hakim olur. Bu dénemin diger onemli
yonetmenleri Sadan Kamil, Baha Gelenbevi ve Orhon Murat Ariburnu’dur. Giovanni
Scognamillo, bu dénemi soyle tanimlar: Muhsin Ertugrul sonrasi dénem, tim
etkilerin, zevklerin ve heveslerin su yuzine ¢iktigi donemdir. Ortada gercek bir
sinemanin varligindan bahsedilemese de, bazen biytk bir tutku ve coskuyla sinema

diline yakin, sinema olabilecek filmler yapilir.”’

Her ne kadar Muhsin Ertugrul’dan sonraki dénem olsa da, Muhsin Ertugrul,
“Gecis Donemi”nde de film ¢cekmeye devam eder. Tiyatrocular, bu donemde, sayilari

daha da yikselmis olarak ortaya cikarlar. Bu donemin (zerinde tiyatronun

"> Scognamillo, Turk Sinema Tarihi, a.g.e., s. 90.
® Makal, a.g.e., s. 16.
" Scognamillo, Tiirk Sinema Tarihi, a.g.e., s. 98.
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agirhgindan baska, ikinci Diinya Savasi’nin da etkileri vardir. Her ne kadar Tiirkiye
savasa katilmasa da, arada kalmanin yarattigi baski, sikiydnetim, savasin yol actigi
ekonomik buhran ve bunun toplumsal hayat Uzerinde yaratti§i sarsintilar, sikintilar
Tirk sinemasini da oldukgca olumsuz yodnde etkiler. 1938°de, filmlerden alinan
vergilerde indirime gidilir, fakat savas, bu girisimi onler.”® Savas dénemi,
Turkiye’de, yillik film yapim sayisi en fazla bestir. Donemin film eksikligi, tarafsiz
ABD ve hem tarafsiz, hem de Dogu’lu Misir filmleriyle giderilir ve kapanan Avrupa
pazarinin yerini, siradan Amerikan filmleri ve sarkili Misir filmleri doldurur.
“Cogu okuma yazma bilmeyen Misir halkini uyusturmak ve en kesin bilingsizlik

halinde tutmak”™

islevindeki sarkili, gobek dansh ve iki saat sureyle izleyiciyi
oyalayan Misir filmleri, hem Turk seyircileri, hem de sinemacilar tzerinde buytk
etki yaratir. 1935-1938 yillarindaki Tark filmi sikintisi ve savas yillarindaki
sinemanin durumu, Misir filmlerinin, Tirkiye’de salonlari doldurmasina ve seyirci
tarafindan buyuk ilgi gérmesine yol acar. Seyircinin begenisinin bozulmasina neden
olan bu filmler, sonraki yillarda Tirk sinemasinin turleri arasinda olacak “sarkici
filmleri”’nin  6ncultgind Ustlenir. Gecis donemi yonetmenlerinin bu anlamda
karsilastigi zorluk, Muhsin Ertugrul filmlerine alisik olan seyircinin, Ustline bu
filmlerden ¢ok da farkli olmayan Misir filmlerinin etkisine girmesi ve bdyle bir
sinemayla yetisen bir sinema toplulugunun varhgidir. Yani, bir yandan da seyirciyi

egitmek lazimdir.

Bu engellerin (istiine, bir de sansiir engeli ¢ikar. Mussolini italyasi’nda uygulanan
fasist Italyan modeli bir sinema sansiiriiniin ¢ok benzeri 1939°da, Tiirkiye’de de
yurdrlige konur. Bu sansir nizamnamesi, “tek basina, dort basi mamur bir sinemanin
kurulusunu engelleyebilecek giicteydi.”® iktidar ve rejim degisikliklerine, tek partili

sistemden cok partiye gecise ragmen yillar boyu bu sansir uygulamasi devam eder.

Sinema yazari Erman Sener, bu ddénemin sinemasinda, tipki dénceki donemde
oldugu gibi, icinde olustugu topluma ydne veren olaylardan esinlenmeme, kendisini

toplumun bir 6gesi saymayarak, topluma resmen sirt cevirip kendi hayalleriyle

8 Ozon, Turk Sinemasl Kronolojisi: 1895-1966, a.g.e., s. 21.
" Ali Subast, “Misir Sinemasi,” Yedinci Sanat, Sayi: 7, Eyliil 1973, . 49.
8 Erman Sener, Yesilcam ve Tiirk Sinemasi, istanbul, Kamera Yayinlari, 1970, s. 26.
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yasama geleneginin aynen devam ettigini séyler.®* Erman Sener’in deyimiyle, bu
donemin sinemasi, okuma-yazma bilmeyen bir cocufa benzer. Hikaye yazmayi
ogrenmeden Once, bu cocuga okuma-yazma Ogretmek gerekir. Sinema dilinin
olusumundaki bu ilk soruna gecis donemi sinemalari el atmistir. Sinemaci, hikayesini
bir sonraki doénemde (sinemacilar doneminde) yazmaya baslar.®* Sinema
endustrisinin olusmasi icin sart olan film yapim sirketlerinin ¢ogalmasi, sinemanin
teknik alaninda iyi yetisen kisilerin artisi ve bu kisilerin, kendilerinden sonrakilerin
de yetismesindeki onemli rolleri, Turk sinemasinin, tiyatronun egemenliginden

kurtulmasi agisindan “Gecis Dénemi”ni nitelendirir.

1946-1953 vyillari, Turk sinemasinin kaderini degistiren, siyasal, ekonomik ve
toplumsal etkileriyle 6nemli bir donemeci ifade eder. 1946 yili, tek parti rejiminden
cok partili parlamenter rejime gecisi temsil eder. 5 Eylil 1945’te Milli Kalkinma
Partisi’nin, 7 Ocak 1946’da Demokrat Parti’nin kuruluslari ile baslayan ve 21
Temmuz 1946°da, ilk kez tek dereceli secimlerin yapilmasi ile surddrilen ve 14
Mayis 1950°de yine secim yoluyla iktidarin degismesine yol agan bu siyasi doniisiim,
oncelikle, halk Kitlelerinin, toplum sahnesinde artik seyirci degil, aktorler olarak yer
almasi sonucunu dogurmustur. Bu doéntstimdin diger sonucu ise, varlikli ve egemen
kesimin uzun dénemli cikarlarini zedelememesinin 6n-kosulu olarak, dogrudan isgi,
koyll, esnaf gibi kalabalik halk kesimlerini temsil etme ve/veya Orgiitleme iddiasinda
bulunacak solcu bir muhalefetin iktidar alternatifi olarak gelismesine olanak

taninmamasidir.®

Bu doneme iktisadi acidan bakildiginda; kapali, korumaci, dis dengeye dayali ve
ice donuk iktisat politikalarinin adim adim gevsetildigi; ithalatin serbestlestirilerek
blyuk oranda artirildidi; dis aciklarin kroniklesmeye basladigi; dis yardim, krediler
ve yabanci sermaye yatirimlari ile ayakta duran bir ekonomik yapinin yerlestigi
goralur. Disa bagimh duruma gelen bu ekonomik yapi, Tirkiye ekonomisinin kalicl

bir 6zelli§i olma sorununu, bu déneme borcludur. iktisatci yazar Korkut Boratav,

8 Ae.,s. 14.

8 Ae.,s. 30.

8 Korkut Boratav, Turkiye iktisat Tarihi: 1908-1985, 6. bs., istanbul, Gercek Yayinevi,
1998, s. 73-74.
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bu nedenlerden dolayi, Tirkiye’nin 1946-1953 donemini, “dunya ekonomisi ile farkl
bir eklemlenme denemesi” olarak nitelendirir.®* Turkiye ekonomisinin dis acik
vermeden yasayamaz bir yapiya donlismesi, buyik oOlglide kapitalist dunya
ekonomisinin savas sonu konjonktiri tarafindan belirlenen bir déniisimdir. ikinci
Diinya Savasi’ndan sonraki donemde, kapitalist sistemin yeni ve tartismasiz lideri ise
tabii ki ABD’dir. 1946-1953 doneminin ortalarinda Demokrat Parti’nin iktidara
gelmesi, yaygin distincenin aksine, iktisat politikalari ve ekonominin genel gidisati

iizerinde belirgin bir degisiklige yol acmaz.®

1946-1953 yillari, tim sosyal gruplarin yasam kosullarinin dizeldigi, reel
gelirlerinin  arttigi; fakat Gcretli-maash gruplarin nispi durumlarinin geriledigi;
ticaret sermayesinin milli hasiladan aldigi payin arttigi; genis koylu kitlelerinin ise
fiyat hareketleri nedeniyle bozulan bolustim iliskilerini, Gretim dinamizmi iginde
fazlasiyla telafi edebildikleri bir donem olma 06zelligi gosterir. Fakat, genis halk
kitlelerinin bilinclerinde refah artisi ve bolluk dénemi olarak yer eden bu “altin
yillar”1, DP’nin iktidara geldigi 1950 yili itibariyle baslatma egilimi gibi bir yanhs

bilinglenmeye gidilir.2

Bu degisimlere paralel, Tlrk sinemasinda da 1946-1953 yillarinda biyuk bir
donisim gerceklesir. 1948 yilinda, Belediye Eglence Resmi (BER) olarak
adlandirilan belediye vergisinde, Turk film yapimlarini desteklemek amaciyla ciddi
bir indirime gidilir. Boylece, Turkiye’de film yapimi birdenbire artis gosterir. Bu
durum, sinemacilar kusaginin ortaya ¢ikmasinda dogrudan etkilidir. 1916-1944
yillarinda Turkiye’de, yillik film sayisi ortalamasi 1,46 iken, 1945-1959 yillarinda bu
ortalama 41,46’ya yiikselir.®” Bu rakamlar bile basli basina, bir sinema endiistrisinin
dogdugunun gostergesidir. Bu donemde, ardi ardina yapim sirketleri kurulur.
Sinema, artik gelir getirici, yeni bir is kolu olarak gorilmeye baslanir. BER’de
yapilan indirimin sonucunda, kar marjlarini disunen is adamlari, sinema alanina

sermayelerini yatirmaya baslar.

¥ Ae.,s. 74,
% Ae.,s. 76.
® Ae.,s. 8l
8 Ozon, Tirk Sinemasi Kronolojisi: 1895-1966, a.g.e., s. 23.
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Bu gelismeleri, donemin iktisadi doénistimlerinden de bagimsiz dustinmek
olanaksiz oldugundan, ikinci Diinya Savasi sonrasi daha yakinlasilan ABD’nin,
Ozellikle tesvik ettigi liberal ekonomi politikalar neticesinde olusmaya bagslayan
serbest piyasa ortaminda sinemanin da sektorel bir genislemeye girmesi dogaldir.
Anadolu’dan gelen ¢ok sayida kiiciik isadami, istanbul’un Beyoglu semtindeki
Yesilcam Sokagi’nda film yapim sirketleri kurmaya baslar. Birbirini tetikleyen
yapilanmalarla surekli genisleyen bu dinamik sinema ortaminda yasanan film
patlamasi, sinema salonlarinin sayisini da artirir ve Turk sinemast, hi¢ olmadigi
kadar seyirciye sahip olur. Bu hareketliligin temel sebeplerinden biri de, basta
Istanbul olmak Uizere biyiik sehirlerde yayginlasmis olan elektrifikasyonun kirsal
merkezlere kadar ulasan varhgidir. 1950-1959 vyillarindaki yillik film ortalamasi
56,7°dir.2® Ozellikle 1957 yilindan sonra, yillik film yapimi 100’den 150’ye ve
sonrasinda 200’e yiikselir.® Iste Turk sinemasini bir endustri haline getiren bu yeni
olusum, adini Yesilcam Sokagi’ndan alan ve Tirk sinemasinin kendi adiyla

Ozdeslesecedi “Yesilcam Sinemasi”dir.

Latfi Akad, 1948 yilindaki Turk sinemasini, yepyeni bir tlkenin kesfedilmesi
durumuna benzetir. Herkesin isini yaparak 6grendigini ve bu sirecin sekiz sene
devam ettigini soyler. Ondan sonrakilerin, bicim endisesinden kurtulup, icerik sorunu
ile ilgilendiklerini belirtir. Buttin Turk filmleri, dort sene icinde ustasiz, geleneksiz,

kitapsiz calisilarak, bicim endisesinden kurtulmustur.*

Turk sinemasinin varliginin gercek olus yillari, 1950°1i yillardir. Artik sinema bir
yan is degil, basli basina bir “meslektir. Film sayisindaki surekli artis, nitelik
yonulnden ayni paralelligi gostermese de; bu endistriyel altyapinin varligi sayesinde
sinema dili Gzerine 6nemli galismalar yaparak ve farkl, kendine 6zgl anlatim yollari
deneyerek, Tirk sinemasinin gercek bir sinema olmasini saglayan, tiyatroyla
sinemanin ayrimini ¢ok iyi bilerek, filmsel bakis acilarini sanatsal yonde gelistirmeyi
basaran ve saf sinema 6rnegi olan filmler ¢eken, geng bir yonetmenler kusagi gelir.

Bu sebepten dolayi, 1952 ile 1960 yillari arasi doneme “Sinemacilar Donemi” denir.

% Ae.,s. 24,
8 Ozgiic, Turk Filmleri S6zlugii: 1914-1973, a.g.e.
% Artist, Sayi: 82, 28 Mart 1962, aktaran Scognamillo, Tirk Sinema Tarihi, a.g.e., s. 111.
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Daha dogrusu, bu vyillar, “Sinemacilar Dénemi”nin ilk evresini olusturur. Bu
yonetmenlerin basini Lutfi Omer Akad cekmektedir. Cok dénemli bir diger yonetmen
Metin Erksan’dir. Bu yonetmenler kusagl Atif Yilmaz Batibeki, Osman F. Seden ve

son olarak Memduh Un ile tamamlanir.

Tiurk sinemasinda sonraki yillarda ortaya ¢ikacak toplumsal gercekgiligin
yaraticilari  “Sinemacilar Donemi”nde yetismis ve/veya yogun bir sekilde bu
donemin etkisinde kalmis yonetmen ve senaristlerdir. Yine bu donemde olusmaya
baslayan Turk sinemasinda elestiri gelenegi ile sinema yayinlarinin ve sinema
kuruluglarinin artmasi, toplumsal gercekgiligin ideolojik altyapisinin olusmasindaki
6nemli etmenlerdir. Yeni olusan bir sinema endstrisi olan Yesilcam ise, toplumsal
gercekgiligin teknik ve endustriyel altyapisinin kurulmasi bakimindan 6nemli ve
gereklidir. Toplumsal gercekgcilik, tim bu kosullarin birbirleriyle etkilesimi
neticesinde ulasilan bir yolun sonu oldugu icin, bu énemli surec¢ ayrintili bir sekilde

incelenmelidir.

2.1.1. Sinemacilar Donemi

1952-53 yillari, Tirk sinemasinin sonraki 10 yillik kaderini tayin eden, ok
onemli iki yil olarak “Sinemacilar Dénemi”ni bagslatir. Bunun nasil gerceklestigini
gormek icin, bu iki yilda yapilan ve yaratti§i etkilerle devam eden 10 yilhk dénemi

sekillendiren, dolayisiyla bir doniim noktasina isaret eden filmlere bakmak gerekir.

1952 yili, ¢ok ilging bir yildir. Metin Erksan, “Asik Veysel’in Hayati (Karanhk
Dinya)” isimli ilk filmini ¢eker. Daha dnce film ¢gekmis olan Ltfi Akad ise, ayni yil
“Kanun Nammna” filmini yonetir. Bu iki film de, kendi iginde 6zgiin ve donemine
gore cok farkli filmlerdir. Henlz 23 yasinda olan Metin Erksan, ressam-sair Bedri
Rahmi Eylboglu’nun senaryosundan hareketle cektigi “Karanlik Dinya” filminde,
bir “gercek”ten yola cikar. Film, bir cicek salgini sonunda ki¢ik yasta gozlerini
kaybeden halk sairi Asik Veysel Satiroglu’nun gergek yasam oykisine dayanir;
hatta, tam anlamiyla gercegi anlatir. Asik Veysel’in kendisinin de gozuktugu film,
Tirk sinemasindaki ilk gercekci koy filmi denemesidir. Daha Once, bu tirln ilk

ornegini veren Muhsin Ertugrul’dan ve daha sonra yapilan kdy filmlerinden
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tamamen farkh olarak, gercek bir kisinin, nli saz ozani Asik Veysel’in hayatini
gercek mekanlarda, ozanin kéytnde canlandirmak isteyen bir calismadir. Bu amacla,
Metin Erksan, Asik Veysel’in dogdugu koy olan Sivrialan’da bir yil kalir.
Magaradaki ¢ocuklarin ¢iplak ayaklarinin goruntileri gibi gercegi birebir yansitan
anlatimiyla film, yari-belgesel niteligine birtndr. Tim bu gercekeiliginden dolayi da
sansur kurulu, filme el koyar. Tirkiye’deki kdy hayatini kotli gosterdigi iddiasiyla
film butunlyle yasaklanir ve ancak 2 Kasim 1953 tarihinde gdsterim izni alir. Diger
yandan, Erksan, filmin yapimcisiyla catisir. Film, kesildikten ve yeni eklenen
sahnelerden sonra iyice anlamsiz bir hale getirilir.* Boylece, Metin Erksan’in

sonraki yillarda da devam edecek olan sanstirle ¢atismasi bu filmle baslamis olur.

Yine 1952 yapimi Latfi Akad’in “Kanun Namina” filmi de, aslinda kaynak
itibariyle “gercek”ten yola cikar. Gergedi birebir yansitan degil, “gercek”ten yola
cikarak ilerleyen bir hikayeye sahip, ask ve macera tarzi, genel izleyiciye donuk bir
gise filmidir. Film, hayali bir kahraman (zerine kuruludur ve sansiirden tabii Ki
etkilenmez. “Kanun Namina” filmi, Tirk sinemasinda bir doniim noktasini simgeler
ve “Sinemacilar Donemi”nin baslamasina sebeptir. Bu filmle, Turk sinemasinin
gidisati tamamen degisir. Artik, gercek bir sinemanin varhgindan s6z etmek mimkdin
olur. Bu tarihe kadar Turk sinemasi, goriinti géruntt, sahne sahne islenilen bir teatral
film diline sahiptir. “Kanun Namina” filmi, ti¢ dnemli dzelligiyle dikkat gcekmektedir.
“Kanun Namina”da;

a) Tam bir sinema dili vardir,

b) Gerceklik dili kullaniimaktadir,

c) Turk sinemasinda ilk defa yildiz kavrami Ayhan Isik ile ortaya ¢ikmustir.

Ayhan Isik’in “Kanun Namina”daki oyunculugunda, temsil etmenin duraganhgi
degil, icra etmenin canlilii vardir. Kadinlarin, o adama gercekten asik olabilecegine
izleyici inanir. Dolayisiyla, film, ¢ok blyuk bir seyirci bedenisi toplar. Senaryosunu
Osman Fahri Seden’in yazdigi filmde, Akad ve Seden, istanbul’da yasanmis gercek
bir cinayet olayini ele alirlar. “Kanun Namina”da, mekan kullanimi da ¢ok iyidir.

Gergek mekanlarla dekorlar arasindaki uyum, filmin gergekgiligini artirir. Filmin

% Scognamillo, Tiirk Sinema Tarihi, a.g.e., s. 144.
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atmosfer yaratmadaki basarisi, Tirk sinemasinda o gine kadar gorilmemis
duzeydedir. Dis mekanlarin ¢ekimlerinin c¢oklugu, silahli catisma, kavga, takip

sahneleri ile dikkat ¢ceken film, doneminde bir¢ok 6dullin de sahibi olmustur.

Latfi Akad, “Kanun Namina”da, Tirk sinemasinda o giine dek yapilmamis
seyleri denedigini soyler. Oncelikle, kamerayi, bu filmle sokaga cikarir ve insan
seviyesinde sahneler cekerler. istanbul’'un ginliik yasayisinin igine girerler.
Gercekten de, filmin en buyik basarilarindan biri, Erman Sener’in dedigi gibi,
Istanbul sehrinin gok ustalikla kullanilip, bir dekor ya da fon olmaktan ziyade filme
baglanisinin hissedilmemesi; yani, istanbul’un, filmin organik bir parcasi durumuna
gelmesidir.”? Filmin son ceyredinde, polisten kacan Ayhan Isik’in canlandirdigi
Nazim karakteri, gercek kamyona atlar, tramvayin ve takanin icinde saklanir. Tim
bu dogal 6geler, filmin gercekgiligini artirmaktadir. Akad, ayrica, gerceklestirdigi
dinamik kurgunun ve yepyeni cevre dizenlemelerinin, Tlrk sinemasinda bir ilk
oldugunu belirtir.%® Buradan, Liitfi Akad’in, daha ilk doneminde, gorintl yonetimine

verdigi deger anlasilir.

Lutfi Akad, “Kanun Namina” filmi hakkindaki, Marcel Carné’nin “Le Jour Se
Leve” filminden ve bu filmin de icinde bulundugu Fransiz siirsel (ozansi)
gercekgiliginden etkilendigi yonlindeki yorumlari kabul etmez. Marcel Carné’nin
filmini gérmedigini ve ozansi gercekgiligin de o siralar kendisinden uzakta oldugunu
sOyler. O siralar, temel derdinin Turk sinemasinin dilini gelistirmek, bu sinemaya bir
dinamizm getirmek oldugunu vurgular. “Kanun Namina” filminde siirsel
gercekgcilikten ziyade bir Amerikan filminin dinamizmi vardir. Bundan dogal da bir
sey olamayacagini, ¢cunki o dénemde, en ilerlemis sinemanin, Amerikan sinemasl
oldugunu belirtir. Yillar sonra, kendilerine has yeni bir Uslup arama endisesi oldugu
zaman, yeni bir sey getirmeye calistiklarini, onun da 1960’larda basladigini dile

getirir.**

%2 Sener, Yesilcam ve Turk Sinemast, a.g.e., s. 44-45.
% Alim Serif Onaran, Liitfi O. Akad, istanbul, Afa Yayinlari, 1990, s. 39-40.
% Ae.,s. 43-44.
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“Kanun Namina” filminde, “kendilerini ¢cevreleyen kosullarla talihleri su ya da

"% anlatilmasi dolayisiyla italyan

bu y6ne doénebilen kiglk insanlarin yasayisinin
gercekliginin, blyuk sehrin kiyisina uzanmis sicak elinin izlerine rastlanabilir.
Ayrica, Dassin’li, Losey’li Amerikan kara sinemasinin siddeti, sadizmi de

1394

gorilebilir. Ustelik, Arap melodramlarindan Tirk filmlerine yerlesen “igreti” Kot
Kisiler, zorlama aile facialari da eksik degildir. Bu yulzden, eski ile yeni, “Kanun
Namina”da birbirine karisir.®® Bir yandan eskiden kurtulamayisin izleri, diger yanda
yeni bir sinema dili igin verilen ugraslar kendini gosterir. Filmdeki karakterler
arasindaki iyi-koti ikiligi ve karakterlerin bir yerden sonraki derinliksiz cizimleri,
“Kanun Namina”da belli anlatim sorunlarina yol agsa da, filmin, Tirk sinemasinda
cagdas bir sinema dili yaratma cabasi sebebiyle énemi ve “gercekcilik” agisindan

ustlendigi 6ncu roli tartisilamaz.

1952 yilinin ilgingligi, kdy gercedini cok gergekci bir sekilde veren “Karanlik
Diinya (Asik Veysel’in Hayati)” filminin sansir tarafindan yasaklanmasina ve seyirci
tarafindan da ilgi gérmemesine ragmen, aski, maceray! gercekgi bir sekilde anlatan
“Kanun Namina” filminin ¢ok ilgi toplamasinda yatar. 1952 yili, Tirk sinemasinda
gercekgiligin basladigi yil olarak Turk sinema tarihine gegmistir. Daha 0Once,
Ozellikle Muhsin Ertugrul’un ilk filmlerinde gorilen gergekei yaklasimlara ragmen,
gergekgiligin, esasen iki film ile 1952 tarihinde basladigi gorulir. Fakat, “Kanun
Namina” ve “Karanlik Dinya” filmlerinin kaderleri, gercekci filmler olma
niteliklerine ragmen birbirlerine paralel ilerlemez. Bu durumun nedenleri
dustndlduginde, melodrama ahskin seyircinin, ask, kiskanclik, cinayet gibi 6geleri
barindiran ve yasanmis bir hadiseye dayanan hikayeyi kendisine daha yakin bulmasi
dogaldir. Filmin trajediye varan sonuclari da dusindldiginde, filmin, seyirciler
Uzerinde yarattigi etkiler agisindan daha da ileri bir analiz yapilarak, Aristo’nun

katarsis (arinma) kavrami bu eksene oturtulabilir.

Unlii bir halk ozaninin hayatini birebir yansitan “Karanlik Diinya”nin ilgi

gdrmemesinin ardindaki nedenlerden biri, filmin yari-belgesel niteliginin, izleyiciye

% Ozon, Turk Sinemas Kronolojisi: 1895-1966, a.g.e., s. 24.
% Ali Gevgilili, “Bir Rejisoriin Analizi: Osman Seden,” Yeni Sinema, Sayi:3, Aralik 1960.
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cekici gelmemesidir. Muhsin Ertugrul déneminden gelen ve 6zellikle 1950’lerde bir
furyaya doniisen melodram sinemaslt, her zaman en fazla izleyiciye sahip olan tur
olmustur. Yeni olusmaya baslayan Yesilcam’in melodram izleyicileri de dogal olarak
kendilerine daha yakin bulduklari ve 6zdeslestikleri “Kanun Namina” filmine ilgi

gosterirler.

1953 yilinda ise, Turk sinemasinda ¢ énemli gelisme yasanir:

a) “Karanlik Diinya”nin yapimcilari, filmi sansurden ¢ikarip, seyirciye ulagtirmak
icin sansure uygun hale getirmeye calisir. Mesela, Turk topragini kurak gosterdigi
gerekcesiyle sanstre takilan filmdeki ciliz basaklarl, Amerikan belgesel
parcalarindan alinan gorintulerle fiskirtirlar. Sansur kurulu, ayrica, Anadolu ¢ocugu
ciplak ayakh gosterilmis diye, filme karsi c¢ikmistir. Bunun gibi yeniden
duzenlemelerle film gosterime girer. Fakat, filmi bu sefer de, seyirci kabul etmez.
Turk sinemasi tarihinde, o giine kadar rastlanmayan tirde bir film, sansire ve daha
cok da seyirciye bir bakima kurban gitmistir. Kisacasl, “Asik Veysel’in Hayat”

filmi, seyirciye ulasamaz.

b) ilk renkli film yapilir: “Halici Kiz.” Yapi Kredi Bankasi’nin destegiyle, hala
blylk usta gozlyle bakilan Muhsin Ertugrul’a yaptirilan filmin cok blyilk seyirci
basarisi beklentisi, fiyaskoyla sonuclanir. ilk kez 6zel bir bankanin sponsorlugunda
cekilen bir Tirk filmi gisede basarisiz olunca, banka sermayesi de Tirk
sinemasindan uzaklasir. Beklentileri bosa ¢ikaran Muhsin Ertugrul, bu filmden sonra
da olumsuz elestirilerin hedefi olur ve sinema disi 6zel sermayenin desteginin éninu
kapadigi gerekcesiyle suclanir. Aslinda, bundan 6nce, 1950 yapimi “Lukis Hayat”
filminde de 6zel bir tesebbisiin sponsorlugu gorulebilir. Hatta, triinin adi, birkag
sOzciikle de olsa filmde ge¢mistir. Fakat, bu film de gisede basarisiz olur. Muhsin
Ertugrul’un sinema ile iliskisi, “Halici Kiz” filmi ile son bulur. Bir iki érnek dikkate
alinarak ve sadece bir yonetmene yuklenerek, 6zel destegin arkasinin gelmedigini
savunmak ise bir yere kadar dogru olur. Clnki, burada, 6zel sektoriin, Tirk

sinemasina olan genel ilgisizligi daha 6n plandadir.

c) Zeki Miren’in basrolde oynadidi ilk film olan “Beklenen Sarki” yapilir ve film

blyik ilgi gorir. Yihn en cok is yapan filmi olmasi, “Beklenen Sarki”nin ayni
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zamanda halkla iliski kurmakta en biiyiik basartyr gostermesi demektir.®” Bu film,
ayni zamanda, Zeki Miren’li sarkili filmleri de baslatir. Fakat, daha da onemlisi,
Zeki Miren’in ilk filminin ulastigi gise basarisi, Muhsin Ertugrul ile baslayan ve
1951 yilina kadar devam ederek siiren sarkici filmlerinin biytk bir hizla blyimesine
sebep olur. Dakikalarca devam eden uzun konusmalar, gerekli gereksiz her yere
serpistirilen sarkilar, i¢ ice gecen iki ayri hikdye anlatiminin yarattigi zorluklar
birleserek, “Beklenen Sarki” dokilen bir film olmustur. Bunlara ragmen, filmin

gisede bilyiik basariya ulasmasi, Zeki Miiren’in ilk filmi olusuyla agiklanabilir.®

Yine 1953 yilinda ¢ekilen “Higkirik” filminin de buytk is yapmasi, melodramin,
Yesilgam ddneminin basat tiri olacaginin kanitidir. “Hickirik” filmini, Kerime
Nadir’in romanindan senaryolastiran ve yoOneten Auf Yilmaz (Batibeki),
“Sinemacilar Donemi”nin, Lutfi Akad ve Metin Erksan’dan sonraki diger 6nemli
yonetmeni olarak dikkat geker. “Higkirik” filmini izleyiciler gercekten higkiriklarla
izler. Do6nemin Cumhurbaskani Celal Bayar bile buna dahildir. Bu durum,
Yesilcam’in, donemin iktidar partisi Demokrat Parti’nin politikalariyla uyumlu
ilerlediginin bir gostergesidir. Daha dogrusu, Yesilcam sinemasi, ikinci Diinya
Savas! ertesi, kapitalist dinya ekonomisinin, azgelismis Ulkeler Uzerindeki etkisi
sonucu, DP’nin de ayni liberal ekonomi politikalarini yogun bir sekilde devam

ettirmesi ve beraberinde bir tuketim toplumu yaratma ugrasi ile ayni cizgide ilerler.

1950’lerde, Anadolu’dan, Yesilgam’in potansiyelini goren ve sermayesi olan,
fakat sinema disindan bir sirii kiigiik tiiccar, istanbul’a film yapmak icin ardi ardina
gelir. Bu akin, tabii ki entelektiel ve sanatsal bakis acisindan uzak, kar amacl bir
sinema anlayisini dogurur. Bu yapimcilarin kendisi de halkin iginden ¢ikmis Kisiler
olarak, genel begeniye hitap eden ve 6zellikle egitim seviyesi disuk izleyiciye gore
filmler yapmakta herhangi bir sakinca gérmezler. Bu tir filmlerin basini “komedi”
ve “acikli dram” denen “melodram” tiiri ceker. Komedi filmlerinin her zaman kemik
izleyicisi vardir. Komedi tiriinde film yapmak, bir bakima “garanti gise” olarak

algtlanir.  Sunu  belirtmekte fayda vardir: “Sinemacilar Donemi”nin  butin

7 Sener, Yesilcam ve Tiirk Sinemasi, a.g.e., s. 57.
98
A.e.
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yOnetmenleri, Yesilcam’a ait insanlardir. Yani, belli bir yapim sirketine bagl olarak,
yapimcinin istegine gore filmler cektikleri de gorilur. Farkli filmler cektikleri
zamanlar da olsa, oncelikle maddi sikintilardan dolayi piyasa filmleri cekmeleri, bu
sinema piyasasinda is bulabilmeleri acisindan sarttir. Ayrica, bu endustriye kabul
edilmeleri ve kendilerini gostermeleri agisindan da bdyle filmler cevirmeleri
gereklidir. Metin Erksan gibi istisnalar olsa da, Yesilgam, bir usta-girak iliskisiyle
ilerlemistir.  Sinemacilik, Tirkiye’de baslangicindan beri bir zanaat olarak
goralmastur ve Yesilcam’da da, sinema, esasen bir zanaat dalidir. Kisacasi, bu
yonetmenler de, Yesilcam sistemine bagimli insanlardir. Atif Yilmaz’in “Higkirik™,
buna glzel bir 6rnektir. Litfi Akad’in da boyle filmleri mevcuttur. Fakat, bu bir grup
yonetmenin, digerlerinden farki, ticari filmleri bile kendi Usluplarina gére, belli bir
seviyede cekmeleridir. Giseye doénuk yapilan bu filmlerin altina kendi imzalarini
atmay! basarirlar. En kotu senaryoya sahip filmleri bile olabilecek en iyi hale

getirmeye ugrasirlar ve sinematografik durumlarindan higbir zaman 6diin vermezler.

Yesilcam donemi, halkin bedenilerine gore filmlerin yapildigi yillardir.
Yapimcilar, dogal olarak, ne tutarsa ona yonelme egilimindedir. Gorilen o ki,
izleyici, aglamaktan, giilmekten ya da korkmaktan hoslanmaktadir. Ama, seyirci, en
cok aglamaktan zevk alir. Bu sebeple, melodramlar, aglak, acili, hatta duygular
somuren filmler olarak en ¢ok is yapan filmleri olusturur. Turk seyircisi, trajik, dram
yonii agir basan filmleri sever. iste, Yesilcam’daki yapimcilar, bu ciimlelere
bayilirlar. Film, gisede basarisizliga ugradiginda ise, o tirden bir middet de olsa

uzaklasirlar.

Turk sinemasi, ozellikle 1950’lerin ikinci yarisinda, Mukerrem Kamil, Esat
Mahmut ya da Kerime Nadir romani gibi piyasa romanlarina gore yasar.
Yesilcam’da, cokca yabanci adaptasyona, daha dogrusu taklit etme ydntemine de
rastlanir. Yesilcam sisteminde, gercek bir sermaye birikiminden s6z etmek mimkin
degildir. Daha ¢ok kicuk ve orta diizeyde yapimevleri varhgini strdirmektedir ve
bunlarin yaptiklari filmler genelde disuk butceli filmlerdir. Yapimci, maddi olarak
dagitimciya ve salon sahiplerine muhtactir. “Bono” adi verilen bir én 6deme

sistemiyle, dagitimci ve salon sahibi, filmi finanse ettikleri icin, yatirdiklari parayi
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cikartabilecek filmler yapilmasini sart kosarlar. Buradan, yine halkin tercihlerine
gelinir. Salonlari dolduracak olan izleyicinin istedigi ve bekledigi tire, konuya ve
oyuncuya gore filmler cekilir. Dolayisiyla, halkin tercihleri ve begenileri, Yesilcam
yapimcilari igin birincil derecede 6nem tasir. Bu dénemin yapimcilari iginde Hirrem
Erman gibi egitimli, sanat ve edebiyata merakli, diinyay! takip eden yapimcilar ve
Osman F. Seden gibi ayni zamanda yonetmen ve senarist olan yapimcilarin varligi da

onemlidir.

Yesilgam’in blyuk bir sermaye birikimine sahip olmamasi, Tlrk sinemasinda
toplumsal gergekeiligin ortaya ¢ikmasinda oldukga etkilidir. Metin Erksan, 1960-
1970 yillarinda yaptigi filmleri, Turk sinemasinda o anda yapilanlarin disinda, “sira
disi filmler” olarak nitelendirir. Toplumsal gercekciligin ilk ©6rnegi sayilan
“Gecelerin Otesi” filmini Metin Erksan, daha 1959 yilinda, yani 27 Mayis’tan 6nce
cekmeye baslar. Donemin politik etkileri sonucu boyle bir film cekmeye baslayan
Erksan, olacaklari 6nceden, sinemaci sezgisiyle gérdiguni soyler. Boyle farkh
filmler yapmasini, 1960’larda, meslektaslarindan her bakimdan daha fazla hazirhkh
olmasina baglar. Gerek sinemaci olarak, gerek kiltur diizeyi olarak, gerekse saglam
bir diunya gorisu olarak Erksan, kendini o donemki meslektaslarindan farkli bir
yerde tutar. O giinlin kosullarinin zorluklarina ragmen, Turk sinemasinda prodiiktorle
rejisorl  karsi karstya getirecek bir sermaye birikiminin olmadigini belirtir.
Prodiktorler, biylk sermayenin adami degillerdir. Bu yuzden onlarla gayet kolay

iletisim kurulabilir. Bu agidan bakildi§inda, cok fazla bir zorluk yoktur.”

Turk sinemasinda sinema dilinden bahsetmenin mumkiin oldugu sinemacilar
kusaginin en 6nemli temsilcisi Liitfi Akad’dir. 1916 yilinda istanbul’da dogan Akad,
Galatasaray Lisesi’nde okuduktan sonra, 1942’de Istanbul Yiiksek iktisat ve Ticaret
Okulu’nu bitirir. Kisa suren bir bankacilik deneyiminden sonra, tamamen sans eseri,
sinemaya girer. Onceleri muhasebeci ve prodiiksiyon amiri olarak calistigi Sema
Film, Lale Film ve Erman Film’deki deneyimlerinden sonra Lutfi Akad, yine Erman
Film’de, “Vurun Kahpeye” (1949) ile yonetmenlige baslar. Halide Edip Adivar’in

ayni adli romanindan uyarlanan film, hem seyircilerden hem de elestirmenlerden ¢ok

9 Metin Erksan, “Turkiye’de Entelijansiya Yok,” Ve Sinema, No:1, Aralik 1985, s. 26-27.
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ilgi gorir. Akad, daha ilk filminde yetenegini gostermistir. Fakat, film, sansir
baskilarina ugrar. Akad, yine ayni sirketle ¢ektigi ¢ ticari filmden sonra, Kemal
Film’e gecer ve Tirk sinemasinda yeni bir donemin baslamasini saglayan “Kanun
Namina” filmini yonetir. Lutfi Akad, bu filme gelene dek, sinema yaptigini sandigi
seyin, aslinda sahneleri filme almak oldugunu sdyler ve basta Kulesov’un Gnli kurgu
kuramini, 30-40 yil 6nce Griffith’in, Ayzenstayn’in, Pudovkin’in temellerini attiklari
sinema kuramlarini yarim yamalak da olsa yeni bastan bulmak zorunda kaldigini
belirtir. Dogrudan, apacik anlatmaktansa ima etmek, belli bir disiinceye varmasi igin
seyirciyi esinlemek amaciyla simgeler, ortmeler, benzetmelerle sinema dilini
zenginlestirmek gerektigi sonucuna varir.!® Nitekim, “Kanun Namina”da, Akad’in,
hareketli sahnelerin yaninda birtakim simgeleri kullandi§i gortlir. Bu filmden sonra,
Akad’in etkisini tasityan filmler ortaya ¢ikmaya baslar. Konuda, anlatimda, sahne
diizeninde “Akad etkisi” kendini hissettirir."®* Ayrica, “Kanun Namina” ile beraber,

Akad’in, Osman Seden’le olan yénetmen-senarist ortakligi baslar.

Akad, 1953’te, Duru Film igin cektigi “ipsala Cinayeti (Alti Olii Var)” filminde,
tipki “Kanun Namina”da oldugu gibi, gercekten yasanmis bir olayl canlandirir.
Akad, bu dénemde Osman Seden’le olan isbirliginin sonucu olarak piyasaya donuk,
Amerikan gangster filmlerinin etkisinde olan macera filmleri de yapar. Fakat,
bunlarin iginde “Oldiiren Sehir” (1954) filminin yeri ayridir. Akad, oncelikle, bu film
ile Tlrk sinemasinda siyah beyazin en gelismis ilk 6rne@ini verdiklerini sdyler.
Ayrica, bu filmde, Tirk sinemasinda hemen hi¢ kullanilmayan bir yontemi
uyguladiklarini anlatir. Bu yontem, derinligine bir mizansen, yani “alan derinligi” ve
bu uzayda bir geometri kurmaktir. Bu uygulamada, kamera sabittir, resim kesilmez.
Uzun uzun sahneler yaratilir, fakat bu sahnelerin de statik olmamasi gerekir.'%
“Oldiren  Sehir’de uyguladigi  bu yontem, Akad’in, gercekgilik anlayisini

gelistirdigini gostermektedir.

100 | iitfi Akad, Isikla Karanlik Arasinda, istanbul, Tirkiye i§ Bankas! Kltir Yayinlari, 2004,
s. 167.

101 5z6n, Tiirk Sinemasi Kronolojisi: 1895-1966, a.g.e., s. 113.

192 Onaran, Lutfi ©. Akad, a.g.e., s. 55.
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Latfi Akad, ilk doneminde, melodram-avantir, yani kanli siddet sahneleriyle
dolu filmler ya da “Calsin Sazlar, Oynasin Kizlar” (1953) gibi kendisinin deyimiyle,

“unutulmasi gereken filmler”'®

cektikten sonra, tekrara dustiigunden rahatsizlik
duyarak, cok farkh bir tarafa yonelir ve “Beyaz Mendil” (1955) filmini geker.
Genelde, Metin Erksan’in “Asik Veysel’in Hayati” filminden sonraki “gercekgi koy
filmi” nitelendirmesine Lutfi Akad’in “Beyaz Mendil” filmi dahil edilir; fakat, yine
1952’de, Nedim Otyam’in ¢ektigi “Toprak” filmi unutulur. Oysa, bu film de gergekgi
bir kdy filmi denemesidir. Metin Erksan’in filmi kadar gergekci ve gucli bir film
olmasa da, Turk sinemasinda, koy filmi tirinun ilk “gercek” &rneklerindendir.
Orkestra yonetmeni, film muzikgisi ve besteci Nedim Otyam’in, kardesi Fikret
Otyam’in bir déykustinden uyarladi§i “Toprak™ filmi, gecimlerini topraktan saglayan
yoksul bir Anadolu ailesinin 6ykistni anlatir. Kara 6kizin ¢ektigi sabanla surilen
kirac topraklari, tezekten yapilmis barinaklari, ¢arikli koyltleri gosterdigi icin bu
film de sansir engeline takilir ve basarisizhga ugrar.*®* Oysa ki, tiim bu sansiirlenen
Ogeler gercektir, Anadolu’nun gercegidir, koylunin gercegidir. Gorllen o ki, sansur

kurulunun, sinemada gergeklerin oldugu gibi gosterilmesine tahammili yoktur.

Turkiye’de edebiyatin kdye en gercekci bakisi, Cumhuriyet’ten 6nceki déneme
ait olan Ebubekir Hazim Tepeyran’in “Kuglk Pasa”sinin baslattigi kdy gercekgiligi
cizgisinde, Mahmut Makal’in  “Bizim Koy~ (1950) isimli kitabiyla gerceklesir.
Ancak bir kdy ogretmeninin gozlemlerine dayanarak tuttugu notlarin okur 6niine
cikip genis yankilar uyandirmasindan sonradir ki, Tlrk edebiyati, Tirk insaninin
yuzde 70’ten fazlasini barindiran koylerin Gzerine egilmistir. Edebiyat, bu yeni
kaynak Uzerine egilirken, okurun koy romanlarina, kdy Oykilerine birden artan
ilgisini goren vyayincilar da, cogunlugu koyden gelmis yazarlarin eserlerini
okurlariyla bulusturur. Boylece, Turkiye’de gercek bir kdy edebiyati baslamis

olur.1%®

%A, s 52,
104 Turhan Giirkan, “Tiirk Sinemasinin Tepesinde Sallanan Demokles’in Kilici: Sansiir,”
Turk Sinemasinda Sansir, Ankara, Kitle Yayinlari, 2000, s. 32-33.

105 Sener, Yesilcam ve Tiirk Sinemast, a.g.e., s. 60.
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“Koy romani” diye adlandirilan yapitlarin patlamasinda, 1940°ta kurulan Koy
Enstitlerinin belirleyici bir roli vardir. Nitekim, 1950’lerden itibaren giclenen kdy
romani ve hikayeciliginde, Koy Enstituleri’nden yetisen yazarlarin payi blyuktr.
Kendisi de enstitl cikish olan Mahmut Makal, “Bizim Kgy” adh kitabinda, kdydeki
yasam kosullarinin geriligini, yoksullugu tum ¢iplakhg ile, abartmadan ve romantize
etmeden oldugu gibi anlatir. Anadolu romanini ve 6zellikle kdy romanini hazirlayici
yazinsal etmen olarak “Bizim Koy”iun 6nemine dikkat ceken Berna Moran, bu
yapitin, kdy romani (zerine etkisinin olumlu olmasinin yaninda olumsuz da
oldugunu vurgular. Hatta, kdyu anlatan romanlara olan ilginin zayiflamasina neden
olacak diizeyde bir olumsuzluktur. Clnki, yeni olan bu konunun ilgi cekiciliginin
yaratti§i basari, yazari, ilgi ceken roman malzemesine gereginden fazla abanmaya
yoneltir. Bu, bir tuzaktir ve Moran, kdy romani yazarlarinin, genelde, bu tuzaga
distuginu belirtir. Sadece, guc yasam kosullarini, haksizligi iyi bildikleri kdy
gercegi cercevesinde anlatan bu yazarlar, bireyselligi olmayan tiplerle Oykiy

yiiriitebilecekleri yanilgisina kapilirlar.*®

Koy edebiyatinin ¢ikisini hazirlayan siyasal etmen olarak, Demokrat Parti’nin
kirsal politikalari ve halkla olan bdtiinlesmesi etkilidir. Nitekim, Orhan Kemal,
“Bizim Koy~ kitabinin, basinla beraber DP’nin, Cumhuriyet Halk Partisi ile gatistig
bir politik ortamda ortaya ¢ikisini blyuk bir sans olarak gorir. Cunkd, kéyld, “Bizim
Koy” ile kendi kitabini resmen ortaya atmistir. Piyasaya atinca da, DP’nin kirsal
séylemlerini bir nevi dogrulamis olur.’®” Buna ragmen, Mahmut Makal, “Bizim
Koy” kitabi ciktiktan U¢ ay sonra, baska bir neden 6ne sirilerek tutuklanir; ancak,
ceza almadan serbest birakilir. Hatta, 15 Haziran 1950°de, Celal Bayar’in ¢agrisi ile

Cankaya’ya cikar. %

Mahmut Makal’in disinda, Fakir Baykurt, Talip Apaydin, Dursun Ak¢am, Osman
Sahin, Mehmet Basaran, Adnan Binyazar, Ali Yuce gibi Koy Enstitlleri’nde yetisen

196 Berna Moran, Tirk Romanina Elestirel Bir Bakis: Sabahattin Ali’den Yusuf Atilgan’a, C:ll,
15. bs., istanbul, iletisim Yayinlari, 2008, s. 18.

107 Bes Romanci Kéy Romani Uzerinde Tartisiyor, istanbul, Diisiin Yayinevi, 1960, s. 69.

108 «“K gy Enstitiilerinin Yetistirdigi Bir Ulu Cinar Mahmut Makal ile Bir Soylesi,” (Cevrimigi)
http//www.sosyalhizmetuzmani.org/koyensutu.htm, 16 Subat 2009.

48



bircok yazar ile Yasar Kemal, Orhan Kemal, Kemal Tahir ve Necati Cumali gibi
ustalar da 6zgln eserleriyle kdy edebiyatina katki saglamislardir. Bu yeni edebiyat
alanindan Tiirk sinemasi da faydalanir. iste, bunun en giizel érnegi de, Lutfi Akad’in

“Beyaz Mendil” filmidir.

Demokrat Parti yonetimindeki 1950°li yillarda, sinema Uzerindeki baski,
edebiyattan ¢ok daha fazladir. Sansdrler, asiri denetimler, Tlrk sinemasinda gergekgi
kdy filmlerinin cogalmasini engeller ve yerini, Yesilcam’a 6zgu kdy melodramlarina
birakir. “Asik Veysel’in Hayat” ve “Toprak” filmleri gibi, “Beyaz Mendil”in de
sansurle basi derde girer. “Yurtdisina ¢ikarilmamasi kosuluyla gosterilmesine” izin
verilir.!® Yasar Kemal’in bir eserinden Liitfi Akad’in uyarladiyi “Beyaz Mendil”
(1955) filmi, dncelikle, Turk sinema tarihine “ilk basaril tasra filmi olarak™ yazilir.
Akad, Yasar Kemal’i Oyle gizel taklit ederek, uygun diyaloglar yazar ki, Yasar
Kemal bile bunlari kendinin sanir.®® Akad, Yasar Kemal’in getirdigi hikayeyi
bdylece, kendi tarzinda, ama orijinaline bagh kalacak sekilde genisletir. “Beyaz
Mendil”de yalin bir anlatima basvurulur. Akad, bunun nedenini, “i¢gudisel” olarak
aciklar.*'t

Film, Kandira’ya bagli Alabey Kdyii’nde cekilir ve Tirk sinemasinin hic alisik
olmadigi bir hazirlik ve ¢ekim streci baslar. Basroldeki Fikret Hakan, cekimlerden
bir zaman 6nce Alabey’e gider ve kdy halkina dahil olur. Onlari ve yasamlarini
gozlemler. Hep dévilen oyunculugunun giicu de buradan gelmektedir. Cunkd, o, rol
yapmaktan ziyade, o kdoylilerden biri olma niyetindedir. Hakan’in bu tavri,
Erksan’in “Karanlik Dunya” filmindeki gercekg¢i tutumuna benzer. Dolayisiyla,
Fikret Hakan’in bu filmle isim yapmasi bosuna degildir. Kalabalik sahne
cekimlerinde, koyluler figiranlik yapar. Cekimler dort ay sirer. Bu, Yesilcam igin,
¢cok uzun bir cekim surecidir. Fakat, Duru Film, o guniin olanaklarinda, higbir
masraftan kaginmaz. Filmde, goriinti yonetimi de Ust diizeydedir. Bazi sahneler,

insanda doner vincle cekilmis izlenimini yaratmaktadir.**> Filmde, diyalog fazlali§i

109 Akad, a.g.e., s. 225.

110 Onaran, Litfi O. Akad, a.g.e., s. 65.

U Ae. s, 68.

112 Sener, Yesilcam ve Tiirk Sinemast, a.g.e., s. 61.
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yerine, hareketin 6ne ¢ikti§i bir anlatim yeglenmistir. Fon mizigi olarak ise, daha
once Nedim Otyam’in “Toprak” filminde kullandi§i gibi, halk tlrkdleri uygun
gorlir. Ankara’dan Muzaffer Sarisozen ile anlasihir. Filmin tim bu 6geleri, Turk
sinemasinda karsilagsilmayan orneklerdir. Hem icerigi, hem de bigimiyle
gercgekgiligin kurallarina olabildigince baglilik gosterilir. “Beyaz Mendil,” hem ilk
gercekci koy filmlerinden biridir, hem de Turk sinemasinin o gune kadarki en
gercekei filmlerden biri olarak basarisini perginler. Sansir engelinden ¢ikmasi ve
bozulmadan seyirciye ulasmasi, onun en basarili koy filmi olarak goérulmesinde
oldukga etkilidir. En 6nemlisi de, “Beyaz Mendil” filmi, 6nceki iki dnemli koy filmi
ile beraber, Tirk sinemasina ulusal bir kimlik kazandirma yolundaki ilk

girisimlerden biri olarak, Turk sinemasi tarihindeki yerini alir.

“Ak Altin” (1957) filmi, kaynaklarda fazla deginilmese de, Lutfi Akad’in 6nemli
bir filmidir. Konusu itibariyle ilgin¢ oldugu kadar, getirdigi elestirilerle de dikkate
degerdir. Film, bir kdydeki halkin, kdye gelen bir yabancidan aldiklari akil ile garip
bir sekilde mechul bir definenin pesine dusme hikayesini anlatir. Kolay yoldan,
hemen zengin olma istegini, bir tutkuya ve takintiya donusir bir sekilde anlatan ve
insan psikolojisini, bu anlamda, harika bir sekilde veren Akad; donemin Demokrat
Parti iktidarinin sonuglarina ve insanlar Gzerindeki etkilerine paralel bir sekilde, yerel

bir hik&yeden yola ¢ikip, evrensel bir anlam yakalamay! basarir.

Litfi Akad’in bu doénemdeki diger onemli filmi, 1959 yapimi, “Yalnizlar
Rihtim1”dir. Olumlu oldugu kadar, olumsuz elestirilerin de hedefi haline gelen film;
oncelikle yarattigi mizansen agisindan takdiri hak eder. Akad’in, mizansenin hakim
oldugu ilk filmidir ve bu agidan, Tirk sinemasinda da bir ilktir. Ayrica, seslerin
disaridan (off) geldigi yontemi kullanmasi da bir yeniliktir.™*® Olumsuz tarafi ise,

icerigindeki gereksiz siirsel gergekgiliktir.

Latfi Akad, Turk sinemasi icin, bir “temel”dir. Kendi kendini gelistirerek ve
Yesilcam piyasasinin dinamikleri icinde yogrularak, yillar iginde tslubunu oturtan,

aksiyondan sadelie uzanan sinema yolculugunda, gercekgcilik arayislarindan hig

113 Onaran, Litfi O. Akad, a.g.e., s. 88.
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vazge¢cmeyen ve gercekci tavrini surekli gelistiren, her tirde filmi basariyla
yonetebilme yetenegine sahip ve sonucta, hangi tirde olursa olsun, cektigi filmin
altina “Lutfi Omer Akad” imzasini atmayi basaran, Tirk sinemasinin ilk auteur
yonetmenidir. Akad, kendinden sonraki sinemacilari derinden etkilemis, daha sonra

ortaya ¢ikacak toplumsal gercekgilige de zemin hazirlamistir.

Turk sinemasinda tartismali bir kavram olan gercekgiligin, sinema estetigi
yolundaki gelisiminin temelleri, Litfi Akad sayesinde atilmistir. Tlrk sinemasinda,
daha sonraki gercekgi 6rnekler incelenirken; Lutfi Akad gelenegi, okunmasi gerekli
bir sinema olarak “Ornek” teskil eder. Akad’in, gergekcilige verdigi 6nem bu
anlamda kendi kendini nasil gelistirdigi, Erman Film’den calisma arkadasi Seref
Gur’n basit bir gozleminde bile kendini gosterir. Gir, Akad’in, filmlerine “mantik”
ve “gercekcilik” koydugunu; bir ciftin tanismasi séz konusu oldugunda bile, bunu,
saglam bir gercekcilige oturttugunu, yani, filmde bosluk birakmadigini; filmdeki
ogeleri, kisileri 6nce kafa kafaya tokusturdugunu séyler. Bu anlamda, Akad’in fazla

bir gise kaygisi olmamasi dogaldir.***

Atif Yilmaz Batibeki, 1925’te Mersin’de dogar; istanbul Hukuk Fakiiltesi’ne ve
Guzel Sanatlar Akademisi Resim Bolimi’ne devam eder. Ardindan, bir sire, “Bes
Sanat” dergisinde sinema yazarhgl yapar. Sinemaya girisi, 1950 yilinda, Semih
Evin’e asistanhk yaparak gerceklesir. 1952°de ise, ilk filmini geker. Ugur Film icin
cektigi “Kanli Feryat,” bir melodram denemesidir. ikinci filmi ise, tersine, bir
komedi olur. 1953’te ise, “Hickirk” filmi gelir. 1957 yilina kadar, piyasa romanlarini
perdeye tasir ve bu tlrln, Turk sinemasina yerlesmesini saglar. Ayni zamanda da,
sinema dilini 6grenir, teknigini ilerletir. ik 6nemli filmi ise, 1957 yapimi “Gelinin
Muradi”dir. Yilmaz, ilk kez cagdas Tirk edebiyatindan faydalanmistir. Kemal
Bilbasar’in iki hikayesini uyarlayan Yilmaz, kucik bir Anadolu kasabasini, tipleriyle
birlikte canli bir sekilde ortaya koyarak, tatl bir mizah havasi iginde kasaba

gercegini perdeye aktarir.**

14 Riza Kirag, Hiirrem Erman: izlenmemis Bir Yesilcam Filmi, istanbul, Can Yayinlari, 2008.
115 5zén, Tirk Sinemasi Kronolojisi: 1895-1966, a.g.e., s. 27.
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Yilmaz’in sonraki énemli filmi, 1959 yilinda c¢ektigi “Alageyik”tir. Bu filmle
birlikte, Yilmaz’in, Yasar Kemal’le yillar surecek isbirligi de baslar. Halit Refig ve
Yilmaz Guney’le beraber, Yasar Kemal’in bir dykisunden uyarladiklari film, bir
halk masalindan yola ¢ikar; geyik avina duskin bir gencin av tutkusu ve sevdigi
kadinla arasindaki iliskiler Gzerine kuruludur. Filmde, tek bir geyigin bile ortalarda
gériinmemesi ise, gercekligi azaltir. Yine de, Yilmaz, bu ilk folklor denemesinde,
oba insanlarinin yasayisini ve geleneklerini beyazperdeye aktarmasi ile degisik ve

kendi 6lciileri icinde basaril sayilabilecek bir sonuca ulasir.*®

Atif Yilmaz’in, yine ayni yil cektigi ve folklor 6gelerini daha basarili kullandig
“Karacaoglan’in Kara Sevdasi” filmi, Yasar Kemal’in Cumhuriyet gazetesinde
yayinlanan bir resimli romanindan uyarlamadir. Halk efsanelerine 6zgu tim unsurlar
kullanmaktan baska, Ruhi Su’ya ait tlrkuleri, Duygu Sagiroglu’nun 6zenli dekorlar
ile de 6nem tastyan film, Atuf Yilmaz’in, “Gelinin Muradi” ve “Alageyik” ile
beraber, biyik bir sansir baskisi altinda olan gercekci koy filmlerine kendi tarziyla
yaklasir ve ticari unsurlari da atlamadan, nispeten yumusak koy filmleri
gerceklestirir. Boylelikle, Yilmaz, kendisinden sonraki toplumsal gercekci
sinemacilara, Gstiinde yukselebilecekleri bir sinema tabani hazirlamis olur. Bu (g
film, Atf Yilmaz’in, elindeki imkanlar 6lglisinde, ulusal bir sinema dili yaratma

konusundaki gabalari nedeniyle, ayrica 6nem tasir.

1950’lerin 6nemli yonetmenlerinden biri de Memduh Un’diir. 1920 yilinda
Istanbul’da dogan Un, sinemaya, sevmedigi oyunculukla baslar. 1955-1958
yillarinda, donemin en tipik ve ticari melodramlarini cekerek, melodram krali
Muharrem Giirses’in ekoliiniin en basarili temsilcisi olur. 1958 yilinda ise, “Ug

Arkadas” filmiyle, Tirk sinemasinin bir déniim noktasindan ge¢mesini saglar.

1958 yili, Tlrk sinemasinda degisimlerin yasandigi bir yildir. Turkiye’de, 4
Agustos 1958 devalliasyonu sonucu, 2,8’den 9 liraya yukselen dolar fiyati, sinemayi
bir anlamda olumlu yonde etkiler. $6yle ki, yabanci film maliyeti ¢ katina ¢ikar ve

yabanci film getirmek, eskisi kadar kolay olmamaya baslar. Ayrica, yurtdisindan film

116 5cognamillo, Tiirk Sinema Tarihi, a.g.e., s. 143.
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getirme isi kotaya da baglaninca, yerli filmciler iyice umutlanmaya bagslar. Tam da
bu ortamda, “Uc¢ Arkadas” filmi, Tirk sinemasina bomba gibi diiser. Birgok
elestirmen, filmi, o giine kadar yapilan en iyi Turk filmi ilan eder. Gergekten de,
1950’lerin melodram patlamasi yiziinden ¢ok az iyi film goren sinema yazarlari,
yine 0 melodramlarin en iyi temsilcilerinden Memduh Un tarafindan yapilmis béyle
bir filmi yere gége sigdiramamakta ve gereginden fazla évmekte hakh sayilirlar.
Tirk sinemasinin, boyle desteklere, yireklendirmelere bu dénemde ¢ok ihtiyaci
vardir. “Uc Arkadas” da, boyle bir degisimi baslattigi icin bunu hak etmesine
ragmen, elestirmenlerin, aliskanlik haline getirdigi, elestirilerine strekli “gercekgi”
sifatini eklemesi durumu, bu filmde iyice gbze batmaktadir. Bir filme, insanlar
arasindaki sevgi ve dayanismanin igtenlikle belirtilmesi dolayisiyla “gercekgci” etiketi
yapistirmak, yanilgiya dilsmenin bir gostergesidir.**”  Filmin senaryo kadrosu
genistir. Metin Erksan, Aydin Arakon ve Muammer Cubukcu ugclisu tarafindan
hazirlanip; Memduh Un, Atf Yilmaz, Ertem Gorec uclusiiniin revizyonundan
gecmesi sonucu ortaya ¢ikan himanist anlatim, filmin, konusu geregi melodrama
kaymasini engeller. “Kigcuk insanlar”in diinyasina umut dolu bir bakisla egilen film,

yonetmenin sade sinema dili ile dikkat ceker.**®

2.1.2. Turk Sinemasinda Elestiri

Turk sinemasinin “sinema” olmaya basladigi 1952 yilinin umut veren ortamina
gelmeden Once, sinema elestirisinin gelenedinden s6z edilemez. Hatta Turk
sinemasinda elestiri, hicbhir zaman yeterince kurumsallasamamistir.  Sinema
elestirisinin baglangi¢ tarihi ise, “Pence” filmi (1917) dolayisiyla, Muhsin
Ertugrul’un, “Temasa” isimli tiyatro dergisinde bir elestirisinin yayimlandigr 1918
yilidir.™® Yani, ilk konulu Ttrk filmi ile birlikte sinemada elestiri de baslar. Daha

sonraki 30 yil icinde, diizenli bir elestirinin varligindan bahsedilemez.

17 Tanju Akerson, “Tiirk Sinemasinda Elestiri,” Yeni Sinema, No:3, Ekim-Kasim 1966, s. 36.

118 Giovanni Scognamillo, Tirk Sinemasinda 6 Ydnetmen, istanbul, Tirk Film Arsivi Yayini,
1973, s. 203.

19 Esra Biryildiz, Orneklerle Tiirk Film Elestirisi: 1950-2002, istanbul, Beta Basim Yayim, 2002,
s. 72.
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1952 yilina gelindiginde; Lutfi Akad, Orhon Ariburnu ve Aydin Arakon’dan
olusan sinemacilar ile Burhan Arpad, Fikret Art, Hlsamettin Bozok ve Hifzi
Topuz’dan meydana gelen yazarlar birleserek, yeni kurulmaya baslayan Turk film
sanayi ile basin arasinda o gin mevcut olmayan isbirligini saglamak amaciyla,
istanbul’da, “Tirk Film Dostlari Dernedi”ni kurarlar. TFDD, aydinlar ile sinema
arasindaki iliskiye, yakinliga dogru atilan ilk 6nemli adimdir. O yillarda Nijat Ozon,
Attila ilhan ve Turhan Doyran, “Yagmur ve Toprak”, “Pazar Postasi”, “Kaynak”,
“Yeryuzu”, “Beraber”, “Kervan” gibi dergilerde sinema Uzerine yazilar yazmaya
baslamislardir. 1953 yilinda ise, sinema elestirisi, gazetelerin sanat eklerinde kendini
g6stermeye baslar. Semih Tugrul ve Metin Erksan “Diinya”da; Attila ilhan, Tung
Yalman, Burhan Arpad ve 1954’ten sonra da Oktay Akbal “Vatan”da film
elestirileri yapmaya baslarlar. Yine 1954°te, sinema elestirisi, siyasi dergilere de
gecer. Semih Tugrul “Devir’de, Ziya Metin “Demokrat Izmir’de ciddi sinema

elestirileri yaparlar.'?®

Bu donemin 0Onde gelen elestirmenlerinden biri, 1947°den beri gesitli yayin
organlarinda yazilari, elestirileri ¢ikan ve ilk filmini (“Karanlik Dinya”) 1952°de
ceken Metin Erksan’dir. “Dunya” gazetesindeki elestiri yazilari garpict ornekler
olarak ele alinabilir. “Kamera” takma adini kullanarak yazdig: elestirilerde, bigime
ve teknige verdigi onem kadar sinemasal anlatima da ayni duyarhlikla yaklasir.
Ayrica, ele aldigi filmleri, konulari ile de de@erlendirir ve sosyoloji, tarih gibi bilim
dallarini kapsayan ve gondermeler igeren bir bigimde inceler. Metin Erksan, 1950’ler
boyunca, yonetmenliginin yani sira, cesitli dergi ve gazetelerde yazilarini surddrdr.
Turkiye’deki sinema elestirmenlerinin, Bati sinemasina ve Kkiltlrine angaje
olduklarini ve elestirilerinde, yabanci sinema elestirmenlerinin yollarini izlediklerini;
fakat, Bati kulturine ve o toplum gevresinin disiince ortamina ait olmadiklari igin,
asla Batili ustalari kadar basarili olamadiklarini belirtir. Gergek bir sinema
disundrinun degeri, i¢inde bulundugu toplumun kosullarina uygun olarak Uretilmis

sinema yapitlari karsisinda belli olur.*** 1950’lerde, elestirmenler, yerli filmleri cogu

120 Gjovanni Scognamillo, “Tirk Sinemasinda Elestirme 1952-1967,” Yeni Sinema, No:8,
Temmuz 1967, s.17. )
121 Okan Ormanli, Tiirk Sinemasinda Elestiri, istanbul, Bilesim Yayinlari, 2005, s.47.
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zaman Batil 6rneklerle karsilastirma yoluna giderek, Turk filmlerinin eksik yanlarini
bu anlamda 6ne cikarmislardir. Bu elestirmenlerin énceki kusaktan farki, bircogunun

yiksekdgrenim gérmis olmalari ve yabanci dil bilmeleridir.

1956 yili, Tirk sinemasinda elestirinin doniim noktasi sayilir. Bu yil, giindelik
gazetelerden haftahk siyasi dergilere dek, basinda sinema elestirisinin
yayginlasmasinin, ilk ciddi sinema dergisinin yayin hayatina baslamasinin ve sinema
kitabinin basilmasinin cesitliliginin, ilk olarak, ayni zamanda ortaya ¢iktigi yildir.
Eskiye oranla, daha nitelikli sinema elestirileri kendini gosterir. Bes giinlik gazetede
(“Vatan”, “Diunya”, “Yeni Sabah”, “Ulus” ve “Milliyet™), sanat dergilerinde (“Pazar
PostasI” ve “Yeditepe”) ve bir siyasi dergide (“Akis”) sinema yazilari ve elestirileri
devamli olarak yayimlanir.*?? Béylece, sinemanin okuyucu kitlesi de genisler. Fakat,
bu yilin, sinema yayincihigi anlamindaki en 6nemli olay, fikir babasi Nijat Ozon
olan ve Halit Refig’in de ekibe sonradan katilmasi sonucu, Ankara’da ilk sayisi
cikarilan “Sinema” dergisidir.*?® Turkiye’de sinema atmosferine diizenli bir teorik
yaklasim, ilk kez “Sinema” dergisi ile olmustur. Zamaninin en yiksek tirajh dergisi
“Akis”te de beraber yazan Halit Refi§ ve Nijat Oz6n, dénemin en énemli sinema
yazarlarindandir. Yazilarinda, italyan yeni-gercekgilijinden ve Amerika’daki
bagimsiz yapimcilikla ve auteur sinemasiyla baglantili olan ve italyan yeni-
gercekgilerinden esinlenen  1950’lerdeki Amerikan gercekgi  sinemasindan
etkilendikleri gortlir ve zaman zaman bu sinemalardan 6rnekler vererek, toplumsal

bir sinemay1 savunurlar.

Nijat Ozon gibi, 1950’lerde ortaya cikan geng kusak elestirmenlerinden biri olan
Halit Refig, Sisli Terakki Lisesi’ni bitirdikten sonra Robert Kolej’de iki yil 6grenim
gordr. “Akis” ve “Sinema” dergilerindeki yazilari ve elestirileriyle dikkat ceker.
Diinya sinemasi konusundaki birikimi, yazilarina yansir ve yerli film elestirilerinde,
Turkiye’nin mevcut siyasal ve kltirel ortamina, ayrica o dénemki Tirk sinemasina
da deginir. Refig, filmleri bicimsel ve teknik acidan degerlendirirken, oyuncu

yOnetimine ve performanslara da elestirilerinde yer verir.

'22 Nijat Ozén, Turk Sinema Tarihi, istanbul, Artist Yayinlari, 1962, s. 285. _
123 sengiin Kilig Hristidis, Sinemada Ulusal Tavir: Halit Refig Kitabi, istanbul, Tiirkiye is Bankasi
Kiltdr Yayinlari, 2007, s. 58.
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Ik sayisi 15 Mart 1956°da yayimlanan “Sinema”, bilyik boy, dért sayfalik bir
dergidir. Halit Refi§ ve Nijat Ozo6n, derginin yayimlanmasinin nedeninin, sinemanin
sadece eglence islevinin agirhk kazandigr Tirk sinemasinda, onun sanatsal yonini
de kapsayan, egitim ve propaganda aract olma Ozellikleri gibi farkli yodnlerinin
benimsenmesi igin, sinemanin, bu 6zellikleriyle bir bitin olarak, toplumun kiltir ve
sanat seviyesini en iyi yansitan, Kitlesel bir ara¢ oldugunu anlatmak ve sinema
sanatini daha genis kitlelere yaymak oldugunu belirtirler. “Sinema”, en azindan,
bunun bir kismini yapabilmek icin yayimlanmistir. Tabii, bu, esasen sinemacilar ile
sinemaseverlerin birlikte Ustlenmesi gereken bir sorumluluktur. “Sinema” dergisi,
seyircinin, sinema ile olan iliskisinin 6énemini bilerek, seyircinin de, bu anlamda,
bilinglenmesi ve kendini yetistirmesi gerektigini savunur. Cinki, gelecegin

sinemacilari, bu seyirciler icinden cikacaktir.?*

“Sinema”nin, tUzerinde énemle durdugu bir konu, yerli filmciligin durumudur.
Kendisine aldi§i érnek ise, Bati sinemasidir. Halit Refig, “Aglayan Tirk Sinemasi”
bashkh yazisinda, bir Bati sanati olan sinemanin Tirkiye’de, yerli sinemacilarin geri
Dogu’lular gibi dustinmek ve hissetmek aliskanliklarindan kurtulamadiklari icin
ilerleyemedigini iddia eder.’® Turk sinemasini yakindan takip eden “dergi”, bu
sinemanin sorunlarina, atilan yanhs adimlara ve kot aliskanliklara dikkat
cekerek, c¢Ozumler Uretmeye ve yol goOstermeye gayret eder;  bagimsiz
sinemanin gelismesinin 6nemini vurgular, “italyan yeni-gercekciligi” ve “Japon
sinemas!” gibi yazilariyla bu gorisuni destekler. Tim bu calismalarina ragmen,
derginin yayin hayati kisa siirer. Sekizinci sayisiyla, 15 Ekim 1956’da kapanir.*?®
Fakat, kendisinden sonraki tim genc elestirmenleri etkilemesi, ciddi sinema
dergilerinin 6nund agmasi bakimindan “Sinema” dergisi, sonra da yasamaya devam
eder. Nitekim, 1959 yilinda ¢ikmaya baslayan “Sinema-Tiyatro” ve “Sinema 59”

dergileri, bu strecin sonucudur.

1957 yilinda, sinema yazarlari arasinda bir isbirligi gorilur. Halit Refig’in

“Akis”teki cagrisi ve Nijat Ozon’iin de destegiyle, “Milliyet”ten Tuncan Okan,

2% Nijat Oz6n, “Gikarken,” Sinema, No:1, 15 Mart 1956.
125 Halit Refig, Ulusal Sinema Kavgasi, istanbul, Hareket Yayinlari, 1971, s. 18.
126 3zén, Tirk Sinema Tarihi, a.g.e., s. 292.
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“Terciman”dan  Semih Tugrul, Refi§g ve Ozén bir araya gelerek, 1956-57
mevsiminin en iyi on filmini secerler. Hatta, yonetmenlerden de, en begendikleri
filmleri secmelerini isteyerek, sinemaci-elestirmen yakinhgini kurmaya calisirlar.
Fakat, ayni yil, Sakir Sirmali”’nin yonettigi “Kamelyali Kadin” filmine getirilen agir
elestirilere filmin yonetmeninin karsilik vermesi ve filmini savunmasi ile aylar stren
bir tartisma bas gosterir. Daha sonra da, “Duvakli Gol” filmi igin benzer tartismalarin
yasanmasl, sinema Yyazarlari arasindaki isbirligini daha da artirir. 1958 yilina
gelindiginde, sinema yazarlari resmen govde gosterisi yapmaktadir. Tuncan Okan,
Semih Tugrul, Halit Refig, Nijat Ozon, Cetin Ozkirim, Salah Birsel, Ali Gevgilili
ve Tarik Dursun Kaking cesitli gazete ve dergilerde sinema elestirilerine devam

ederler.*?’

1957 secimlerinden yine galip ¢ikan Demokrat Parti ise, bu zaferin gicuyle,
oOzellikle fikir ve sanat calismalari Uzerindeki baskisini iyice artirir. Fakat, bu
donemde, elestirmen-sinemaci yakinlasmasi daha da artar. Hem Tirk sinemacilari
hem de sinema meraklisi gencler, elestirmenlerle 15 glinde bir, Halit Refig’in evinde
bulusurlar. Bu toplantilarda, Tlrk sinemasinin temel sorunlarini konusurlar ve her
bulusmada, belli bir Ttrk filmi Gzerinde tartisirlar. Bu toplantilara katilanlar arasinda
Metin Erksan, Atif Yilmaz, Memduh Un, Osman Seden gibi yénetmenler; Semih
Tugrul, Tuncan Okan gibi elestirmenler ve Erdogan Tokatli, Alp Zeki Heper, Cengiz
Tacer, Baykan Sezer gibi Galatasaray Lisesi Sinema Kulubt Gyeleri vardir.
Uzerinde tartisilan filmlerin baslicalari “Kumpanya”, “Dokuz Dagin Efesi”, “Beraber
Olelim” ve “Uc Arkadas”tir.'?® Bu toplantilar, 1960°I yillarda diizenlenen ve

“kaliteye prim” adi verilen toplantilar igin de bir zemin hazirlamistir.

1959 yilinin Mart ayinda, iki yeni sinema dergisi, 15 gln arayla yayimlanmaya
baslar.  Sinema-Tiyatro  Dernegi’nin  ¢evresindeki  genclerin,  Ankara’da
yayimladiklart ~ “Sinema-Tiyatro” dergisi, agirlik noktasi tiyatro oldugundan,
sinemaya ¢ok yer ayiramaz. istanbul’da, Cetin Ozkirim’in yayimladidi “Sinema 59”

dergisi ise, “Sinema”nin gizgisindedir. Fakat, yayin hayati “Sinema” dergisi gibi kisa

127 p e, s. 296.
128 Refig, Ulusal Sinema Kavgasl, a.g.e., s. 19.
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strdugtinden, belli bir diizene ve distince birligine ulasamamistir.**  “Sinema 59”,
yerli filmciligin, belli bir dizeyde de olsa kalkindigini, yani teknik acgidan ilerleme
gosterdigini, fakat bu kalkinmanin, sinema sanati agisindan sdylenemedigini belirtir.
Turk filmcilerinin, kendi yetersizliklerini bir an 6nce goriip, Turkiye’de gercek

sinemanin yaratiimasina katkida bulunmalari sarttir.**°

Yine 1959 yilinda, sinemaci-elestirmen ve yazar isbirliginin en Ust noktasina
varihr.  Litfi Akad, “Yalnizlar Rihtimi”nda Attila ilhan ile; Osman Seden,
“Disman Yollar Kesti’de Tarik Dursun Kaking ile; Atif Yilmaz, “Karacaoglanin
Kara Sevdasi”’nda Halit Refig, Yasar Kemal ve Yilmaz Giiney’le birlikte calisir.
Fakat, ayni yil dizenlenen ikinci Gazeteciler Cemiyeti Turk Film Festivali’nin
sonunda, aydinlar ve sinemacilar arasindaki catismalar sonucu, etkileri sonraki
yillarda da sirecek bir kopus meydana gelir. Bu film festivali, Turk sinemasinin
elestiri hayatinda ikinci donim noktasi olur. Fakat, bu doniim, 1956’dakinin tersine,
bir gerilemeye isaret eder. Sinema yazarlari ile sinemacilar arasindaki yakinlasma, en
verimli donemine girer girmez, gerilemeye baslamistir. S6z konusu gatismanin
nedeni, Memduh Un’in “Uc Arkadas” filmidir. Bircok elestirmenin, filmi cok
begenmesine ve hatta, Tiirk sinemasinin zirvesi olarak nitelendirmesine ragmen, “Ug
Arkadas”, 1959°daki film festivalinden hicbir 6dil alamadan doéner. (Festivalin jurisi
Burhan Arpad, Orhon Murat Ariburnu, Adnan Benk, Salah Birsel, Erdem Buri,
Sabahattin Eyuboglu, Ali Gevgilili, Tarik Dursun Kaking, Sadan Kamil, Osman
Karaca, Tuncan Okan, Cetin Ozkirim, Nijat Ozon, Haldun Taner ve Semih Tugrul

isimlerinden olusmaktadir. ™!

) Bu sonucun ertesinde, bazi aydinlarin etkisiyle,
elestirmenlerin bir kismi geri adim atar ve kendi aralarinda kamplara ayrilir. Halit
Refig, “Uc Arkadas”in kesinlikle haksizliga ugradigini soylerken, bunun
sorumlularinin basta Sabahattin Eyiboglu olmak tzere, Adnan Benk ve Erdem Buri
oldugunu belirtir ve bu aydinlarin, Tirk sinemasi hakkinda bilgileri, hazirliklari

olmadan, duruma el koyduklarini ileri stirer.**?

129 5z6n, Tirk Sinema Tarihi, a.g.e., s. 296.

19 Cetin A. Ozkirim, “Tiirk Sinemasi Ustiine,” Sinema 59, 1 Nisan 1959.

131 fbrahim Turk, Halit Refig: Duslerden Diistincelere Séylesiler, istanbul, Kabalci Yayinevi, 2001,
S. 94.

132 Refig, Ulusal Sinema Kavgasi, a.g.e., s. 21.
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Nijat Ozo6n, artik, film elestirmenlerinin  ¢ogunun, sinema (zerine
sOyleyeceklerini tukettigini; sinema yazilarini takip ederek ve bunlardan dersler
cikararak, meslegi Uzerine daha bilingli olarak disiinmeye baslayan ydnetmenlerin
ise, ayni zamanda pratik ¢alismalarinin da verdigi gucle, bu elestirmenlerin gogundan
daha ileri asamada oldugunu savunur. Film festivali sona erdigi vakit, sinemacilar,

sinema yazarlarina karsi, artik, eskisi kadar inang, saygi ve yakinlik beslemezler.**

Tanju Akerson’a gore, 1952-59 doneminde, Tirk sinema elestirisinin, surekli
olarak tekrarladigi “gercekgilik” ve “ulusal sinema” sozlerinin altini doldurmadigi
gortlmektedir. Bu ddnemin sonlarinda, elestirmenlerin, Tlrk filmlerini “gercekci
degil” diye yermeye baslamasinin sonucunda ise sinemacilarla olan baglari kopar ve
elestiri, basmakalip sozlerle yerinde saymaya baslayarak, sinemadaki gorevini yitirir.
1959 yilinda, elestirmenlerin, elbirligiyle “gercekci film” diye goklere cikardiklari,
adeta ornek film noktasina getirdikleri “Ug Arkadas”, elestirinin, Tirk sinemasindaki
yanilgi grafiginin en u¢ noktasidir. Elestirmenlerin distugi en buylk yanilgi, ulusal
film yapmak i¢in, Bati kiltirl yerine sezginin yeterli gelecegini iddia etmeleridir.
“Gergekei film” yapmak, her seyden dnce, dizme batililasma hevesi yerine, cagdas
uygarlik diizeyine ulasma bilinci veren temel sosyolojik bilgilere sahip olmayi
gerektirir. “Uc¢ Arkadas” yanilgisi, Tirkiye’de, sinema elestirisinin duraklama
doéneminin baglangicini olusturur. Doért yil kadar sonra, elestirmenler, bireysel cikis
olarak “gercekgi film” olma yolundaki “Yilanlarin Ocii”nii de eksik inceleyerek,

yeni bir yanilgiya daha diiseceklerdir.***

1960 yilina girerken, bazi elestirmenlerin, yazarliktan ayrilarak, tamamen sinema
alanina gecmeleri (Halit Refig gibi), bazilarinin da kisisel nedenlerden dolayi, gegici
olarak elestirmenlikten uzaklasmalari neticesinde, Tirk sinemasinda elestiri, eski
hizini kaybetmis olarak, “6li nokta”ya dogru ilerler. Belirli ve kisa periyotlar
disinda, Turk sinemasini yonlendirici bir etkiye kavusamasa da, elestiri, 1952-59
yillarinda, Tirk sinemasinda ciddi ilerlemeler gostermistir. Devam eden dénemin

“toplumsal gercekgi” yonetmenlerinden iki 6nemli ismin (Metin Erksan ve Halit

133 3z6n, Tirk Sinema Tarihi, a.g.e., s. 297.
134 Akerson, “Tiirk Sinemasinda Elestiri,” Yeni Sinema, a.g.e., s. 36-37.
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Refig), bu dénemde faal olarak sinema yazarligi yapmasi bile basli basina 6nemlidir.
Sinema yayinciliginin yiikselisi ve sinema elestirisinin ciddi dergilerde yer alisiyla
beraber, elestirinin niteliksel artisi, ayrica “avangard dinya sinemasi” gibi drneklere
dair inceleme yazilarinin dergilerde yer bulmasi, Tirk sinemasinin dilinin olusmaya
basladigr 1950’lerde, birgcok yonetmeni bilinglendirdigi gibi, toplumsal gercekgiligin
temsilcilerinden Ertem Gore¢ ve Duygu Sagiroglu’nu da kuskusuz etkilemistir. Bu

bakimdan da, ideolojik bir altyapi degeri tasir.

Oncelikle Litfi O. Akad’in, sonra da Metin Erksan, Atif Yilmaz, Osman Seden
ve Memduh Un’uin, belli bir Turk sinema dilinin kurulusundaki emekleri biiyktir.
Bu dil, Amerikan sinemasinin etkisinde, ama Turk sinemasinin teknik olanaklarinin
ve yapim kosullarinin ortaya ¢ikardigi bir dildir. Halit Refig’in deyisiyle; “sissiiz,
fazla gosterisi olmayan, amaca kisa yoldan varmaya calisan bir dil”dir.** 1950’lerin
ikinci yarisindan itibaren, Bati’nin  “himanist” kaltlrlyle yetismis, genc bir
elestirmen kusa@! da, bu dinamik ve yenilik¢i sinemacilarin yaninda yer alir. Tlrk
sinemasl, 1952-59 doéneminde “konusmayi” &grenmistir. 1960’larla birlikte ise,
“neyi” ve “nasil” anlatacagini ¢ok daha dikkatli ve kendi imkanlari dahilinde,

bilingli bir sekilde saptayip, calismaya koyulmustur.

2.2. 27 MAYIS VE DEGISEN TOPLUMSAL YAPI

2.2.1. 1960 Askeri Mudahalesi

Tarkiye’nin ilk yaygin demokrasi tecriibesi (1946-1960), 27 Mayis 1960
tarihinde, askeri bir midahale ile sona ermistir. Bu donemde, iki buyik parti
(Demokrat Parti ve Cumhuriyet Halk Partisi) iktidar i¢in micadele eder. DP, 1950,
1954 ve 1957 secimlerini kazanir. Bu iki parti arasindaki ideolojik ayrilik buytk
degildir; CHP egilimli ulusal elit, daha vesayetci bir gelisim kavramini benimserken,

DP icindeki tasra elitleri, yerel inisiyatifi ve yerel beklentilerin hemen tatminini

135 Refig, Ulusal Sinema Kavgasi, a.g.e., s. 22.
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vurgularlar.*® 1957 secimleri, DP iktidari icin, “son”un baslangicidir. Segimlerden
sonra, DP, muhalefete karsi, giderek artan, otoriter tedbirlere basvurarak, azalan
oylarina tepki gosterir. Bu da, CHP ile aralarini iyice acar. Basin yasasinin
sertlestirilmesi, c¢ok sayida gazetecinin hapsedilmesi, 1954 secimlerinde
muhalefetteki Cumhuriyetci Millet Partisi’ne oy verdikleri icin Kirsehir ilini ilgeye
cevirmek, devlet radyosunun tek tarafli bir sekilde kullaniimasi, segim kampanyalari
haricindeki siyasal toplantilari ve gosterileri yasaklamak ve Meclis’in ictiztguni
degistirerek muhalefet elestirilerini durdurmak gibi baskici tedbirler zincirinin
sonuncusu da, iktidar partisinin (DP’nin), CHP’nin ve bazi basin organlarinin
“yikici” faaliyetlerinin incelenmesi icin bir “Meclis Tahkikat Komisyonu” kurdugu
Nisan 1960°ta gelir. “Komisyon”a olaganistl yargisal ve idari glgcler verilir. Bu,
aslinda, Demokrat Parti tarafindan demokratik dizene karsi uygulanmis bir
“hilkiimet miidahalesi”dir. Devam eden kamusal kargasa, siyasi tedirginlik, Istanbul
ve Ankara’daki ogrenci gosterileri ve polis ile 6grenciler arasindaki c¢atismalar,
stkiyonetim ilani ile sonuclanir. Artik, Tulrkiye’de demokrasinin sonu gelmistir.
Cunkd, yargiin tum yetkileri, CHP’yi kapatmak icin, Meclis’te olusturulan bir
komisyonun eline verilmistir. Kamuoyu da, Adnan Menderes’in yapti§i bu “sivil
mudahale”ye karsilik, artik bir askeri midahale bekler duruma gelir. Sikiyonetim
ilani ise, hikumet politikalarina yakin olmayan silahli kuvvetleri, hikimet adina
muhalefeti bastirma gibi hos olmayan bir pozisyona sokmustur. Bdylece, ordu,
mubhalefetin de destegiyle, 27 Mayis 1960 sabahi, yonetime el koyar. 27 Mayis
sabahi, Istanbul Radyosu’ndan yayinlanan bildiride, miidahalenin belirtilen amaci,

demokerasiyi yeniden kurmak ve serbest segimlere gitmektir.**’

Turk Silahli Kuvvetleri, 27 Mayis’ta hukimete el koymasinin gerekgelerini (¢

ana temele dayandirir. Bu gerekceler, Demokrat Parti’nin demokrasiden sapmis

136 Frederick W. Frey, The Turkish Political Elite, Cambridge, Massachusetts, M.1.T. Press, 1965,
s. 196-197, aktaran Ergun Ozbudun, Cagdas Tiirk Politikasi: Demokratik Pekismenin
Oniindeki Engeller, Cev. Ali Resul Usul, 2. bs., istanbul, Dogan Kitap, 2007, s. 35.

37 Emre Kongar, 21. Yiizyilda Tirkiye: 2000’li Yillarda Tiirkiye’nin Toplumsal Yapisi, 36. bs.,
istanbul, Remzi Kitabevi, 2005, s. 155.
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olmasi, kendi yandaslarina ayricalikli davranarak halki ikiye bolmesi ve Atatiirk

devrimlerinden édiinler vermesi olarak ileri striilmstiir. **

27 Mayis askeri midahalesi, kendisini demokrasi, kalkinma ve Kemalizm
temalar1 Uzerinden ifade eder. 27 Mayis’a gelinen sirecte, demokratik rejimin
¢cokusiine neden olan bir etken de, DP ile kamu birokrasisi arasindaki ihtilaftir. Ttrk
siyasal modernlesmesinin ve dogal olarak tek parti rejiminin de ana sttunlarindan
birini teskil eden burokrasi, ¢ok partili siyaset altinda da CHP’ye olan sadakatini
devam ettirir ve DP’nin, siyasal gucuni pekistirmek icin yapmis oldugu micadeleye
karsi direnir. Burokratlar, bunu, devlet fonlarinin siyasal patronaj amaclari dahilinde
kullanilmasi ¢abalarina karsi kamu ¢ikarini korumak icin, kendilerine gorev edinirler.
Burokratlar, ayrica, DP hikiimetinin, dini faaliyetlere karsi tavizkar politikalarindan
derin bir sekilde rahatsizlik duyarlar. Bu, onlar i¢in Kemalist laiklik mirasina ihanet
etmek demektir. Memurlar ve subaylar da, bu olumsuz dustinceleri paylasirlar. Tum
bunarli yani sira, bitun birokratik gruplar (asker ve sivil), DP rejimi altinda, sosyal
statll ve siyasal etki kaybina ugramis ve nispi gelir bazinda da koti
etkilenmislerdir.**

DP’nin ekonomi politikalar, cogunlukla, dis borclanma ve enflasyoncu
finansman kanahyla, hizlh ithal ikamesine dayali sanayilesme ve tarimin
modernlesmesinden olusmaktadir. 1950’lerde, nispeten yiksek oranda bir ekonomik
blyumeye ulasilmissa da, gelir dagihmi daha adaletsiz bir hale gelir, 6zellikle
enflasyonist politikalar, maasla gecinen kitleleri ¢ok kotu etkiler. Dolayisiyla, 1960
askeri mudahalesi, diger nedenlerin yaninda, ekonomik nedenlerden dolay! da,
subaylar ve memurlar tarafindan hemen kabul edilmistir. Basin, aydinlar, kentli
kesim ve Universiteler, gerici ve demokrasi karsiti olarak degerlendirilen bir

iktidardan kurtulmak adina bu midahaleyi desteklerler. Sol gicler de, ayni sekilde

138 Ergun Ozbudun, The Role of the Military in Recent Turkish Politics, Cambridge,
Massachusetts, Center for International Affairs, Harvard University, 1966, s. 15, aktaran
Kongar, a.g.e., s. 156.

139 Ozbudun, Cagdas Tiirk Politikasi: Demokratik Pekismenin Oniindeki
Engeller, a.g.e., s. 36-37.
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blytk bir heyecana kapilip, bu askeri miidahaleye karsi sinirsiz bir giiven sergilerler.

is cevreleri de, iktidarin, askerlerce ele gecirilisini hosnutlukla karsilar.**

Dogan Avcioglu da, 27 Mayis’a ekonomik temelli bir bakis acisiyla yaklasir. 27
Mayis’in temelinde, dlcuslizce yuritilen bir kapitalist gelismenin yarattigi biyitik
hosnutsuzluklar yattigini belirtir. Gelir dagilisini bozarak, milyonerler imal etmek,
hosnutsuzluk kaynagi olmaktadir. 1960’tan dnce, “her mahallede milyoner yaratma”
sloganina gosterilen blyuk tepki, bu rahatsizligin ifadesidir. Ayrica, se¢im yolunu
kapayan otoriter bir rejime yonelmis bir iktidari alasagi edebilecek olan silahl g,
enflasyoncu kapitalist gelismeden en ¢ok zarar goéren gruplardan biridir. 1960’tan
once, gecekondularda ya da apartmanlarin bodrum katlarinda yasamak zorunda kalan
subay ve memurlarin sayisi az degildir. 1946-1960 yillarinda, Tirk entelektiel
hayatina hayret verici bir fikir kisirligi hakimdir. Ekonomik planin varhgindan
bahsedilse bile, nasil bir plan istendigi bile mecghuldir. Devletcilik unutulmustur.
Kapitalizmin elestirisi  s6z konusu degildir. Yolsuzluklar ve hirsizliklar
elestirilmekte, fakat bu vyollardan milyoner yaratma mekanizmasi Uzerinde
durulmamaktadir. Bir mutlu azinhigin artan lilks ve sefahati karsisinda, ¢cogunlugun
sikintisinin - genisledigi  gortlmekte, fakat bunun nedenlerini arastirmaktan
kacinilmaktadir. Tarkiye’de, tniversitelerin durumu da pek farkli degildir. Kalkinma
sorunu, genellikle, kapitalizmi bir veri ve emperyalizmi yok sayarak, tek tarafli bir
gorisle okutulur. Kapitalizmin ve emperyalizmin derinlemesine bir elestirisini
getiren *“sosyalist ekonomi” gormezlikten gelinmekte ve konu, marksizmin
yanlishdini  belirtme iddiasini  tasiyan birkag cimleyle gecistirilmektedir.
Emperyalizmden ve yeni somdirgecilikten habersiz kalkinma teorilerinin, sorunu

1

aydinlatmaktan cok, maskelemeye hizmet ettigi ortadadir.*** iste 27 Mayis, boyle

kisir bir entelektiiel ortamda gerceklestirilmistir.

140 | event Unsaldi, Tirkiye’de Asker ve Siyaset, Cev. Orcun Tirkay, istanbul, Kitap Yayinevi,
2008, s. 70.

% Dogan Avcioglu, Turkiye’nin Diizeni: Diin-Bugiin-Yarin, C:11, 6. bs., Ankara, Bilgi Yayinevi,
1973, s. 492-496.
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2.2.2. 1961 Anayasasl

1960 askeri mudahalesi, bir grup orta riitbeli subay tarafindan gerceklestirilmistir.
Bunlar, yetkileri alinca, Kara Kuvvetleri Komutani Orgeneral Cemal Girsel’in
baskanhgini yaptigi, Milli Birlik Komitesi (MBK) diye adlandirilan devrimci bir
konsey olarak orgutlenirler. En bastan beri MBK, niyetlerinin, yeni bir demokratik
anayasa yapmak ve iktidari, serbestge secilmis, sivil bir hikimete birakmak
oldugunu belirtir. Bazi MBK (yelerinin askeri idareyi uzatma yontinde cabalari olsa
da, komite s6zlinl tutar ve yeni anayasa ile secim kanunu altinda yapilan Parlamento

secimlerinden sonra, 1961°de iktidari birakir.

Yeni anayasa, tam demokratik sartlardan yoksun olarak gelistirilmistir. MBK, iki
meclisli Kurucu Meclis’in bir meclisini olusturur. Dolayisiyla, askerlerin etkisi,
anayasa yapiminda giclu bir sekilde hissedilir. Sivil meclis de (Temsilciler Meclisi),
tam olarak temsil yetenegine sahip degildir. Uyelerinin neredeyse ugte biri dolayli
secimlerle secilir; geri kalanlar, muhalefetteki iki parti (CHP ve Cumhuriyet¢i Koylu
Millet Partisi), devlet baskani (Cemal Girsel), MBK, vyargi, Universiteler, baro
teskilatlari, ticaret ve sanayi odalari, sendikalar, basin cemiyetleri, genclik teskilatlari
gibi kurumlar tarafindan atanir ya da 6nerilir. Daha da 6nemlisi, yasaklanan DP’nin
destekleyicilerinin —kabaca, Tirk se¢cmeninin yarisi- Kurucu Meclis’te temsilcileri
yoktur. Kurucu Meclis, dolayisiyla, biiytk oranda devlet eliti (askerler, burokrasi ve
profesorler) ve CHP (bu elitlerin baslica sozclsii) hakimiyeti altindadir. Sonug
olarak, Meclis tarafindan kabul edilen ve halkin yiizde 61,7 cogunluguyla onaylanan
1961 Anayasasli, devlet elitlerinin temel siyasal degerlerini ve cikarlarini yansitir.
Boylece, Anayasa, bir yandan, temel 6zgurlikleri blyuk oranda genisletmekte ve
vatandaslara genis sosyal haklar bahsetmekte, diger yandan ise, secilmis organlarin
gucund sinirlandirmak amaciyla etkili bir kontrol ve dengeleme sistemi yaratarak,
secilmis meclislere ve siyasetcilere olan giivensizligi yansitmaktadir. Bu kontroller,
kanunlarin anayasalliginin yargi denetimine sunumunu; bdtin ylritme birimlerini
denetleme glcl ile idari mahkemelerin guclendirilmesini; yarginin tam
bagimsizhgini; yasama meclisi icinde ikinci meclisin yaratiimasini; devlet

memurlarinin, 6zellikle yargiclarin is guvenliginin iyilestirilmesini ve Universiteler
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ile Radyo ve Televizyon Kurumu gibi kamu kurumlarina énemli bir idari 6zerkligin
verilmesini kapsar. Secilmis meclislerin yetkilerinin, yargisal ve diger birokratik
birimler tarafindan etkili bir sekilde dengelenmesinin, genisletilmis temel 6zgurlukler
ile sosyal haklarin, gercek anlamda cogulcu ve demokratik toplumun tedrici

gelisimini saglayacag beklenmistir.'*?

1961 Anayasasi’nin “Baslangi¢” bolumine bakildiginda, askeri miidahalenin
mesrulastinildigi; mesrulugunu kaybeden iktidarlara karsi vatandaslarin direnme
hakkinin oldugu, boylece anayasay! cignemeye kalkisacak yoneticiler igin bir
uyarmada bulunuldugu; milli birlik ruhuna ve Tirk milliyetciligine 6zel bir 6nem
verildigi; Atatlrk devrimlerine mutlak baghihgin, yani inkilapciligin vurgulandigr;
“sosyal adalet”i ve “kalkinma”yi saglayacak, demokratik, hukuk devletinin 6ne
cikarildigr goralar. Yine “baslangic” bolumiinde, anayasanin, “hurriyete, adalete ve
fazilete asik evlatlarinin uyanik bekgiligine emanet edildigi” belirtilir.** “Uyanik
bekgilik” ile kastedilense, acikca belirtilmese bile, “ordu”dur. Bdylece, anayasa
bekgiligi ile direnme hakki birbirine baglanmis olmaktadir. 1961 Anayasasi’nin
“baslangi¢” kismi, kullanilan kelimeler ve anlatim tarzi itibariyle, “edebi olma
iddiasi tasir, ama ctimlelerin uzunlugu yiiziinden hayli caprasik gortinir”’*** ve
“hafif romantiktir.”** Anayasada, 27 Mayis’a “devrim” denmesi de, bu romantik

ruhu destekler.

Cumhuriyet’in niteligi de yeni bir bicimde tanimlanir. Anayasanin ikinci
maddesine gore, “Turkiye Cumbhuriyeti, insan haklarina ve baslangigta belirtilen
temel ilkelere dayanan, milli, demokratik, laik ve sosyal bir hukuk devletidir.”*
Buradaki “insan haklari” deyimi, “ikinci kisim”daki “haklar ve ddevler” ile es
anlamli degildir. Vatandaslarin haklari, 6zgurlikleri ve 6devleri, ayrintili ve yasalara
temel olacak sekilde anayasada sayildigi zaman bununla belli bir amag¢ gidulir. Bu

amag, haklarin ve 6zgurluklerin glivence altina alinmasi, yargisal bir denetime konu

142 Ozbudun, Cagdas Tiirk Politikasi, a.g.e., s. 53-54.

143 suna Kili, Turk Anayasalari, 2. bs., istanbul, Tekin Yayinevi, 1982, s. 67-68.

144 Muimtaz Soysal, 100 Soruda Anayasanin Anlami, 5. bs., istanbul, Gercek Yayinevi, 1979, s. 105.
145 Taha Parla, Tiirkiye’de Anayasalar, 3. bs., istanbul, iletisim Yayinlari, 2002, s. 31.

M8 Kili, a.g.e., s. 69.

65



olabilmesidir. Oysa, “insan haklar” terimi, bdyle bir belirli amag giidilerek konmus
degildir. Bu terimin kullanilmasiyla, daha cok, bir genel felsefenin ve havanin
verilmesine cahsthr:  Tlrkiye Cumhuriyeti, vatandaslarinin haysiyet iginde
yasayacaklari, insanliklarinin kendilerine verdigi haklardan ve &zgurliklerden
yararlanacaklari bir devlet olmahdir. Bu haklarin ve 6zgurluklerin neler oldugu
ayrica gosterilmis olsa da, bunlarin kuru hukuk formilleri seklinde degil, hlimanist

bir felsefeden daima giic alarak uygulanmasi ve korunmasi gerekir.**’

Temmuz 1961’de halk oylamasiyla kabul edilen anayasa, ilk kez olarak grev
hakki ve sendika kurma hakkini tanimasi gibi 6nemli Ozeliklerinin yani sira,
sinemaya ait herhangi bir diizenleme getirmemis ve sansir nizamnamesi aynen

birakilmistir.

2.2.2. YOn Hareketi

1960’1 yillar, Turkiye’de aydinlarin siyasetteki etkinliginin en yogun oldugu
doénemdir. 1960 sonrasinin iki 6nemli siyasal olusumu olan YON ve TiP’e (Tirkiye
Isci Partisi) damgasini vuranlar, aydinlar ve sendikacilar olmustur. Bu olusumlara
kiglk burjuva radikal ve ekonomist-populist bir karakter kazandiran sebeplerden
biri, bu hareketlerin &ne ¢ikan isimlerinin bu cercevedeki temsil kapasitesidir.*®
1960’in getirdigi toplumsal hareketlenmede, ordu ile isbirligi igerisinde olan
entelektlellerin  blyuk bir roli vardir. Radikal subaylarla birlikte, Tirk
entelijansiyasinin biydk bir bolimd de, o yillarda Tirkiye'nin toplumsal yapisina

uyabilecek, sosyalist bir kalkinma modeli arayisindadir.**

1961 yilinda, Dogan Avcioglu’nun editérliglinde yayin hayatina baslayan “Yon”
dergisi, 1960 Askeri Miidahalesi’nden sonra ortaya ¢ikan radikal egilimlerin belki de

en dikkate deger olanlarina sayfalarini agmistir.™®® Kendisini “haftalik fikir ve sanat

7 soysal, a.g.e., s. 117-118.

148 Haluk Yurtsever, Yukselis Ve Dusls: Turkiye Solu 1960-1980, istanbul, Yordam Kitap, 2008,
s. 44,

%° Daldal, 1960 Darbesi ve Tiirk Sinemasinda Toplumsal Gergekgilik, a.g.e., s. 82.

150 jacob M. Landau, Turkiye’de Sag ve Sol Akimlar, Cev. Erding Baykal, 2. bs., Ankara, Turhan
Kitabevi, 1979, s. 74, aktaran Hikmet Ozdemir, Kalkinmada Bir Strateji Arayisi: Yon
Hareketi, Ankara, Bilgi Yayinevi, 1986, s. 50-51.
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gazetesi” olarak tanimlayan “YoOn”, aslinda alti kisilik bir kadro tarafindan
kurulmustur: Derginin “isim babasi” Miimtaz Soysal, ilhami Soysal, ilhan Selcuk,
Cemal Resit Eylboglu, Dogan Avcioglu’nun agabeyi Hamdi Avcioglu ve bitin bu
isimlerin bir dergi ¢ikarmak igin toplanmasinda belirleyici bir konumu olan Dogan

Avcioglu.*!

“Yon”tn ilk sayisi, 20 Aralik 1961°de, Gnlii “Yon Bildirisi” ile ¢ikar.*? Bildiriyi
ilk anda imzalayan 164 kisiye, daha sonra eklenen 878 kisi ile, “Yon Bildirisi”ni
imzalayanlarin sayisi 1042’ye ulasir.’>® Cetin Altan, Fethi Naci, Sadun Aren gibi
sosyalistler; Bahri Savci, Arif Payaslioglu, Tirkkaya Atadv gibi akademisyenler;
Mahmut Makal, Kemal Tahir, Necati Cumali, Fakir Baykurt gibi edebiyatta
“koycullik” hareketini gelistiren yazarlar; CHP’nin askere yakin kanadindan Turan
Giines, Coskun Kirca ve Abdi ipekci, Mehmet Ali Kislali, Omer Sami Cosar gibi
komiinist olmayan burjuva reformculari, bu bildiriye ortak imza atarlar.***
Yonetmen Halit Refig de, bildiriyi imzalayanlardandir. “Y&n”, daha ilk yayimlandigi
glinden itibaren buydk bir ilgi ile karsilanir. Her bakimdan tam bir aydin dergisidir.
Hem aydinlar tarafindan ¢ikarilir, hem de esas olarak aydinlara seslenir. Daha cagdas
bir Turkiye isteyen pek cok subay, yazar, 6gretmen, 6grenci, blrokrat, mihendis,
avukat gibi toplumun degisik kesimlerinden gelen insanlar, “Yon”un ilerici ilkelerini

benimser.
“Yon Bildirisi”nin birinci maddesinde “Yon”un amaci soyle agiklanmaktadir:

“Atatlirk devrimleriyle amag edinilen ¢agdas uygarlik seviyesine ulasmanin,
egitim davasini sonuclandirmanin, Tlrk demokrasisini yasatmanin, sosyal
adaleti gerceklestirmenin ve demokrasi rejimini saglam temeller Uzerinde
oturtmanin, ancak, iktisadi alanda hizla kalkinmakta, yani milli istihsal
seviyesini hizla yikseltmekte gosterecegimiz basarilya bagh olduguna
inaniyoruz.”**®

151 Ggkhan At|]gan, Yon-Devrim Hareketi: Kemalizm ile Marksizm Arasinda Geleneksel
Aydinlar, Istanbul, Yordam Kitap, 2008, s. 240-241.

152 9zdemir, Kalkinmada Bir Strateji Arayisi: Yon Hareketi, a.g.e., s. 51.

153
A.e.

154 Daldal, 1960 Darbesi ve Tiirk Sinemasinda Toplumsal Gergekgilik, a.g.e., s. 83.

15 Ae., s. 295,
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“Yon  Bildirisi”, demokrasinin, ancak tim yurttaslarin refahi ile
saglanabileceginin altini ¢izer. Acliga, issizlige, evsizlige ¢dzim getiremeyen bir
rejim bir giin ¢okmeye mahk(imdur. Bildiriye gore, Ataturk devrimleri ile amag
edinilen cagdas uygarlik seviyesine ulasmak, Turk demokrasisini yasatmak, achgt,
issizligi ve evsizligi ortadan kaldiracak yuksek bir tretim seviyesine goétlren yollar
bulmakla mimkin olabilir. Burada, yiksek bir Gretim (istihsal) seviyesi derken
kastedilen sey, milli Gretimin, dolayisiyla milli gelirin hizla artmasidir. Sosyal adalet
politikasinin temel araglarindan biri de, Uretim seviyesinin yukseltilmesi olmalidir.
Bu nedenle, topluma sekil vermek durumunda olan aydinlarin (yazar, siyaset adami,
sendikaci, yonetici...), belli bir kalkinma felsefesinin temel noktalari (zerinde
birlesmeleri gerekmektedir. Boyle bir kalkinma felsefesinin hareket noktalari, butln
insanlarin seferber edilmesi, somdrinin kaldiriimasi, kitlelerin sosyal adalete
kavusturulmasi ve demokrasinin kitlelere mal edilmesidir. Bunun adi ise, bildiriyi

hazirlayanlara gore, “yeni devletcilik” olmaktadir.**®

1961 sonlarinda yayin hayatina baslayan “Yon” dergisi, 5 Haziran 1963 tarihli
77. sayisindan sonra, Sikiyonetim Komutanhgi tarafindan 14 ay streyle durdurulur.
Dergi, Ekim 1965’te tekrar yayimlanmaya baslar. Yaklasik dort bucuk yil, 222 sayi
yayimlandiktan sonra, 30 Haziran 1967°de, “Y®6n”iin yayin hayatina son verilir.*’

2.3. TOPLUMSAL GERCEKCILIGIN ORTAYA CIKISI

Turk “toplumsal gercekci” sinema akiminin ortaya ¢ikisi, Demokrat Parti’nin
“liberal-kirsal” rejimine ordu tarafindan son verilmesi ve 1961 Anayasasi’nin kabul
edilmesiyle dogrudan ilgilidir. 1961 Anayasasi ile, 6zellikle distince, bilim ve sanat
Ozglrltgu konularinda getirilen diizenlemeler, Tlrk toplumu icin blyik bir umut
kapisini aralamistir. Yeni anayasa, daha énceki politik yasamda goriilmeyen sosyalist
partilere, sendikal hareketlere izin vermekte; Ulkenin sorunlarina deg@isik goris
acilarindan bakmaya uygun bir ortam saglamaktadir. Bu yeni ddnemin ilk

zamanlarinda, toplumun her kesiminde gorilen “6zgirluket”, “ilerici” havanin

1% Ozdemir, Kalkinmada Bir Strateji Arayisi: Yon Hareketi, a.g.e.
137 Ergun Aydinoglu, Turkiye Solu: 1960-1980, 2. bs., istanbul, Versus Kitap, 2008, s. 98.
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sinemaya da yansimasi Uzerine, daha énce toplumun birtakim sorunlarina egilmeye
olanak bulamayan y&netmenler, bu sorunlari dile getirmeye baslamislardir.
“Toplumsal gercekgilik” akimi, 1960°tan sonra (lkede meydana gelen siyasal,
ekonomik ve toplumsal olaylarla birlikte dustinuldugiinde bir anlam kazanir. Nasil
Ki, bir onceki donemin siyasi ve sosyo-ekonomik ortami, “gerceklerden kagis
sinemas!” denilebilecek, iyimser bir hava yansitan filmler yapilmasina neden
olmussa; 1960°tan sonraki umut dolu hava da, bazi yonetmenlere, toplumsal
gerceklere yonelme konusunda gi¢ vermistir. “Toplumsal gergekci” akimin énde

gelen simalarindan Halit Refig, bu konuda su satirlari kaleme almistir:

“14’lerin tasfiyesi, 1961 anayasasl, yeni kurulan siyasi partiler ve secimler
toplumumuzun cgesitli meselelerine degisik goris acilarindan bakmaya uygun
bir ortam yaratti. 27 Mayis ertesinin meydana getirdigi bu siyast canhlik
sinemada da etkisini gostermekte gecikmedi. Zaman zaman “toplumsal
gercekgilik” diye tanimlanan, toplumumuzun yapisini, bu yapi i¢inde gesitli
katlardan insanlarin birbirleriyle minasebetlerini anlatmaya c¢alisan, bir
akimin dogmasini sagladi...”**®

Mesut Ucakan ise, toplumsal gercekgiligi, 27 Mayis’tan sonra bituntyle su
yuziine ¢cikmis olan Marksist zihniyetin sinemaya yansimasi olarak yorumlar. Fakat,
toplumsal gercekeilik akiminin, Marksizmi bilimsel yonuyle, bir butun olarak
savunmadigini; verdigi trunlerin de, Marksizmi belirgin bir sekilde savunmaktan
ziyade, kiyisindan koésesinden yansitmakla yetindigini de sozlerine eklemistir.**®
Ucakan, “toplumsal gercekgci” hareketin amaclarini, yapmaya calistiklarini ve Turk
sinemasina getirdigi yenilikleri, “Tirk Sinemasinda ideoloji” adli kitabinda, su

yazisiyla, en guizel anlatan yazarlardan biri olmustur:

“iste, “Toplumsal Gergekgilik”in getirmek istedigi istifham budur. Sanatiyla,
siyasetiyle Turkiye’nin geri kalmishktan kurtulma savasina katilma cabasi.
Sosyal problemlere yonelinmeli; haklari gasbedilen, ezilen, horlanan emekgci
kitlelerin meseleleri, sehirlesmenin ve sanayilesmenin getirdigi sonuclar
incelenmeli; bunlara ¢6zim vyollari arastirilarak, kuru hayalcilik atiimalidir,
artik...Bu tir endiseler, anlatimi da etkilemis, mizansenlerden olaylar
zincirine varincaya kadar bitin dramatik yapi daha durgun daha sogukkanli
ve daha “bilimsel” bir 6zellije dogru kaymis; ifadeler asiriliktan kurtularak,
konular halkin sosyal hayatinda birer yara halinde duran gunlik dertlerinden
secilmis; olay kahramanlarinin  toplum igersindeki  sorumluluklari

1% Refig, Ulusal Sinema Kavgasl, a.g.e., s. 24.
159 Mesut Ugakan, Tiirk Sinemasinda ideoloji, istanbul, Diistince Yayinlari, 1977, s. 23-24.
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hissettirilmis, hi¢ biri cevresinden ve politik hayatindan soyutlanmamistir.
insanlarin asklari, nefretleri, kiskancliklari ve bencilliklerinin yanisira,
cevrenin ekonomik yetersizlikleri, diizenin acizlikleri, politik baskilar ve tarihi
hezimetler de belirtilmistir...”Toplumsal Gergekgilik” akiminin yapmaya
cahistiklari kisaca bunlardir. Getirdigi zihniyetin bir endise olmaktan siyrilip,
kararl bir ideolojik yapiya biiriinmesi daha sonralari gerceklesecektir.”**

1960 darbesini izleyen yillarda, gesitli sinema dergileri yayin hayatina baslar;
sinema kulupleri acilir, film festivalleri dizenlenir. O doneme Kkadar
gerceklesemeyen bu canlilik, sinema ortamini hareketlendirmistir. “Si-Sa”, “Yeni
Sinema”, “Sinema 65”, “Sine-Film” dergileri, bunlardan birkacidir. Kuliip Sinema 7,
Ankara Sinema Derne§i, istanbul Fransiz Kiiltir Sinema Dernedi ve en onemlisi
Sinematek, o yillarda kurulur. Tirk sinemasi Berlin, Locarno, Karlovy Vary ve
Moskova gibi film festivallerine katilmaya ve dvglerle karsilanarak, dduller almaya
baslar. Ayrica, yine bu dénemde, siyasi elitler ve film endustrisi arasindaki iliskiler

olumlu bir seyir izler.

Turk sinemasindaki toplumsal gercekcilik, 27 Mayis sonrasinda geng bir
yonetmen kusaginin, filizlenen sinema ortami icinde, Turkiye’nin sosyal gerceklerini
nesnel bir bakis acisiyla anlatirken; hem ulusal Turk sinema dilini yaratmak, hem de
Bati’nin estetik normlarini yakalayabilmek i¢in verdigi cesur bir ugrastir. Toplumsal
gercekci akimin getirdigi 6rneklere bakildiginda; filmleri, sosyal igeriklerinin
niteligine, anlatimlarindaki gergekgilige, sanatsal yaklasimlarina, estetik boyutlarina,
ideolojik yapilarina gére belli kategorilere gore siniflandirmak gerekir. Toplumsal
gercekci akimin ortaya ¢ikmasiyla, Turk sinema piyasasinda, sosyal konulara karsi
bir egilim meydana geldiginden; 1960-65 doneminde cevrilen bircok filmde
toplumsal icerige rastlamak muimkindir. Fakat, bunlar arasinda belli ayrimlara
gidildiginde, 6ne cikan ve “toplumsal gercekci” olarak nitelendirilmeyi fazlasiyla
hak eden, guclu filmler dikkat ¢ceker. Bu calismada ayrintili bir sekilde incelenen bu
filmler sunlardir:

a) Metin Erksan: “Gecelerin Otesi” (1960), “Yilanlarin Ocii” (1963), “Susuz

Yaz” (1963).
b) Halit Refig: “Sehirdeki Yabanci” (1963), “Gurbet Kuslar1” (1964).

160 A e, 26.
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c) Ertem Goreg: “Otobdiis Yolcular” (1961), “Karanlkta Uyananlar” (1964).
d) Duygu Sagiroglu: “Bitmeyen Yol” (1965).

Bu sekiz temel film disinda, bunlar kadar kuvvetli olmasa da, “toplumsal
gercekei film” tanimlamasina uyan filmlere “Aci Hayat” (Erksan: 1963), “Suclular
Aramizda” (Erksan: 1964), “Safak Bekgileri” (Refig: 1963), “Kizgin Delikanli”
(Goreg: 1964), “Kirik Canaklar” (Un: 1961), “Murad’in Tirkiisi” (1965: Yilmaz)
ornek olarak verilebilir. Daha az “toplumsal gergekci” oOzelligi olan filmler de,

basamak basamak giderek listeyi uzatir.

Turk “toplumsal gercekgi” akimin, agik ve net, yazili bir “bildirisi” olmamasina
ragmen, diger ilkelerde ortaya ¢ikan énemli sinema akimlarinda da (italyan yeni-
gercekgiligi, Sovyet disavurumcu gercekgiligi, Fransiz yeni dalgasi gibi)
gozlemlenebilecek ve bdylece onu bir akim haline getiren belirli dzellikleri vardir.
Bunlar, basliklar halinde, su sekilde siralanabilir:

a) Akimin dogusu ve sona erisi, Ulkedeki sosyal ve politik degisimlerle yakin
baglantilidir. Bu durum, bitiin biytk sinema akimlarinda goralir.

b) Akimin bes yila yayilmasi, sadece akimin merkezindeki belli filmlerle sinirli
olmayip, entelektiiel ve sanatsal fazla bir iddiasi olmayan, yari-ticari yapimlari da
icine alan bir yelpazedeki film sayisinin coklugu, dénemli unsurlar olarak, bir “akim”
yaratacak guctedir.

¢) Akimin ortaya ¢ikisindan bes yil énce, yani 1955°te, italya drnegindeki gibi,
yonetmen ve sinema elestirmenleri, yozlasmis sinema filmlerini yogun olarak
elestirir ve “gercekei” bir sinema hareketinin ortaya ¢ikmasi igin ugrasirlar. 1956’da
yayim hayatina baslayan “Sinema” dergisi ve 1959’da Halit Refig’in evinde
diizenlenen toplantilar, benzer ideolojideki insanlardan olusan bir sinema camiasi
yaratir.

d) Akimin merkezinde yer alan yonetmenlerin hepsinin gicli politik ve
toplumsal inanglari, ideolojileri vardir. Bunun yaninda, Yesilcam icerisinde filmler
cekiyor olsalar bile, kendilerini, sanatin ve toplumun ilerici misyonerleri olarak

gordrler.
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e) Toplumsal gercekgci akim icin ¢ekilmis batiin filmler siradan, halktan kisilerin,
kiclk insanlarin sorunlarina egilir. Bu filmlerde sira disi kahramanlara rastlaniimaz.

f) Ydnetmenlerin hepsinde burjuvazi ve kapitalizm karsithigr vardir. Ayrica,
sadece erkek yonetmenlerden olusan “toplumsal gercekci” hareket, filmlerinde de
erkek-egemen yapisini strdirlr. Kadinlar, genelde ikinci plandadir.

g) Filmlerde, o glne dek denenmemis birgok estetik ve bigimsel yeniliklere
girisilir. Farkh kamera agilarinin kullanilmasi, alan derinligi, dis ¢cekimler, diizgiin ve
gercekci diyaloglar, gelismis mizansen calismalari, taninmamis veyahut amator
oyuncular, hatta hayatin icinden, “gercek” insanlarin, kendilerini oynamalari gibi
yenilikler, 6rnek olarak verilebilir.

h) Tum filmlerin arka planinda toplumsal bir olay vardir. (Grev, aclik, i¢ goc,

yeni ¢ikan yasa vs.)

72



3. 1960°LI YILLARIN TOPLUMSAL GERCEKCI
YONETMENLERI

1960-65 yillarindaki Turk sinemasinda, toplumsal gercekci Ornekler veren
yonetmenler arasinda 6zellikle dort tanesi 6ne ¢ikar. Bu yonetmenler Metin Erksan,
Halit Refig, Ertem Gorec ve Duygu Sagiroglu’dur. Refig ve 6zellikle Erksan, ulusal
ve “cagdas” bir sinema dili yaratma ugrasi icinde, toplumsal gercekci akimin en
iretken sahsiyetleridir. ikisi de, 1960’li yillarda, siyasetle yakindan ilgilidir,
tartismalara katilirlar, taraf olduklarini agikca belli ederler; fakat filmleri dogrudan
bir “propaganda” araci olarak kullanmazlar. Sosyo-ekonomik ve politik okumalara
aclk filmleri, estetik yonden hep daha iyiye ulasma c¢abalarini gosterir. Filmlerinde
kullandiklari bazi 6§eler nedeniyle, sinema yazarlari tarafindan, taklide kactiklari
iddialariyla elestirildikleri de olur. Ertem Gore¢, mesledin icinden yetismis biri
olarak, kuramsal ve ideolojik meselelerde, Erksan ve Refi§ kadar 6ne ¢ikmasa da,
senaristi Vedat Turkali ile gergeklestirdikleri iki 6nemli “toplumsal gercekgi” filmi
“Otobiis Yolcular” ve “Karanlikta Uyananlar”, materyalist bakis agisi ile, toplumsal
gercekci akimin en “0zel” filmlerindendir. *“Otobiis Yolculari”, daha sonra
anlatilacagi Uzere, Yesilcam estetigi ve kaliplari cercevesinde, “toplumsal-elestirel”
bir igerik kazanmasi dolayisiyla, toplumsal gercekgilik igerisinde “farkl’” bir yerde
durmaktadir. isledigi konu, ele aldi§i sorunlar ve sosyalist gercekcilige yaklasan
icerigi sebebiyle, Tirk sinemasinda da “6zel” bir yerde duran “Karanlikta
Uyananlar” ise, toplumsal gercekci akimin en “saf”, en “rafine” filmi ve de en iyi
temsilcisi olarak dikkat ¢eker. Duygu Sagiroglu’nun, ayni zamanda, en iyi filmi olan
“Bitmeyen Yol” ise, kapitalist sistemin, kent ortamindaki yikici sonuglarini siirsel bir

dille yansitir.

Toplumsal gercekei akimin temsilcileri olan Erksan, Refig, Goreg, Sagiroglu ile
Akad, Yilmaz, Un gibi akimin dolayli olarak icinde ya da cevresinde yer alan diger
sinemacilar, ideolojik agidan ve filmlerindeki yansimalari dolayisiyla, 1960 askeri
mudahalesini destekleyen, kent merkezli gruba yakin durmaktadirlar. Akimin

icerisindeki dort yonetmen, ozellikle Metin Erksan ve Halit Refig, bu gruba

73



rahatlikla dahil edilebilir. Kent kdkenli; sanat tarihi, mihendislik, mimarlik, resim,
gazetecilik, iktisat, hatta tip egitimlerinden gecen; okuyup yazmaya 6nem veren bu
yonetmenler, sermaye ile dogrudan iliskisi olmayan, tcretli calisan, aydin bir cevreyi
olusturmaktadirlar. Mesela, sanayici, “burjuva” bir aileden gelen Halit Refig,
ailesinin “varhk vergisi” magduru oldugunu yeri geldikge belirtir. Bu ydnetmenler,
27 Mayis askeri midahalesini, anti-emperyalist bir ilerleme icin girisim olarak
nitelendirirler; fakat kati bir Marksist anlayis yerine, “aydinlanmis bir Kemalizm”
yolunu tercih ederler. O dénemde, “YOn” hareketine de katilan sinemacilar, siyasetle
yakin temas halinde, “angaje” sanatcilardir. Metin Erksan, ayni zamanda, Turkiye
Sinema Emekgileri Sendikasi’nin bagkanligini yiiritiir ve TiP’e (Tirkiye isci Partisi)
daha yakin bir cizgidedir. Senarist Vedat Turkali, eski Komdinist Parti Uyesi; Ertem
Goreg, sendikaci; Halit Refig, koyu bir Kemalist ve “Y&n” sempatizanidir. Akimin
icindeki butin sinemacilar, 1960 askeri midahalesini biylk bir mutlulukla karsilar.
Midahaleyi gerceklestiren toplumsal kesime paralel bigimde, Tirk sinemasindaki
toplumsal gergekci akimin savunuculari da, ilham aldiklari daha solcu bir Kemalist

anlayis tarziyla, biraz “tepeden bakan”, egitici, elitist bir tutum icine girerler.

Toplumsal gergekci filmlerin ¢odu, “kent” filmleridir ve darbenin sosyal
etkilerini en ¢ok hisseden sehir insanlarinin hikayelerini anlatir. Bazi filmler, i¢
gocun yol actigi aile dramlarini isler. Bazilari, geleneksel burjuvazi ve ticaret
burjuvazisini sert bir dille elestirir. “Koy gercekeiligi” Uzerine yapilan filmler de
vardir ve ¢cogu, cagdas Turk edebiyatinin eserlerini uyarlama yoluna gitmistir. Diger
yandan, muhendis, 6grenci ya da memurlar, gayet olumlu tipler olarak c¢izilmistir.
Devlet ve onun alt kollari, yani asker, polis cogunlukla adaletten ve zayiftan yanadir.
1961 Anayasasi’nin “kalkinma” ve “sosyal adalet” kavramlari, Erksan, Refig, Goreg

ve Sagiroglu’nun tiim toplumsal gercekgi filmlerinde islenmektedir.

3.1. METIN ERKSAN

Metin Erksan, Tlrk sinemasinin en kendine 6zgu ve ilgi ¢ekici yonetmenlerinden
biridir. O, bir sinemaci olmanin &tesinde, bir entelektieldir ve Turkiye’de, ¢ok zor

bir seyi basararak, hem entelektiel, hem de sanat¢i (sinemact) kimligiyle,
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bagimsizhgini ilan etmistir. Entelektiel kimliginin anlasiimasinda ise, dogal olarak,
sOzlerine ve dislincelerine dikkat etmek gerekir. “Turkiye’de entelijansiya yok”
timcesinin bu anlamda bir islevi vardir. Kurtulus Kayal, Erksan’in muhalif
entelektiel kimliginin, bu dlsuncesiyle somutlastigini sodyler. Ayrica, sinema
konusuna sinema disindaki insanlarin karismamasina iligskin goéristinin de, Erksan’in
muhalif entelekttiel kimligi ile yakin bir baglantisi vardir. S6zi edilen muhalif
entelektiiel kimligi, stirec icinde olusmustur.'®* Kayali, ayrica, muhalif ve entelektuel
sifatini kullanmak yaninda, sinemadaki auteur kuraminin, sanki Metin Erksan igin

dretildigini vurgular.*®

1929°da Canakkale’de dogan Metin Erksan; ilk, orta, lise ve Universite
ogrenimini Istanbul’da tamamlar. Donemin 6nemli sinemacilari iginde,  Liitfi
Akad’la beraber, (niversite mezunu olan nadir yonetmenlerden biridir. iktisat
okuyan Akad’dan farkli olarak, Erksan, 1952°de, istanbul Universitesi Edebiyat
Fakultesi, Sanat Tarihi-Estetik bolimund bitirir. Ernst Diez, Philipp Schweinfurth,
Kurt Erdmann, Albert Gabriel gibi diinyaca nlu sanat tarihgilerinin dgrencisi olan
Erksan, bunun yani sira, Edebiyat Fakiltesi’ndeki égrenciligi sirasinda Halide Edip
Adivar, Ahmet Hamdi Tanpinar, Hilmi Ziya Ulken, Arif Mufid Mansel, Kurt
Bittel’in derslerini takip etmistir."®® Sanat tarihi egitiminin, Metin Erksan’in,
filmlerindeki curetkéar plastik fikirlerini olusturmadaki etkisi buylktir. Toplumsal
gercekci yonetmenler iginde, evrensel sanat kaliplarini en iyi bilen sinemaci olmasi,
bir 6l¢lde, aldigi bu egitimle agilanabilir. Erksan, daha tniversite 6grenimi sirasinda,
sinema ile ilgilenmeye baslar; bazi yayin organlarinda sinema ile ilgili yazilar yazar.
1947 yilinda, yazi yazarak sanat pratiginin icine girmis olan Erksan, “Dinya”
gazetesinde yazdigi oncl yazilari ile Turkiye’de, gunlik gazetelerde surekli sinema

yazilari ve film elestirileri yazma gelenegini baslatanlardan biridir.

161 Kurtulus Kayali, Yonetmenler Cercevesinde Tiirk Sinemasi Uzerine Bir Yorum Denemesi,
Ankara, Deniz Kitabevi, 2006, s. 77.

162 Kurtulus Kayali, Metin Erksan Sinemasini Okumayi Denemek, Ankara, Dost Kitabevi, 2004,
S. 22.

163 sadik Battal, Asil Film Simdi Basliyor: Liitfi Akad, Metin Erksan, Yilmaz Giiney,
Yavuz Turgul ve Turk Sinemasi, Ankara, Vadi Yayinlari, 2006, s. 163.
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1950’de, Atlas Film’e senaryo yazari olarak giren Erksan’in ilk yazdig
senaryonun Ozelligi, Yusuf Ziya Orta¢’in “Binnaz” isimli tiyatro oyununun ikinci
kez sinemaya uyarlanmasidir. Erksan, pek bahsetmedigi, afabeyi Cetin
Karamanbey’e bir siire asistanlik da yapar. Bu asistanlik siirecinden sonra, soyadini
Erksan’a doéniistiriir.'** Ardindan, 1952 yilinda, ilk filmini (“Asik Veysel’in Hayat”)
hentiz 23 yasindayken cevirir. Cetin Karamanbey, Erksan’dan ¢ok 6nce, sinema
camiasinda is filmleri yapan bir yonetmen olarak taninmaktadir. Metin Erksan,
agabeyine yaptigr asistanlik haricinde, yonetmen yardimcihgr yapmamis ve
Yesilcam’in usta-cirak iliskisinden ge¢memistir. Bu anlamda da, bir istisna

olusturmaktadir.

Erksan, ilk filmini ¢ekmeden ©nceki senaryo yazarli§i doneminde, Tirk
edebiyatinin bircok yapitini Atlas Film igin senaryolastirmistir. Dolayisiyla, bu
donemde, farkli distinsel egilimli Omer Seyfettin’i, Resat Nuri Giintekin’i, Hiiseyin
Rahmi Gurpinar’i, Halide Edip Adivar’i, Resat Enis’i, Peyami Safa’yr ve Sadri

Ertem’i yakindan tanima firsati bulmustur.'®®

Piyasa romanlari uyarlamalarinin
yaygin oldugu bir donemde, Erksan’in bdylesi bir deneyiminin farkhiligi énem tasir.
Yesilcam’in temel felsefesinin, para kazandiran ve eglendiren filmler yapmak oldugu
bu donemde, Erksan, Marksist felsefeye ilgi duyar. 1960’larin basinda ise, siyasetle
ilgilenmeye baglar. Tirk Sinema iscileri Sendikasi ve Ydénetmenler Birligi’nin
kurulmasina 6n ayak olur. 1965 secimlerinde de, TiP’in istanbul milletvekili aday:

olur.

Metin Erksan, 1956-1958 yillarinda, belgesel filmleri de ¢ekmistir. Bu yillarda,
Istanbul’da Ordu Film Merkezi’nde yedek subayhigini yapan yonetmen, OFM’nin
film arsivini teknik ve estetik agidan dizenlemis ve “Diinya Havacilari Turkiye’de”
belgeselini yapmistir. 1958’de, TSSD’yi (Tlrk Sinema Sanatcilari Dernedi) kuran
Erksan, ayni yil, “ Nehir ve Uygarlik” belgeselini gekmistir.'®®

164 Onaran, Tiirk Sinemast, a.g.e., s. 61.
165 Battal, a.g.e., s. 163.
186 A e, 5. 164.
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Turk sinemasinda gercekgilikten bahsedilecegi zaman, 1952 yili, bu anlamda
esasli bir baslangici isaret eder. Lutfi Akad’in (“Kanun Namina) ve Metin Erksan’in
(“Karanlik Dunya”) filmleri, gergekgilik agisindan birer doniim noktalaridir. Aslinda,
Erksan, bu konuda, bir adim 6ne ¢ikmaktadir. Fakat filminin sansir talihsizligi, bu

one cikisi golgeler.

Erksan’in sinemasi, modernist temalarin (bireysel yalnizlik), metafizik sorunlarin
(“iyi” ile “kotu” arasindaki miicadele) ve biraz kisisellestirilmis bir Marksizm
anlayisinin eklektik birlikteligidir. Doneminin diger Turk sinemacilarina Kkiyasla,
Erksan, Bati’nin evrensellik ve insan merkezli sanat anlayislarina daha yakin
durur.'®”  Erksan, “sanatin odak noktasinin insan olmasi gerektigi” fikrini hep
savunmustur. Sanat, insan igindir. “Sanat sanat i¢indir” ya da “sanat toplum igindir”
gibi dustnceler artik gecerli degildir. Butlin sanatlar, insani anlatir; sorunu anlatmaz.

Yani, sorunun icindeki insani anlatir. Sanat, insanoglunun dramini anlatir. %8

Metin Erksan, sinemaya bilincli girdigini, zaten hep sinemaci olmak istedigini;
bu anlamda da, meslektaslarindan ayri bir noktada oldugunu sdyler. Ailesiyle biytik
kavgalar ederek, sinema sanatina en yakin yerde, sanat tarihinde okudugunu;
bodylece, diusilince yapisi itibariyle de, sinemaya hazir oldugunu belirtir. Sonucta, hem
kiltir dizeyi olarak, hem de saglam bir diinya goriisi anlaminda ve de sinemacihga
hazir olmasi sebebiyle, Erksan, diger yonetmenlerden ¢ok daha birikimli oldugunu

169 1960’lara gelindiginde, Erksan’in, egitimi, kiltiirel altyapisi, sanatsal

vurgular.
birikimi ve politik tavriyla toplumsal gercekci yonetmenler iginde de farkh bir yerde

durdugunu soylemek yanhs olmaz.

Erksan, “sanat insan icindir” sdylemine karsilik, icinde yasadigi toplumdan,
insanlardan ayrilamayacagini da belirtir. Bir televizyon programinda, “Ben sanati,
sinemay! kendim icin yaparim” dediginde, kiyamet koptugunu; bu dlstncesinin

arkasinda oldugunu vurgular. Fakat icinde bulundugu diinyayla her zaman iletisimi

187 Daldal, 1960 Darbesi ve Tiirk Sinemasinda Toplumsal Gergekeilik, a.g.e., s. 96.

168 Metin Erksan, “Sevmek Zamani Neyi Anlatir veya Sinema Uzerine Diisiinme,” Goriintil, No:2,
Kasim 1966, s. 13-15.

189 Erksan, “Turkiye’de Entelijansiya Yok,” Ve Sinema, s. 26.
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oldugunu, o insanlardan birisi olarak sanat yaptigini soyler. insanlarin, sanati bir
amag icin yapmasinin; mesela, “halk icin, toplum icin, insan i¢in yazarim” demesinin
cok ayip oldugunu, okuyucuyu énceden sartlamanin yanlis oldugunu anlatir. Okur
okuduktan sonra, zaten yazarin, kimin igin yazip yazmadigini anlayacaktir. Erksan,
kendisinin, higbir zaman bdyle bir tutumda olmadigini da belirtir. Ona gore, bunlar
olmamalidir.”® Metin Erksan’in, yaklasik 20 yil arayla yayimlanan iki dergideki bu
dustinceleri, birbiriyle celiskili goziikmektedir. Erksan’in “Ben kendim igin yaparim”
cuimlesi, onu “saf sanat”in, yani, kendisi onaylamasa da, “sanat i¢in sanat” felse fesini
savunanlarin tarafina yoneltir. Ayrica, Erksan, kendisinin de, ayni tirden filmleri
olmasina ragmen, toplumsal gercekci filmler olarak nitelendirilen “Sehirdeki

Yabanci”, “Gurbet Kuslari”, “Karanlikta Uyananlar” gibi filmlere karsi duydugu
siddetli tepkiyi acikca dile getirmesi, bu savi bir bakima kanitlayabilir.

Halit Refig, “Gecelerin Otesi”, “Yilanlarin Ocii” ve “Susuz Yaz” gibi gercekgi
kabul edilen kendi filmleri Gzerinde hicbir 6z elestiriye girismedigi halde, “Sevmek
Zamani’nin bunlardan ¢ok ayri karakterde bir film olmasi, Erksan’in, sadece
baskalarinin yaptigi toplumsal gercekci filmlerden degil, kendisinin de pay! olan
biitin bu tir filmlerden hosnutsuzlugunu ortaya koydugunu belirtir.** Yine de, tiim
bunlar, Metin Erksan’in, Turk sinemasinin 1960-65 yillarindaki toplumsal gergekgi
filmlerinin en gurdltilu savunucusu oldugu gercegini degistirmez. Ayrica, Erksan’in,
insani, toplumun dogdal bir tyesi olarak gérmesi ve “sanat, insani yansitir” demesi,
insani “toplumsal bir varlik” olarak kabul eden Marksizm’in felsefi temellerine yakin
bir dinya gorisiine (en azindan 1960’larin ortalarina kadar) sahip oldugunu kanitlar
niteliktedir.

Metin Erksan’in 1960 tarihli “Gecelerin Otesi” filmi, Turk sinemasinda,
toplumsal gercekei hareketin ilk 6rnegi olarak kabul edilir. Aslinda, bu filmin 6nemi,
toplumsal gercekci hareketi ydnlendirmesinden ileri gelir. Soyle ki, “toplumsal
gercekci” tanimlamasi icine giren bir filmin, Tlrkiye’deki 1960 askeri midahalesi ve

ertesindeki 1961 Anayasasl sonucu ortaya ¢ikan “toplumcu-ilerici” atmosferin

O Ae.,s. 26-27. _
71 Metin Erksan, Sevmek Zamani, istanbul, Hareket Yayinlari, 1973, s. 10.
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etkisiyle yapilmasi 6zelliginden hareketle; “Gecelerin Otesi”, askeri miidahaleden
once cekimlerine baslanan ve miidahale oldugunda da cekimleri stiren bir filmdir.
Yani, bu anlamda kural disi sayilsa da; gercekci anlayisla donemin toplumsal
meselelerini isleyen filmler yapilmasinin ilk 6rnegini olusturmasi sebebiyle,

toplumsal gercekci akimi baslatan film olarak Tirk sinemasina adini yazdirir.

Film, ayrica, toplumsal gercekci olma 6zelligini zedeleyen natlralist sinemanin
en ug Orneklerini icinde barindirmasi dolayisiyla elestirilir. Erksan’in en gergekgi
filmlerinden “Gecelerin Otesi”’nde, patolojik ve yalmz bireyler ve toplumsal
sorunlarin odagindaki bireysel dramlar islenirken, toplumsal dinya denetim disi
ve surekli endise kaynagr olan badimsiz bir mekanizma olarak gosterilir;
toplumsal ve kalitsal baskilar daima insan eylemine Ustiin gelir.*’® Erksan’in,
toplumsal gercekci 6zelliginin zayifladigi “Suclular Aramizda” filmi de, ayni

ozellige sahiptir. Metin Erksan, “Gecelerin Otesi” filmi igin sunlari sdyler:

“...Ben 1959'da Gecelerin Otesi filmini cekiyordum. O siralar politik
yetkenin agzina bir laf takilmisti. “Her mahallede bir milyoner
yetistirecegiz”. Kendi kendime dedim ki evet boyle bir diisiince olabilir, ama
her mahallede bir milyoner yetistirilirken, ayni mahallede baska seyler de
yetisir. Bir grup ¢ocugu aldim ve filmi ¢cektim. O zamana kadar boyle bir film
yoktu...Filmde yasanan devirle ilgili hangi ipuclari var. Mesela ben filmi
cekerken 27 Mayis ihtilalinin olacagini bilmiyordum. Ancak filmi gekerken
intilal basladi. Buna sasirdigimi séyleyemem. Clinki politik yetke Turkiye’yi
bunaltmisti o siralar. Birtakim politik, toplumsal, ekonomik baskilar vardi.
Toplumun stiinde baska tiirlii olusmalar vardi...Gecelerin Otesi 1960-70
devresini iyice sinirlayan bir filmdir.”

“Gecelerin Otesi”, ayni mahallede yasayan alti gencin hikayesini anlatir.
Birbirinden farkli yasanti ve ideallerin igerisinde olan bu genclerin tek ortak yani,
onlara mutluluk getirecegine inandiklar paraya kolay yoldan sahip olmaktir. Uzun
yol soféri Fehmi, ailesine bakmakla yukimli fabrika iscisi Ekrem, Amerika’ya
gidip s6hret olma hayalleri kuran iki mizisyen arkadas , arzuladigi “gercek” sanati
yapmak icin kendi tiyatro kumpanyasini kurmak isteyen idealist bir tiyatrocu olan

Cevat, yosma bir kadina asik bes parasiz bir ressam olan Ayhan’dan olusan bu grup,

172 Atilla Giiney, “Resmi Milliyetgilikten Popiiler Milliyetcilige Gegis: 1960 Sonrasi Tirk Sinemas!
Uzerine Siyasal Bir Deneme,” Dogu Bati, No:39, Kasim-Aralik-Ocak 2006-07, s. 222-223.
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benzin istasyonlarini soymaya baglarlar. Ancak, isler ters gider. iclerinden biri
oldaralir. Filmin sonunda da, diger iki karakter, polisle catisma sirasinda can verir.

Digerleri de yakalanir.

Filmin arka planinda, DP’nin enflasyonist para politikalarinin elestirisi yatar.
Dénemin ekonomisinin kotd gidisatinin yarattigi bunalim havasi, filmdeki tiplerde
etkisini gosterir. Emek harcamadan, hemen zengin olma dirtiisti, DP’nin firsatci
politikalarinin bir yansimasidir. Erksan, “Gecelerin Otesi”nde, 6zellikle 1957°den
sonraki Turkiye nin sosyo-ekonomik durumunu, toplumdaki degisik katmanlarda
olan bireylerin (zerindeki etkisi agisindan tasvir etmeye girisir. Bireyler, farkli
egitim ve meslek gruplarinda olsalar da, her biri, maddi sikinti igerisindedir.
DP doneminin olumsuz etkilerini en ¢ok hisseden bu bireyler, askeri mudahaleyi de
sevincle karsilayacak olan memur, isci, sanatcl, dégrenci gibi Ucretli ¢alisan ya da
calismayan ve milli gelirden en az pay alan, dusik ve orta gelirli grubu
olusturmaktadir. Filmde, cete kurup, soygun yapmaya kadar giden, toplumun bu en
genis grubuna ait alti kisi, anlamsiz islerde vakit 6ldirmek yerine, en hizli yoldan
para kazanmak icin, trajik bir sona varacak yola girerler. Tum bunlarin sorumlusu,
filme gore, bozuk diizen, yani biitiniiyle DP iktidari ve politikalaridir. Ustii kapah da
olsa, boyle bir sistem elestirisine girisen “Gecelerin Otesi”, bu sebepten dolayi ve
diizgiin sinematografik anlatimiyla, Turk sinemasinda, o gune kadar yapilmamis bir

film olarak nitelenir.

Filmin bir basarisi da, tiplerin ve olaylarin son derece inandirici olarak ele
alinmasindan kaynaklanir. Saglam senaryosu, sade anlatimi ve muzikleri ile de 6ne
ctkan bir film olur. “Gecelerin Otesi”nin miiziginde, Erksan, Modest Petrovic
Mussorgski’nin “Bir Sergiden Tablolar” isimli piyano siitinden ve Schonberg’in

bulusu kabul edilen on iki ton muziginden bolumler kullanir.*

Ergenekon Film
(Nejat Duru) tarafindan yapilan ve senaryosunu da Erksan’in kendisinin yazdigi film,
ticari bir amac tasimamasi dolayisiyla, sanat gayesinin, Tlrk sinemasinda bir mesele

haline geldigini gostermistir.

173 Birsen Altiner, Metin Erksan Sinemast, istanbul, Pan Yayincilik, 2005, s. 40.

80



Filmin bir diger yonl, yodnetmenin, bireycilige yapti§i wvurgudur. Metin
Erksan’in, sonraki filmlerinde yogun olarak isledigi “yalmzlik” ve “yabancilasma”
temalari bu filmde de gorilmektedir. Karakterler, bu sefer, bireysel olarak degil, grup
olarak “yalniz”dirlar. Filmde, karakterlerin, yoz bir siyasal dizgeye yabancilasmalari,
onlarin toplumla baglarinin kopmasina ve bireysel davranmalarina neden olarak
gosterilebilir. “Sanat i¢in sanat” savunucularinin yaklasimlarini fazlasiyla hatirlatan
bu tavir, yonetmen, her ne kadar, film icinde karakterlerini, bencil ve bireyci
yaklagimlari dolayisiyla elestirse de, “Gecelerin Otesi”ni toplumsal iceriginden
uzaklastinr. Clnkd, karakterlerin bu tek boyutlu yaratilisi, catisma ve geliskilerin
konusunu toplumsal yapi icinde degil, bireylerin kisisel catismalarinda bulmasina
neden olmaktadir. Daha da sert bir elestiriyle, bu durum, yonetmenin kolayciliga
kacisl sebebiyle, siyasal ve sosyo-ekonomik dizenin bozulmusluguna pek bir
¢Oziim getiremedigini gostermektedir. Kisacasi, “Gecelerin Otesi” filminin yaptigi
sey, varolan durumu, 6zellikle ekonomik boyutuyla, sadece yansitmaktir. Aristo’nun
mimesis kavraminin, sadece “var olan”1 degil, potansiyel olan’i da yansitma

anlayisi, bu filmde, tam karsiligini bulamaz.

Metin Erksan, tekrar kdy gercekciligine yonelir ve 1961 vyilinda, Fakir
Baykurt’un ayni adli eserinden “Yilanlarin Octi”ni ¢eker. Fakir Baykurt’un, romani
yayinlandiginda Kkarsilastigr biylk tepkilerin benzerleriyle Metin Erksan da
karsilasir. 1961’in 6zgurlikcil anayasasina gore degerlendirilen film, sansiir kuruluna
takilir. Erksan’in, yaklasik 10 yil 6nce yasaklanan “Asik Veysel’in Hayati” gibi, bu
filmi de, ayni gerekcelerle ciddi bir sansir engeliyle karsilasmistir. 1961
Anayasasi’ni  olustururken, sansiir nizamnamesinin 1939°daki haliyle, aynen
birakilmasi, bunun nedenini agiklar. Sansir kurulu, filmin, hem yurtigi, hem de
yurtdisinda gosterimini yasaklar. Bitlinuyle bir yasaga maruz birakilan “Yilanlarin
Ocii”, dénemin sinemaya merakli Cumhurbaskani Cemal Girsel’in, filmi, izledikten
sonra ¢ok begenmesi, bu filmi cekmenin Tirk vatanina hizmet etmek oldugunu
sOylemesi ve sansur kuruluna tepki gostermesi sonucu, yine Girsel’in emriyle
sansirden ¢ikar. Bu durum, Metin Erksan’i ¢ok mutlu eder. Bunun ¢ok buyik bir

olay oldugunu; filmin, sinema tarihinde, bir politik meclisin seyredip onay verdigi
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film olma onuruna eristigini soyler.'’* Béylece, “Yilanlarin Ocii”, Tiirk sinemasinin
devletle olan iliskisinde bir donim noktasini olusturur. Bu filmin yol acti§i siyasal
gelismeler sonucu, film sanstrt sorunu, Turkiye’de ilk kez ciddi olarak giindeme
gelmistir. Cemal Girsel’in sayesinde, film, tek bir goruntisiune bile midahale
edilmeden gosterime girer. Erksan, bu sayede, “Karanlik Dunya” filmi ile ugradig
haksizhgin intikamini almistir. “Yilanlarin Ocii”niin sansiirle miicadeleden galip
ayrilmasi, gercekci film yapmak isteyen yeni yonetmenlere de 6rnek olur. Bu

bakimdan da, filmin, Turk sinemasinda ayri bir énemi vardir.

Film, ydrekli bir kdy kadini olan Irazca’nin, evinin 6niine duslincesizce ev
yapmaya kalkan Haceli ile girdigi blyik adalet micadelesini anlatir. Kara Bayram;
annesi lrazca, karisi Hacce ve cocuklariyla birlikte topragini ekerek gecinen, kendi
halinde bir koylidar. Evlerinin o6niindeki koyin ortak topragini, muhtar, koy
kurulunun karariyla, kdy kurulunun Gyelerinden olan Haceli’ye satar. Evlerinin
Oniine ev yapilmasini istemeyen Bayram’in ailesi ile Haceli’nin ailesi arasinda ¢ikan
strtisme, lrazca’nin; “Yilanlar yilanken Oclerini yerde komadilar. Biz insan
oldugumuz halde dismanimizin karsisinda boynu bukik, pismis duruyoruz. Yaziklar
olsun bize. insan haysiyetine yakismaz bu. Sikayetimizi yapacagiz” sozleriyle, olayi

kaymakama gotiirmesi sonucu ¢ézalr.

Metin Erksan’in sinemasinda mdlkiyet olgusu olduk¢a ©nemli bir yer
tutmaktadir. Yoénetmen, bu olguyu ilk kez “Yilanlarin Ocii” filminde islemistir.
Filmde, iki aile arasindaki catismanin temelinde toprak mdlkiyeti yatmaktadir.
Erksan’in amaci, 0zel mulkiyetin mesru oldugu bir duzende, haksiz milkiyet
edinmeye karsi koruyucu yasalarin hayata gegmesini tesvik etmektir. Konuyla ilgili
Erksan, daha genel ifadelerde bulunmustur. “Yilanlarin Ocii’nde, cesaret meselesini
ele aldigini belirten yonetmen, sdyle devam eder: “Mduskullerimizin ¢dzilmesini
istiyorsak, baskinin her turliisune aldirmayip, umutsuzlugu bir yana birakip, yasalarin
tanichgr haklari sonuna kadar kullanmamiz gerektigini belirtmek amacini

gutmiistiim.”*"

7% Erksan, “Turkiye’de Entelijansiya Yok,” Ve Sinema, s. 29.
175 Rekin Teksoy, “Metin Erksan ile Konusma,” Sosyal Adalet, 2 Nisan 1963, aktaran Scognamillo,
Tirk Sinema Tarihi, s. 216.
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Erksan, Turk sinemasina gercek karakterleri kazandiran yénetmenlerin basinda
gelmektedir. Filmlerindeki karakterleri, her insanin icinde iyi ve kot yonler
bulundugu gerceginden hareketle gizer. “Gecelerin Otesi’ndeki karakterlerden sonra,
“Yilanlarin Ocii’nde de, yonetmenin bu yaklasimi kendini gésterir. Ornegin, bu
filmde, iyi karakter Bayram ile kotil karakter Haceli arasinda gok fark yoktur. ikisi de
kendi cikarlari icin bir digerine kotulik etmekten c¢ekinmezler, ikisi de
acimasizdirlar. Irazca karakteri de, klasik anlamda iyi ve masum degildir. Irazca’nin,
Haceli’ye direnme yontemlerinde bu durum gézlenebilir. Irazca’nin da, Haceli kadar
bencil oldugu, Haceli’ye verdigi su cevapla agiga ¢ikmaktadir: “Git, baska yere yap!
Bu kdyde 20 ev var, bula bula benim evimin éninid mi buldun!” Metin Erksan’in
bir baska ayricahgi, Turk sinemasina sorunlu, hatta patolojik Kisilikleri getirmis
olmasidir. Tutkusunun esiri olmus insan, filmlerinin ortak bir temasi haline gelmistir.
Erksan, tutkusunun esiri olan insanin yasadigi igsel gerilimle ilgilenmektedir. Ornek
olarak, yine “Yilanlarin Ocl’nde, ev tutkusu, Haceli’yi, Bayram’in karisini fena

halde dévmesi, Bayram’in karisinin gocugunu distirmesi noktasina getirir.

“Yilanlarin Ocii”, gercekeilik yolunda kendi kisisel tislubuyla ilerlemeyi siirdiiren
Erksan’in atmosfer yaratmadaki basarisini bir kez daha kanitlar. Filmi seyrederken
izleyici, gercek bir kdy “hava”sini solumaktadir ve gerceklige dokunmaktadir.

Gunku, Erksan, atmosferi gergekten yaratir.

Erksan, filmde, DP popdlizmini yansitan “secilmis” muhtara karsi olumsuz bir
tavirla yaklasirken, askerlere ve “atanmis” hikiumet gorevlisi kaymakama oldukca
pozitif roller atfeder. Bu tutum, 1961 Anayasasi’nin mimari olan kentli kesimin,
secilmis kurullara duydugu guvensizligi vurgular. Ayrica, Ulkeye gercek sosyal
adalet ve kanun getirmesi beklenen darbeci, Kemalist elite de bir saygi gostergesidir.
Bu agidan bakildiginda, “Yilanlarin Octi”nii sansr kuruluna karsi koruyan ve filmin
gosterime girmesinde buyik rol oynayan kisinin, devletin basi ve ordunun thimli

kanadinin temsilcisi Cemal Giirsel Pasa olmasi dogaldir.*’

178 Daldal, 1960 Darbesi ve Tiirk Sinemasinda Toplumsal Gergekgilik, a.g.e., s. 99-100.
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Metin Erksan, bir diger toplumsal gercekci filmi “Susuz Yaz”i 1963 yilinda
ceker. Tekrar bir koy romanini (Necati Cumali’nin ayni adh hikayesini)
senaryolastiran Erksan, bu filmiyle, Tirk sinemasinin o gune kadarki en prestijli
odulindn de sahibi olur. Ayrica, film, Tirk sinema tarihinin de tartismasiz en iyi
filmleri arasindadir. 1964 Uluslararasi Berlin Film Festivali’nde, buyik 6dul olan
Altin Ayr’yl kazanan “Susuz Yaz”, Tlrk yonetmenlerinin de, artik diinya 6élgeginde

filmler yaratabildigini kanitlar.

Film, uyarlandi§i 6ykintn yazari Necati Cumali'nin bir zamanlar avukathk
yaptigi yerde, yani izmirin Urla ilgesinin Bademler koéyiinde cekilmisti. Oykii
yazarin o Yillardaki gozlemlerine dayanmaktadir. Su ve arazi anlasmazliklari
temasini isleyen filmde figiran olarak rol alan koyliler, zaten filmde anlatilan
Oykuyu bire bir yasamiglardir. Bir ¢iftcinin, topragindan cikan suya ve kardesinin
karisina sahip olma tutkusunun anlatildigi filmde Metin Erksan, agirlikli olarak
“mulkiyet” duygusunu islemektedir. Film, kendi topragindan ciktigi icin suya el
koyan ve onu sadece kendi mali sayan Osman ile suyu onun elinden almak isteyen
koyluler arasinda gegen mucadele ile baslar. Osman, kardesi Hasan ve Hasan’in geng
karisi Bahar’in yalvarmalarina ragmen, suyun akmasina izin vermez. Silahl bir
kavgada, Osman, komsularindan birini éldurir. Daha geng ve dayanikli oldugu igin,
sugu kardesinin Ustlenmesini ister. Agabeyi icin hapse giren Hasan’in geng Kkarisi
Bahar ise, Osman’la evde yalniz kalir. Seytani kotultgiyle Osman, kardesinin
karisina sahip olmaya ¢alisir. Hatta, Hasan’in hapisten esine yolladigi mektuplari bile
yok eder. Agabeyinin bu kot niyetini 6grenen Hasan, kdye ddner ve ona, bu
yaptiklarini fazlasiyla 6detir. Hasan’in intikami, “ihtisamh” bir vahset sahnesiyle

aktarilir. Sonrasinda, Hasan, arklari parcalayarak kdyln suyunu agar.

Mulkiyet sorunuyla yakindan ilgilenen Erksan, “Susuz Yaz”in bu konudaki

6nemini su satirlariyla anlatir:

*...Su Uzerinde mulkiyet bu dénem beni ¢ok etkiledi. O siralarda Cari Kanun
vardi. “Turkiye’de goller, karasulari ve akarsular kamunun, yalniz kaynaklar,
kimin tapulu arazisinden ¢ikiyorsa onun mali”” diye. Bazi seyler géruyordum.
Bir topragin etrafini ¢itle cevirip, bu benimdir diyebiliyorsunuz. Ama suya
sahip olamiyorsunuz. Filme soyle baslamak isterdim, tutun ki avucunuza
toprak aldiniz. O topra§i gucinlz yettigi surece avucunuzda tutabilirsiniz.
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Ama avucunuza su aldiginiz zaman ayni seyi yapamazsiniz...Milk sahibi
baraj da yapsa gene tutamaz suyu. Su muhakkak bir yere gidecek. Suyun
mulkiyet sinirlarini tanimayan bu 6gesi, beni ¢ok ilgilendirdi...Susuz Yaz’i
cektik, film bitti. Ne zaman? 1964 yilinda. 1969 yilinda hikiimet bir kanun
cikardl, bu da es gecilmisdir. “Turkiye’de kimin tapulu milkiinden kaynak
cikiyorsa o kamunundur” dendi. Ancak devlet arazi sahibine ilk kullanma
hakki tanidi. Peki benim Susuz Yaz’in milkiyet sisteminin iginde asamalar
gosteren, bu biyiik kanunun ¢ikmasina hi¢ mi etkisi olmadi? Burasi Uzerinde
hic durmadilar. O kanun belki g¢ikacaktl glinin birinde, ancak o tarihlerde
ciktiysa buna Susuz Yaz ve ben neden oldum.”"’

“Susuz Yaz”da, aslinda ug farkli milkiyet 6gesi vardir: Toprak, su ve kadin.
Osman, topragindan ¢iktidi icin sahiplendigi suyu, yine sahip oldugu bir baska mulk
olan topraklarini sulamak icin ister. Bu film, ayrica, suda miulkiyet meselesi
Uzerinden, suda tutkunun yasanmasi olarak da okunabilir. Kahramanlar, 6teki Erksan
filmlerinde oldugu gibi, yine esiri olduklari tutkularinin pesinde kendilerini ve

etrafindaki her seyi yok etmektedirler.

Reformcu islami entelektiiel Mesut Ucakan’a gére, “Susuz Yaz” da, “Yilanlarin
Ocii” gibi, ayni Marksist metotla, olaylari sadece materyalist bir acidan ele
almaktadir. Koylilerin ¢atismalari ve aralarindaki gundelik celiskileri materyalist bir
temele dayandiriimaktadir.*® Her iki film de, Erksan’in toplumsal duyarliligini ve
materyalist perspektifini yansitsa da, bu durum, gicli metafizik 6gelerle biraz
golgelenmektedir. “Susuz Yaz”da, insanin igindeki kotultik, metafizik vurgularla
daha da guglenir. Osman, sadece DP zihniyetinin bencil, tipik bir temsilcisi degil,
toplum disi patolojik bir kisiliktir. insanin, toplum icindeki yasayisini temellendiren,
toplumla baglarini kuvvetlendiren ve ayni zamanda, manevi ihtiyaclarini olusturan
degerler butund, Osman igin bir 6nem teskil etmez. O, bunlarin disinda, kendi
yalnizhginda yasayan biridir. Toplumla, c¢ikar iliskisi haricinde bir ahsverisi de
olmaz. Kimseyle iyi olma gibi bir derdi yoktur. Kardesi de dahil olmak tzere tim
koy halki, Osman’in bu koétictl ruhunun farkindadir. Tam da bu noktada, Erksan’in,
milkiyet kavramina yaklasimi ve Demokrat Parti zihniyetine getirdigi maddeci
elestirilerle, Osman karakterinin patolojik yalnizhgr ve seytani kotuligu biraz

celiskili durmaktadir. Bu durum, Erksan’in daha sonraki filmlerinde daha da fazla

' Erksan, “Tiirkiye’de Entelijansiya Yok,” Ve Sinema, s. 28.
178 Ugakan, Tiirk Sinemasinda ideoloji, a.g.e., s. 30-31.
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gorilecek sekilde, bireyciligin, filmin toplumsal iceriginin bazen 6niline gegmesine
neden olabilmektedir. Clinki, toplumsal ve siyasal dizgenin disina ¢ikan kotdlik,
tutku gibi kavramlarin patolojik bir hal almasi, bir yerden sonra, oldukga “soyut”
kalir. Tuncan Okan, “su davasi’nin ikinci yarida unutulmasi sonucu, filmin, cikis
noktasina bagli bir dramatik sonucu olmadigini belirtir. Hasan’in, Osman’1 éldirtp
suyu agmasl, koyln su davasini halletme ¢abasindan ¢ok, karisini elinden almak
isteyen agabeyinden 6¢ ahsi seklinde gergeklesir. Su midlkiyeti sorunu, burada,

varli§i mutlak surette gerekli sayilmayan bir arag olarak kalir.*”

3.2. HALIT REFIG

Halit Refig, 1965’e kadar “toplumsal gercekei” akimin en dinamik Gyesi olmus,
Tirk sinemasinin bu “ulusal kimlik olusturma” siirecine pek ¢ok énemli filmle blyik
katkida bulunmustur. 1960 sonrasi distlinsel yenilesmeye birikiminin de katkisiyla
kendisini en cabuk uyarlayan yénetmenlerden biridir. Refig, 1934’te izmir’de dogar,
ama ashnda izmirli degildir.*® Selanik kokenli ailesinin tim fertleri keskin
Atatiirkcii, yabanci dil bilen, okumus, batiyla iliskisi olan insanlardir.®" Fakat, ikinci
Diinya Savas! sirasinda, “Varlik Vergisi” magdurlar arasina katildiklari icin, keskin
bir bicimde inonii karsiti olmuslardir. Fakat, Refig, aile icinde kendisine akseden
herhangi bir ideolojik tartisma olmadigini sdyler. Vatan sevgisi, onun icin, her zaman
en yiiksek deger olmustur.®>  On bir yil Sisli Terakki Lisesi’nde okur. Ardindan,
Robert Koleji’nde, mihendislik bolimune kaydolur ve burada iki yil 6grenim
gordiikten sonra, muhendislik egitimini birakarak, lisenin sonunda baslayan sinemaci
olma istegini hayatinin merkezine yerlestirir ve bundan sonra, hayatini, sinema

tzerinden bigcimlendirir.

Refig’i, belli bir bilince vardiktan sonra etkileyen ilk isim Freud’dur. 18-19

yaslarinda, “Duslerin Yorumu”nu ingilizce olarak okur. Freud’un, Refig’in

17° Tuncan Okan, “Olumlu Bir Davranis,” Milliyet, 20 Aralik 1963. _

180 10 Yonetmen Ve Turk Sinemasi: Tar, Anlayis, Farklilik, yay.haz.: Ertekin Akpinar, Istanbul,
‘Agora Kitapligi, 2005, s. 71. _

Ibrahim Tirk, Halit Refig: Duslerden Distincelere Séylesiler, Istanbul, Kabalci Yayinevi, 2001,
s. 16.

182 Halit Refig, Gercedin Degiskenligi: Kemal Tahir, istanbul, Ufuk Kitaplari, 2000, s. 32.
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Uzerindeki etkisi buytktiir. 1k filminden itibaren de, kimi filmlerinde degisik
sekillerde Freud’un etkisi ve cinsel davranislarin, durtilerin insan hayatindaki
belirleyici yani gorulebilir. Halit Refig’in, Freud’dan sonra ikinci buyik ilgi
gosterdigi yazar Marx’tir. Freud’un insan ruhunu ortaya koymaya calisan yaniyla,
Marx’in insan toplumlarinin gergegini bulmaya calisan yani, Refig’in ¢ok ilgisini
ceker. ¥ Marksizm ile tanismasi, Kore’de yedek subayken gerceklesir:

“...Marx konusunda ilk temel bilgilerimi Amerikan birliklerinde gorevli
bulundugum siralarda sagladigim Kitaplar yoluyla edindim. Bu kitaplarin
i¢inde ¢ok yararlandigim dogrular da buldum. Ama benim bir burjuva ailesi
cocugu olmam, ailemin de Tirkiye’de hakim degil, ezilen sinif muamelesi
gordigund, ailemin yasayisinin yanlarinda calisanlarinkinden pek buylk
farklar tasimadigini hatirlamam, Marx’in uluslararasi is¢i sinifi kardesligi ve
proletaryanin sinifsal zaferi goruslerine inanmama hig imkan vermiyordu.”

Refig’in bu sol gorislerine, geleneksel vatanseverlik duygusu da eklenince, CHP
eksenli “Kim” ve “Akis” dergilerinde yazilar yazmasi daha fazla anlam
kazanmaktadir. 1960 sonrasinda, Refig, “Yon Hareketi” icerisinde yer alir; Yon
Bildirgesi’ni imzalayan aydinlardan biridir. Metin Erksan’in daha evrensel bir
bakisla ele aldi§gi “materyalizm” ve “diyalektik” kavramlarina karsin, Halit Refig,
milliyetcilik ve elitizmle harmanlanmis, “yerel” bir sol s@ylem benimser. Fakat,
bunun yani sira, “kadin edilgenligi” ya da Visconti’nin epik ve sosyal gercekci
sinemas! gibi Bati’li dustince ve estetik kaliplarindan dogan formlari da sinemasina

eklemler.

Halit Refig, 1960 sonrasinda belirgin olan kdltiirel yenilikci anlayisa toplumsal
bir temel aramakta ve kisisel disuncesini de iceren bir yorum getirmeyi
denemektedir. Kurtulus Kayali, Halit Refig’in, hir¢in bir elestirmenden sorunu olan
bir yénetmene donismesini, bir sureklilik yaninda bir farkliliga da isaret etmesi
olarak yorumlar: “Sireklilik kulttrel yenilikgiligi savunmakta, farklilik da kultirel
yenilikgilige toplumsal bir temel aramakta ve toplumsal sorunlari dénemin yaygin

anlayisi cercevesinde ¢éziimlemeye yonelmekte somutlasmaktadir.”*

183 Tiirk, Halit Refig: Duslerden Dustincelere Soylesiler, a.g.e., s. 19-22.

184 Daldal, 1960 Darbesi ve Tiirk Sinemasinda Toplumsal Gergekgilik, a.g.e., s. 105.

185 Kayall, Yénetmenler Cergevesinde Tiirk Sinemasi Uzerine Bir Yorum Denemesi, a.g.e.,
s. 151-152.
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Refig, ilk basarili yonetmenlik calismalari olan “Yasak Ask” (1961), “Genclik
Hulyalar” (1962) ve “Sevistigimiz Gunler”in (1962) ardindan, ilk toplumsal
gercekgi filmini ¢eker. Senaryosunu Vedat Turkali ile beraber yazdi§i, 1963 yapimi
“Sehirdeki Yabanci”, ilk defa, maden iscileri ekseninde, sosyal ortamin gergeginin
ele alindigr filmdir. Ayni zamanda, Refig’in, gercekgilik alanindaki ilk genis
kapsamli girisimi ve kendi tasarisi olan ilk filmidir. “Sehirdeki Yabanci”, bir tagra
kentinin ve sanayi merkezinin (Zonguldak) atmosferini, cesitli kesimlerden gelen
maden iscileri, tagra politikacilari, gazeteciler, insaatcilar gibi Kisilerin davranislarini
sergilemesinin disinda, eski bir cocukluk sevdasindan dogup yeniden alevlenen,
trajik bir ask oykusuni de anlatir. Film, “ilerici”-“gerici” ¢atismasindan yola ¢ikar.
Okumak icin gittigi ingiltere’den, “dayanisma” ve “baris icinde yasamak” gibi
evrensel degerlerle, buyudigu sehir olan Zonguldak’a donen idealist muhendis
acgozlu, dalavereci mditeahhitler ve cikarci gazetecilerle cevrili, yozlasmis bir
ortamda bulur. Ezilen, sémuriilen madencilerin hakkini korumak igin caresizce

cabalar.

Aydin, filmde, hem madencilerin sémurtlmesini engellemeye calisan “ilerici”
kahraman, hem de bu topluma “yabancilasmis aydin” tipidir. Sehirdeki dislanmishgt,
sadece politik mucadelesiyle degil, Bati’li hayat bigiminden de kaynaklanir.
Cevresinin gelenekselligine karsin, Aydin, klasik mizik dinler, yabanci sigaralar
icer. Burada bir parantez acarak, Bati’h aydin tipine deginmek gerekir. Aydin
karakteri, birebir, Halit Refig’in filmdeki yansimasidir. O dénem itibariyle, batiya
donuk bir gercekgilik anlayisina sahip olan yénetmen, Wagner’i ¢ok sevdigi igin,
filmde de, Aydin karakteri, evinde Wagner’in mizigini dinler. Bu, ayni zamanda,
filmin mozigini de olusturmaktadir. Yo6netmenin, kendi kisiligine paralel karakter
yaratmasi ise, Aristoteles’in Poetika’sinda degindigi, sanatginin, kendi Kisiligine
paralel dizlemdeki insan davranislarini taklit etmesi ya da yansitmasi durumuna
benzer. Refig’in o donem yasadiklarinin filmdeki karsiligi, Aydin karakterinde hayat
bulmaktadir. Aydin’in gizli bir ask yasadigr Gonul karakterini canlandiran Niltfer
Aydan’la Halit Refig, filmin cekildigi dénemde, gercekten, benzer bir beraberlik

yasamaktadirlar.
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“Sehirdeki Yabanci”nin diger “yabancilasmis” kahramani Gonil ise, sevmedigi
kocasl, kiskan¢ kayinvalidesi ve simarik lvey oglu ile istenmedigi bir evde
yasamaktadir. Kasaba gibi kiclk bir ¢cevrenin degistirilmesi ¢cok zor olan kurallari ve
ahlak anlayisi iginde, ailesinin uygun gordigi ve kendisinden c¢ok biyuk olan,
kasaba icinde de énemli bir konumda bulunan bir kisiyle evlenmis; mutsuz, monoton
ve cevresine yabanci bir hayat stirmektedir. Bir yerden sonra kendisi igin bile karar
verme yetkisi olmayan Gonul, cevre baskisi altinda ezilmekte ve zorunlu olarak
dizene boyun egmektedir. Kisiligini ortaya koymasina imkan verilmemesi ve yalniz
birakilmasi sonucu, Gonll karakteri, maddi ve manevi olarak bagimli, dolayisiyla
mutsuz bir karakter olarak ¢izilmistir. Tek dostu ve siginagi, kopegidir. Fakat, o bile
elinden alinir. Kocasi, Gonll’in Aydin’la olan gizli askini 6grendikten sonraki
slrecte, siddetini kdpege yoneltir ve Gonul’in sahiplendigi kdpedi acimasizca
ucurumdan asagiya atar. Filmin sonunda ise, Vedat Tlrkali’nin tekrar yazdigi final
sahnesiyle, madenciler, Gonul ve Aydin’i, kocasinin ve bir grup “gerici”, yoz tipin
elinden kurtarir. “Sehirdeki Yabanci”nin finalindeki maden iscilerinin ayaklandigi bu
sahne, Turk sinemasi igin, resmen devrimci bir niteliktedir. Filmde, “Vurun
kahpeye!” diyerek, Gonil karakterini ling etmeye kalkisan bir grup “gerici”, yerli tip,
bu donemin toplumsal gercgekgi filmlerinde daha genellestirilerek, ikiye ayrilabilir:

a) Disaridan gelip, yani yabanci olup, burada halkin sirtindan gecinen, halki
somdren tipler (Ertem Gorec’in filmlerindeki, disaridan midahale eden tipler),

b) Buradan, halkin icinden cikan ve c¢ikarlari igin halki kullanan, sémdren tipler

(“Sehirdeki Yabanci” érnegindeki gibi).

Filmin, Vedat Turkali tarafindan degistirilen son sahnesi tartismahdir. Clinkd,
Halit Refig, filmin sonunu daha dramatik bir sekilde bitirmek niyetindedir. Refig’in
senaryosuna gore, isciler icin c¢alisan aydin muhendis bir iftira, bir yanhs anlama
yuzunden, finalde, isgiler tarafindan ling edilmektedir. Turkali, buna siddetle karsi
cikar. Boylece, filmin finalinde, iscileri bir devrimci gli¢ olarak kullanma egilimi agir
basar. Refig, boyle bir “son”dan memnun olmasa da, bu duruma itiraz etmez. Cinkd,

bu isi Refig’e temin eden kisi Turkali’dir.**® Refig, o siireci séyle anlatir:

18 Tiirk, Halit Refig: Duislerden Dustincelere Soylesiler, a.g.e., s. 132.
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“...Filmin senaryosunu hazirlayacak olan Vedat Tirkali’ye aski, butin dis
etkilerden arinmis, sadece iki Kisiyi ilgilendiren bir olay degil, toplumsal bir
micadele tabanina dayanan ve bu micadele ile sartlandiriimis bir olay olarak
gostermeyi teklif ettim. Ayni zamanda filmin ana kahramaninda, kendi kisisel
meseleleri ile toplumsal inan¢ ve mucadeleleri arasinda bir denge kuramiyan
gligsliz aydin tipinin nasil kendi memleketinde bir yabanci durumuna
distiglnd, cikarcilar tarafindan kolaylhkla yokedilebilir hale geldigini
gostermek istiyordum...Bdylece sevmedigim son on dakikasi disinda, saglam
konulu, fakat bu konuyu derinligine inemeden sematik bir bicimde anlatan,
temasina gore dramatik yogunlugu zayif kalan bir filim ortaya ¢ikti. Bitin
bunlara ragmen mutlu bir son yerine filmi, halkiyla yabancilasan, ugrunda
micadele etti§i isgiler tarafindan ling edilen mihendisin  6limiyle
bitirebilseydim “Sehirdeki Yabanci” ¢ok daha saglam bir filim olabilirdi.
Nitekim, birka¢ yil sonraki Zonguldak olaylarinda CHP’li sendikaci ve
idarecilere karsi ayaklanan AP taraftari iscilerin elinden sosyalist temayulli
muhendislerin ling edilmekten glglikle kurtariimasi bunu tarihi bir olay
olarak dogrulamaktaydi.”*®’

Yonetmenin bir yansimasi olan Aydin karakterinden hareketle; Refig’in de,
filmin cekildigi tarihlerde, genel olarak, aydinlarla halk arasinda bir kopukluk, bir
problem, yani iletisim sorunu oldugunu distndigi apacik ortadadir. Halit Refig, bu

konuda, ayrica, kendisinin, halkla kurmakta zorluk gektigi yakinliktan bahseder:

“Ben de sinemada halk icin dogru olduguna inandigim birtakim isler yapma
cabasindaydim. Ama bana deniyor ki, ben de cesitli vesilelerle gériy orum ki,
dogru olduguna inandi§im bir sey yaptigim zaman onu takdir etmesi gereken
kimseler ona ilgi gostermiyorlar. Hatta tam tersine reaksiyon gdsteriyorlar.
Dolayisiyla bu tecriibenin de bende ortaya cikarttigi bir kisisel tepki séz
konusu olabilir.”*®

Refig, inanarak yaptigi ve arkasinda durdugu filmlerin halk tarafindan ilgi
gbérmemesinden bir bakima yakinir. Daha dogrusu, niye bdyle olduguna pek anlam
veremedi@i icin, halkla arasinda bir “yabancilasma” s6z konusudur. 1960 askeri
miidahalesinin mimarlarinin demokrasiye fazla glivenmeyen tutumunun, Refig’de de
goraldigl soylenebilir. Vedat Turkali’ye gore de, mihendis Aydin’in trajedisi,
yonetmenin kendi hayal kirikligini ve kendi toplumuna, toplumun belli kesimlerine

uzakhgini, yabanci kalmishgini anlatir. Halit Refig, aslinda mdhendisten yanadir,

187 Refig, Ulusal Sinema Kavgasl, a.g.e., s. 25-26.
188 Tiirk, Halit Refig: Duslerden Dustincelere Soylesiler, a.g.e., s. 134.
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cunki onda kendini gérmektedir ve o glinlerde, acikca, halka inanmadigini dile

getirmektedir.'®°

Tum bu 6geler, Halit Refig’in batiya donik (batici) gergekgilik anlayisinin,
“Sehirdeki Yabanci”da en yiiksek noktasina ulastigini géstermektedir. Refig’in bu
tavri, daha sonraki “Safak Bekgileri” (1963) ve “Gurbet Kuslar1” (1964) filmlerinde
de devam eder. Refig, ilk filminden itibaren, kadinin drami (zerinde durarak,
toplumun kadin psikolojisi Uzerindeki etkilerini sorgulamis ve toplumun kadin
anlayisini elestirme yoluna gitmistir. “Sehirdeki Yabanci” filminde, *“gerici” ve
“dar” bir cevreye karsin “ilerici” kanadi temsil eden, kendi sehrinde yabanci
durumuna dismdus, geng bir aydinin tasviri yaninda, tasrada yasayan ve ezilen,

istediklerini yapamayan kadinin sevmek ve sevilmek hakki da savunulmaktadir.

“Sehirdeki Yabanci”, 1963 yilinda duzenlenen 3. Uluslararasi Moskova Film
Festivali’ne davet edilir. Bu festivale istirak eden ilk Turk filmi olma 6zelliginin yani
sira, “Sehirdeki Yabanci”, o tarihe kadar yurtdisi festivallere daha ¢ok belgesel
alaninda katilan Turk filmleri disinda, oyuncusuyla, yonetmeniyle uluslararasi bir
film festivaline katilan ilk konulu Tirk filmi olarak énem tasir. Sovyet basininin da
ilgisini ceken film, blyik bir begeniyle karsilanir ve festivalde, bu film dolayisiyla,
Turk sinemasina dikkat cekilir.

“Sehirdeki Yabanci”, birkag¢ yabanci tlkeye satilmakla beraber, yurt icinde ticari
basari kazanamaz. Bu sirecte, ana akim disindaki filmlerin yapiminin tesvik
edilmesi, finansal sorunlarin ortadan kaldirilmasi gibi meselelerin tartisiimasi
amaciyla, Halit Refig’in evinde (¢ dort hafta stirecek “kaliteye prim” toplantilari
dizenlenir. “Kaliteye prim”, belli kalitedeki filmlerin desteklenmesi, arkasinin
gelmesi icin gereken bir diizenleme onerisidir.'*® Bu toplantilara katilanlar arasinda
Lutfi Akad, Metin Erksan, Vedat Trkali, Ertem Goreg, Semih Tugrul, Rekin Teksoy

ve Tuncan Okan vardir. Fakat, toplantilar, belli bir neticeye varamadan dagilr.***

189 \/edat Tiirkali, Bu Gemi Nereye, istanbul, Cem Yayinevi, 1985, s. 28.
190 Tiirk, Halit Refig: Diislerden Dusiincelere Soylesiler, a.g.e., s. 88-89.
191 Refig, Ulusal Sinema Kavgasl, a.g.e., s. 27-28.
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Halit Refig’in 1964 tarihli “Gurbet Kuslar” filmi, “toplumsal gercekgilik”
akiminin basyapitlarindan biridir. Film, ayrica, Refig’in o giine dek yaptigi filmlerin
en basarilisi, politik ve toplumsal tavrinin en tipik yansimasidir. “Gurbet Kuslari”,
cekiminin bitimine dogru yapimcinin parasal sorunlarla karsilasmasina, bazi
sahnelerin bu nedenle cekilememesine, gerektigi gibi seslendirilememesine ragmen,
yonetmeni tarafindan, “ana fikri, genel yapisi ile o tarihe kadar yaptiklarim arasinda

dustindiklerime en cok yaklasani”'%

olarak nitelendirilmistir. Refig, “Gurbet
Kuslari”nda, “Yon Hareketi” taraftari olmasinin bir sonucu olarak, “Yon”ln
milliyetciligini Ustl kapall da olsa yansitir. Bu film, yonetmenin, ileride agik bir
bicimde dile getirdigi “milliyetgilik” vurgusu bakimindan bir baslangi¢ kabul
edilebilir. Refig, bunun yaninda, “Gurbet Kuslari”nda, yine “Yon”in “calisma”

kavramina vurgu yaparak, toplumsal sorunlara deginir.

Filmin bir diger o6zelligi, Tirk sinema tarihinde go¢ Ustiine yapilmis ilk film
olmasidir.*®® O dénemde Tiirkiye’nin en 6nemli sorunlarindan biri olan (giiniimiizde
de sorun olmaya devam eden) goc olgusunu gercgekei bir sekilde isleyen “Gurbet
Kuslari”’nda; tasradan istanbul’a gelen bir ailenin, bilyik kente uyum saglama
stireci iginde karsilastiklari sorunlar, icinde bulunduklar “yabancilasma” durumu
basariyla aktarilmistir. Refig’in, “Sehirdeki Yabanci”da, ustalikla anlattigi
“yabancilasma” kavrami, “Gurbet Kuslari”’nda daha da olgunlasmis bir bigimde
kendini gosterir. Bunun sonucu olarak da, aile bireylerinin nasil birer birer toplum

disina itildigi vurgulanir.

1950’ler, yeni siyasal ve toplumsal donlsimlere ve paralelinde, yeni gerilim ve
huzursuzluklara gebe yillardir. Tarimda hizli makinelesmenin yol actigi fazla isguci
ve ekonomik zorlamalar sonunda, tiiketim mali ithalatindaki daralmalari telafi etmek
amaciyla, buyik oOlcude devlet yatirimlariyla gergeklestirilen, “liberal” Demokrat
Parti’nin ithal ikamesi politikasinin yarattigi ithal ikameci sanayilesmenin ihtiyaci
olan isgicu, kdyden kente yogun bir goce sebep olur. Bunun yani sira, yine bu

yillarda Turkiye’de ulastirma ve haberlesme olanaklarinin gelismesi, goclerin 6nem

92 A, s. 30.
198 Tiirk, Halit Refig: Duslerden Dustincelere Soylesiler, a.g.e., s. 148.
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kazanmasina neden olmustur. Kirsal bélgelerdeki isgtc, tlkedeki ¢calisma olanaklari
ve gidecedi yer konusunda bilgi toplama kolayligina kavusmustur.'®* Daha cok bu
degisimi konu edinen 1960’ yillarin filmlerine bakildiginda; go¢ konusu, kdy-kent
celiskisi, geleneksel degerler ve modern yasamin catismasi filmlerin baslica
temalarini olusturmaktadir. Bunun en basarili érneklerinden biri de “Gurbet Kuslari”
filmidir.

“Gurbet Kuslari”, esasen Turgut Ozakman’in “Ocak” adli oyununa dayanir.
Oyun, tek mekanda gecen ve Kisileri de oldukca soyut olan, dolayisiyla statik bir
konuya sahiptir. Bundan sinema yapmak zor oldugundan, Refig, “Ocak” oyunundaki
ayni aileyi statiklikten dinamiklige ceker. Oyunu serbest bir sekilde sinemaya uyarlar

ve aileyi gog ettirir. YOnetmen, o slireci soyle anlatir:

“...0yunda g6¢ meselesi yoktu. Oyun bir ailenin ev icinde gecen yasamini
anlatmaktaydi. Turgut Ozakman’in oyunundaki bu aileyi kahraman olarak
muhafaza ettim. Ana, baba, erkek kardesler ve kiz kardes. Ondan sonra
oyundan gelen statikligi dinamige ¢evirmek igin goc ettirdim. Go¢ ettirince
tabii yeni bir mesele ortaya cikti. intibak meselesi. O intibakta aile fertlerinin
her birinin dis diinyayla iliskileri meselesi ¢ikti ortaya. Ve iste o iliskiler bana
bir sinema dinamigi getirdi.”**®

Refig icin, gercekcilik ¢ok buylk ©nem tasimaktadir. Yonetmen, “Ocak”
oyununu uyarlarken, bunu mimkin oldugunca gercekei bir bicimde vermeye calisir
ve “gercekgilik” konusunda ve “gd¢” olgusunu anlatmada uzman olan, bulyuk
edebiyat¢i Orhan Kemal’e danisir. Filmin adi da, Orhan Kemal’in daha 6nce ayni
adla yayimlanmis olan romanindan alinir. Diyaloglarin yazimi, karakterlerin gelisimi
ve “yerli Ozellikler tagimayan bu konuyu yerlilegtirilmek”196 acisindan Orhan
Kemal’in, filmin bitiininiin gelisimi tzerinde bilyiik katkisi olur. Ozellikle oyunda
olmayan, Refi§’in de c¢ok genel hatlarla c¢izmis oldugu *“Haybeci” tipinin
gelistirilmesinde Orhan Kemal’in cok bilyuk payi vardir.'®” Béylece, sonug, aslinda

baslangictan farkli olmustur.

194 Makal, Sinemada Yedinci Adam: Tiirk Sinemasinda i¢ ve Dis Gog Olay1, a.g.e., s. 31.
19 Tiirk, Halit Refig: Duslerden Dustincelere Soylesiler, a.g.e., s. 148.

1% Refig, Ulusal Sinema Kavgasl, a.g.e., s. 30.

7 Turk, a.g.e., s. 148-149.
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“Gurbet Kuslan”, tipki gisede oldugu gibi, bircok sinema yazari tarafindan
ilgiyle karsilanir ve c¢ok basarth bulunur. Giovanni Scognamillo, “Gurbet
Kuslari”nda, Refig’in, “Sehirdeki Yabanci”dan kat kat daha c¢arpici, inandirici bir
anlatim ve yaklasim sergileyerek, bir tagra ailesinin bilyilk kente, istanbul’a gécunii

8

ve cokuistini anlattigini belirtir.!®  Agah Ozgiic ise, “Gurbet Kuslari”ni, “ig-gdc

olayini duzeyli bir sinema diliyle sergileyen ve bulyik bir kentin varoslarinda

2199

parcalanan tasrali aile dramina gercekci yaklagsimlar getiren bir calisma olarak

degerlendirir.

Fakat, bunlar gibi olumlu elestirilerin yaninda, Refig’i, Visconti’nin “Rocco ve
Kardesleri” filmini kopya etmekle suclayanlar da olur. italyan yeni-gercekgilik
akiminin usta yonetmenlerinden Luchino Visconti’nin en énemli yapitlarindan biri
olan “Rocco e | suoi Fratelli” (1960) , Turkiye’de zamaninda gosterildigi isimle
“Diisman Kardesler”, italya’nin giineyindeki yoksulluktan kacarak, kuzeyin endiistri
merkezi Milano’ya go¢ eden ve burada tutunmaya galisan bir ailenin éykusini konu
edinir. “Koylu aile, kent yasaminin baskisi altinda dagihir ve yikim aile bireylerinin
hayatta kalabilmeleri igin 6denmesi gereken trajik ama zorunlu bir bedel olarak
gorilir.”?® Séylemi ve konusu itibariyle “Gurbet Kuslari”, “Rocco ve Kardesleri”
filmiyle benzerlikler gosterse de; filmin, “Rocco ve Kardesleri’nin taklidi oldugunu
iddia etmek, hem “Gurbet Kuslar” filmine, hem de Halit Refig’e haksizliktir.
Oncelikle, “Gurbet Kuslari’nin, “Rocco ve Kardesleri’ne benzemesini dogal
karsilamak gerekir. Oncelikle, Refi§’in de belirttigi gibi, tasradan blyuk sehirlere
goc, yalnizca italya’da yasanan bir durum degildir.”®* “Giiney’le Kuzey arasindaki
ekonomik duzey farkinin trajik boyutlara ulastigi ve Guney’den Kuzey’in
sanayilesmis kentlerine gociin italyan realitesinin en 6nemli olgularindan birini

1202

olusturmaya basladigi siralar”<™, ulastirma ve haberlesme olanaklarinin gelismesi

neticesinde goclerin 6nem kazandigi 1950-1960 dénemi Turkiyesi’ne benzemektedir.

198 Scognamillo, Turk Sinema Tarihi, a.g.e., s. 226-227.

199 Agah Ozgii¢, Tiirk Sinemasinda 100 Film, istanbul, Mimar Sinan Giizel Sanatlar Universitesi
Sinema-Tv Uygulama ve Arastirma Merkezi, s. 69.

2% Biinya Sinema Tarihi, Ed. Geoffrey Nowell-Smith, Cev. Ahmet Fethi, 2. bs., istanbul, Kabalc
Yayinevi, 2008, s. 500.

20! Refig, Ulusal Sinema Kavgasl, a.g.e., s. 30.

202 Atilla Dorsay, 100 Yilin 100 Filmi, 5. bs., istanbul, Remzi Kitabevi, 2004, s. 236.
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Ayrica, Halit Refig, kendisinin de dile getirdigi Uzere, Visconti ve Antonioni
hayranidir.?®®  Dolayisiyla, 1965’e kadar gerceklestirdigi filmlerde, bu iki bilyiik
italyan sinemacidan ilham almistir. Yine buna paralel olarak, italyan yeni-
gercekgiligi (1945-1951) ile Turk sinemasinda ortaya ¢ikan toplumsal gergekgilik
(1960-1965) arasinda da buyik benzerlikler gorilebilir. (Bunun ayrintilari, bu tez
calismasinin “Toplumsal Gercekgiligin Ortaya Cikisi” basligi altinda incelenmistir.)

“Gurbet Kuslari”, anne, baba, U¢ erkek ve bir kiz gocugundan olusan Maragl bir
ailenin, bilyiik beklentiler ve hayallerle istanbul’a gégiiniin trajik sonuglara varan
dramatik hikayesini anlatir. Anadolu insaninin “tasi topragi altin olan sehir” diye
yicelttigi Istanbul, filmin merkezindeki bu ailenin de ayni yanilgiyla gelip yerlestigi
ve kendilerine blyik vaatler sundugunu dusiindigu bir sehirdir. Marash bu aile,
blyuk sehrin is olanaklarindan faydalanip, zengin olma dusleri i¢indedir. Bu dislerin
gerceklesmeyecegini anlamalari ise uzun stirmez. Blyuk kardes Selim, babasi Tahsin
Efendi ile bir tamirci dikkani acar. Ortanca kardes Murat, taksi soforligu yapar. En
kucukleri Kemal, ayni zamanda ailenin egitimli tek Kisisi olarak, Universitede tip
egitimi almaktadir. Kiz kardesleri Fatos ise, ev isleriyle ilgilenip, annesine yardimci

olur.

Diger yandan, istanbul’un (ya da bilyik kentin) tuzaklari, onlari beklemektedir.
Bu tuzaklara disenler, yani “yoldan ¢ikan” aile bireyleri, anne ve baba gibi olgun,
hayati gérms, deneyimli ebeveynler ya da Universitede okuyan, ailenin tek egitimli
bireyi, aydin kisisi olma yolundaki Kemal degil; cahil, sadece duygularina gore
hareket eden iki bulyik erkek kardes ve kiz kardestir. Bu Kisiler, biyik sehrin
bilmedikleri, tanimadiklari yoz ortaminda kaybolmaya acik, en misait, potansiyel
adaylardir. Nitekim, sehrin, aslinda onlara hi¢ uymayan “bozuk’ ortami, bu bireyleri
hemen igine geker. Tamirci komsusunun hafifmesrep Rum karisi Despina ile gizli bir
iliski yasamaya baslayan Selim, bu yasak ask icinde kendini kaybederek, ailenin
gecim kaynagi olan kiclik tamirci dikkaninin kapanmasina sebep olur. Murat da, bir
pavyon kadini olan Seval’le beraberlik yasamaya baslar ve gozii, ondan baska bir

seyi gormez. Fatos ise, fettan komsusu Mualla ile gorismeye baslar. Mualla’nin bir

203 Halit Refig, “Tiirk Sinemasi Nedir?”, Sinema 65, Subat 1965.
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nevi hakimiyeti altina giren Fatos, o ne derse, yapar bir hale gelir; dolayisiyla,
kandiriimaya ve kadin oldugundan dolay! da harcanmaya en acik Kisi olarak dikkat
ceker.

Refig, filmde, toplumun erkek-egemen bir yapiya sahip oldugunu wvurgular.
Agabeyleri, bir sekilde kendilerini toparlarken; Fatos, kendisine yiklenen “kadin”
kimliginin altinda ezilerek, bir daha geri dénemeyecegini distnip, intihara kadar
srtklenir. Mualla’nin goturdigu bir partide, zengin ve capkin bir adam olan
Osman’dan hoslanmaya baslayan Fatos, sevdigi adamin, kendisini kullanacagini
dustinemeyerek, duygularina ve nefsine yenik diser. Fatos, saf ve temiz duygulariyla
evlenmeyi beklerken, ona birakilan mektup ile gercekleri gorir. Artik, Fatos icin
geriye donus yoktur; bir mektup birakarak ayrildigi baba evine bir daha geri
donemez. Kendini toparlamak yerine, yolda kendisine acilan ilk yabanci otomobilin
kapisindan igeri girer. Bu yol, Fatos icin, randevuevinde son bulur. Ortadan kaybolan
Fatos’u arayan Selim ve Murat, kiz kardeslerini bir randevuevinde bulduklarinda, bu,
Fatos icin gercek bir “son”dur. Adabeylerinden kagan Fatos, bir catidan atlayarak
hayatina son verir. Filmin en trajik bolumu ve Yesilcamvari 6gelerle bezeli, yer yer
de melodrama kayan yapisiyla Fatos’un hikayesidir. Yine de, filmin bitini iginde,
Fatos’un yasadiklarina izleyici inanir; bazi yerleriyle gercekdisi sayilabilecek bu
bolim, filmin gercekligine zarar vermez. “Gurbet Kuslari”nin basarilarindan biri de
budur. Refig, Yesilcam i¢inde oldugunu unutmayarak, filmin karakterlerinin ayri

ayri hikayelerini organik bir sekilde filme baglamay basarir.

“Gurbet Kuslari”’nda, mutlulugu yakalayan tek karakter Kemal’dir. Bilingli bir
sekilde, istediklerini yapmaya odaklanan Kemal, ayni zamanda 6zel yasantisinda da
mutlulugu bulur. Ailenin diger fertlerinden farkli olarak, Kemal’in kolay yoldan
zengin olma ya da kendinden bir sey katmadan, toplumda iyi bir yere gelme, daha
guzel ve Ust seviyede yasama gibi dertleri yoktur. Kemal, diger kardeslerinin aksine,
Istanbul’un 1siltili hayatina sirtini dénmiistiir; eglence, zevk ve liks pesinde de
degildir. Onun 6nceligi ve esas amaci, tip egitimini tamamlayip, topluma faydali bir
birey olabilmektir. Adindan da anlasilacagi Uzere, Kemal, filmde agikca belirtilmese
de, Kemalist’tir. Caliskan, modern, toplumsal sorumluluk sahibi biri olarak, uygar
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toplumun bir parcasidir. Ulkesini seven, gérev askiyla dolu olarak ¢izilen bir karakter
olan Kemal; istanbullu, biirokrat bir ailenin kizi olan nisanlisi Ayla’nin Amerika’ya
gitme teklifini reddeder. Refig’in i¢c goce getirdigi elestiri, Kemal’in “vataninda onu

bekleyen pek ¢ok toplumsal sorumluluk oldugunu” sdylemesi ile pekistirilir.

“Gurbet Kuslari”nin baba-erkil ailesi, tutunamadiklari kentte kopma noktasina
gelmistir. Bozguna ugrayan ve parcalanan aile, tekrar toplanarak, ¢ézimi Maras’a
geri donmekte bulur. Ydnetmen, Kemal karakterini ise Istanbul’da birakmayi yegler.
Cunkl, Kemal, ailenin diger Uyelerinden farkli olarak, sehir yasantisina adapte
olmayr basarmistir. istanbul, kurallarina uydugu Kisileri kendi biinyesine dabhil
etmektedir. Burada, yonetmenin, géce tamamen karsi olmadigi ortaya ¢ikar. Refig,
bu konuda sdyle der: “O ailenin de, kurallara uymayi beceren, kurallara yatkinhgi
olan, tip okuyan ferdi o toplumun kremasina kabul edilme sansini yakaliyor.”?%*
Kemal, toplumun Ust kesimine, toplumun “seckin” grubundan bir ailenin Kkiziyla
ciddi, ileriye donik bir birliktelik yasayarak degil, kendi caliskanli§i, modern diinya
goristi ve blyuk kent yasamina kendi kendisini adapte etmesi sayesinde dahil
olmustur. Filmde, Ayla’nin ailesinin dahil oldugu toplumun bu st kesimi, orta-st
gelir grubunu ve “seckin” kesimi temsil etmektedir. Kemal’in nisanlisi Ayla,
egitimlerini tamamladiklarinda, ailenin yanina, Maras’a gideceklerini sdyler. “Gurbet
Kuslari”nin, “calisma”, “yerellik” gibi kavramlara gonderme yapmasi, “Yon”ln

“ulusal sol” sdylemine ve kalkinmacilik vurgusuna olan yakinligini gosterir.

“Gurbet Kuslari”ndaki “haybeci” karakteri ise, Maragli aileye tam zit bir bigimde
cizilir. Haydarpasa Tren istasyonu’nda agilan filmde, “istanbul’a sah olmak” icin,
istanbul’u fethetmeye gelen Marash aile, yine kendileri gibi, “ekmegi bol, tasi
topragi altin” Istanbul’a kral olmaya gelen “haybeci” ile karsilagirlar. Amaglari ayn
olsa da, Kayseri’den Istanbul’a go¢ eden “haybeci”nin konumu, aile bireylerinden
cok farklidir. Meteliksiz, issiz ve mesleksiz, kimsesi olmayan “haybeci”nin; Marasli
aileden farkli olarak, ne sermayesi, ne de tutunacak bir kimsesi vardir. Fakat, o, yine
Marash aileden farkl olarak, buyuk sehirde nasil yasanmasi, nasil davranilmasi ve de

en 6nemlisi, nasil tutunulmasi gerektigini ok iyi bilir. Kisaca, “haybeci”, istanbul’a

204 Tiirk, Halit Refig: Duslerden Dustincelere Soylesiler, a.g.e., s. 152.

97



“isini bilen biri” olarak gelir. Bu da, onun, Marash aileden en biyuk farkidir.
“Haybeci”, buyik kentin ekonomik dizenine kendini ¢ok cabuk adapte eder.
Istanbul’a geldigi tren yolculugunu bile biletsiz tamamlamistir. Sehirde, en alt
basamaktan, yani hamalliktan baslayip, gittikce ylkselen bir grafik cizerek, en tepeye
kadar  ulasmayr  basarir. Hamalliktan ~ otopark  bekgiligine,  emlak
komisyonculugundan miteahhitlide uzanan c¢izgide, degisen kosullara ve deger
yargilarina gore kendini ayarlar. Bu durum, “haybeci’nin, kapitalist sistemin ve
“liberal” iktisadi dizenin bir parcasi oldugunun kanitidir. “Haybeci”, firsatci ve
isguzar biridir. Bu sayede, her tirli ortamdan karli ¢ikmayi bilir. Tim bu
Ozellikleriyle, “haybeci” karakteri, Demokrat Parti’nin “kisa yoldan zengin olma”,
“koseyi donme” zihniyetinin tipik bir Grindddr. Zaman zaman fazlaca karikatlrize
edilen “haybeci” tipi, filmde “basarili” oldugu icin, rahathkla “olumlu” tip
kategorisine sokulabilir. Bunun yaninda, “haybeci”nin, izleyende sempati duygulari
uyandirmasl, Refig’in de iginde oldugu 1960 kusaginin DP zihniyetine getirdigi agir
elestirilerle geliskili goziikmektedir. Bu celiskiyi yaratan bir diger unsur, “haybeci”
tipinin, caliskan ve sabretmeyi bilen bir karakter olarak ¢izilmesinin, “Yon”un
“calismanin, toplumumuzdaki 6nemi” (zerine soylediklerini hatirlatmasidir. TUm
bunlarin disinda, “haybeci” karakterinin, kisa bir zaman diliminde ¢izdigi insanustu

basari grafigi ve varliklilar arasina gecisi, pek inandirici degildir.

“Gurbet Kuslar”, Haydarpasa Tren istasyonu’nda basladigi gibi, yine ayni
istasyonda son bulur. Mekan ayni, fakat aile eksilmis ve umutlar, hayaller yerini
hiiziinlu bir gidise birakmistir. Anadolu ve islam degerleriyle istanbul’a gé¢ eden
Maragh aile, buylk kentin Bati kulturine uyum saglayamaz. “Kozmopolit batili
yasam bicimi egemen, manevi degerlerin yozlastigi kent temsilinde zengin yoksul
farkindan cok, alaturka (dogu) ve alafranga (bat1) ayrimi sezinlenmektedir.”*®
Geleneklerine, orf ve adetlerine, inanglarina siki sikiya bagli anne ve baba, geriye
kalan iki erkek cocuguyla tekrar Marag’in yolunu tutarken; istanbul’a yeni aileler gog
etmektedir. Onlar trene binerken, yanlarindan tipki onlar gibi bir aile gecer ve blyuk

kentin yasamina dogru biyuk umutlarla ilerlerler. Dongi, aynen devam etmektedir.

205 Fatos Adiloglu, Sinemada Mimari Agilhmlar: “Halit Refig Filmleri”, istanbul, Es Yayinlari,
2005, s. 90.
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Yonetmen, tasradan kente gocun hizla devam ettigini ve ayni sorunlarin surip
gidecegini vurgular. Giden ve gelen aile o kadar benzerdir ki; yeni gelen aile
bireyleri, ilk aile istasyondan gelirken ne konusuyorsa, ayni Seyi konusurlar.
Seslendirmeler bile aynidir. Maragli ailenin babasi rolinu canlandiran Mimtaz Ener,
yeni gelen ailenin de babasini seslendirir. ilk ailenin bireylerini seslendirenler, yeni
ailenin de fertlerini seslendirir. Bu diyalektik meselesi, Halit Refig’in, Marksist
felsefede en c¢ok etkilendigi disuncelerden biri olan diyalektik yontemden ileri

gelmektedir:

“Yani her duslincenin kendi icinde tasidigi tezat, celiski; tez, antitez ve
bunlarin catismasindan ortaya ¢ikan sentez; sentezin kendi iginde...Bunu
gordiigum andan itibaren ¢ok benimsedim. Cunki hayata bakisima ¢ok
uygundu. Simdi benim Gurbet Kuslari’na yaklasimimda da kendi diyalektik
anlayisima uygun bir yaklasim var. Bunun en tipik, en belirleyici olani filmin
ilk sahnesiyle son sahnesi meselesi. Clinki film Haydarpasa tren istasyonunda
basliyor, Haydarpasa tren istasyonunda bitiyor...”?*

“Gurbet Kuslari”nda, Refig’in diyalektik yaklasiminin baska drnekleri de vardir.
Ornegin, Istanbul’a gelip de kazanamamis, tutturamamis Marasl ailenin antitezi,
“haybeci”dir.”%” Mesut Ucakan ise, “Gurbet Kuslar”ni, biitiiniiyle Marksist bir
tabana dayandirmanin yanlis olacagini savunur. Refig, her yil buylk sehirlere akin
eden binlerce Anadolu ailesinin dramini ilk defa bu kadar gercekgi ve samimi bir

duyarhilikla ortaya koymustur.?%®

Halit Refig’in “Gurbet Kuslan”, tim olumlu ve
olumsuz yanlariyla birlikte, toplumsal gergekgilik akiminin en basarili, en samimi
orneklerinden biri oldugu kadar, Turk sinemasinda i¢ go¢ tzerine yapiimis ayricalikh

filmlerden biri olarak, bugiin de degerini korumaktadir.

3.3. ERTEM GOREC

1931 yilinda Bursa’da dofan Ertem Gorec, ¢ok genc bir yasta sinema
endustrisine girer. Orhan Atadeniz’in yaninda kurgucu olarak calismaya baslar. On
yil kadar kurguculuk; bu arada Orhon Murat Ariburnu, Atif Yilmaz ve Memduh

2% Tirk, a.g.e., s. 150-151.
2T Ae.,s. 153. _
208 Ugakan, Tiirk Sinemasinda ideoloji, a.g.e., s. 33.
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Un’e asistanlik; kimi filmlerde de kameraman yardimcili§i yapar. Goreg, ayrica, bazi

° Bunun en giizel drnegi, 1958 yapim,

filmlerin senaryo yazimlarina da katilir.?
Memduh Un yénetmenliginde cekilen “Uc¢ Arkadas” filmidir. Iclerinde “Ug
Arkadas” filminin de bulundugu, dénemin énemli filmlerinde yonetmen yardimciligi
yapan Ertem Goreg; bu donemde, spor calismalarinda da bulunur, milli basketgi
olur.?® Uzun yillar kurguculuk ve asistanlik yaptiktan sonra, Goreg, 1960 yilinda,
“Kanli Sevda” ile ilk yonetmenlik denemesini gergeklestirir. Esas cikisi ise, 1961

yapimi “Otobs Yolcular” filmini yénetmesiyle olur.

Ertem Goreg’in diger toplumsal gercekgi yonetmenlerden farki, yonetmenlikten
once, sinemanin teknik alaninda uzmanlasmasidir. Bugun bile Turk sinemasinin
sorunlarindan biri olan teknik alandaki nitelik eksikligi dustnuldiginde; donemin en
iyi kurgucularindan biri olma yeteneginin Ustline senaristligi ve 0Ozellikle
yonetmenligindeki basarilari da eklenince, Gorec’in, Turk sinema tarihindeki degeri
ve ayricalikli yeri daha iyi anlasilabilir. Duygu Sagiroglu ile beraber, Erksan ve
Refig’e gore cok daha sessiz ve 6n planda olmayan duruslari, Goreg’in, sinemanin
hem sanat, hem de zanaat alanindaki Ustiin yeteneklerini ve mikemmel yetkinligini
hicbir sekilde 6rtmez. Ertem Goreg, sinemadaki teknik ve sanatsal yaraticiligini
birlestirmedeki ustaligi ile buttndyle bir sinema insani ve tam bir sinema
emekgisidir. Vedat Turkali de, Goreg’in “Sine-Is”in kurulmasindaki biiyik cabasini

over ve goniilden sendikaci oldugunu vurgular.®**

Metin Erksan ve Halit Refi§’e gore daha geride durmalarina ragmen, Ertem
Goreg, Duygu Sagiroglu ile birlikte, Turk “toplumsal gercekci” sinema akiminin en
onemli temsilcileridir. Géreg’in “Otobls Yolcular’” (1961) ve 6zellikle “Karanlikta
Uyananlar” (1965) filmleri, senaristi Vedat Tirkali’nin de 6nemli katkilariyla,
“sosyalist” icerikli, gercekci filmler olarak Turk sinema tarihinde isci sorunlarina ve

haksizliklara karsi kolektif tavir alinmasinin 6nemini anlatan ilk 6nemli yapitlardir.

20% Onaran, Tirk Sinemasl, a.g.e., s. 80.

210 Emin Karaca, Vedat Turkali Ansiklopedisi: Abdulkadir Pirhasan Hakkinda Bilmek
istediginiz Her Sey, istanbul, inkilap Kitabevi, 20086, s. 57.

1 Tirkali, Bu Gemi Nereye, a.g.e., s. 36.
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“Otobis Yolcular”, 27 Mayis darbesinin ardindan ortaya ¢ikan “Gulvenevler”
dosyasiyla ilgili insaat yolsuzlugunu ve gunimiuzdeki “arazi mafyasi”nin baslangic

yillarini sinemalastiran®*?

ve toplumsal gercekci akim igerisinde farkli bir yerde
duran, ilgi cekici bir drnektir. Film, fakir bir belediye otobisti soféri, yani bir IETT
iscisi olan Kemal ile zengin bir ailenin kizi ve universite 6grencisi olan Nevin
arasindaki ask hikayesini merkezine alir. Film boyunca, Kemal’in, kendi ekonomik
sorunlari adina degil de, oturdugu mahallenin sakinleri adina, taksitle site yapma
vaadi ile para toplayip, onlari dolandiran l¢kagitci miteahhit ve yardakgi tiiccarlara
kars! giristigi miicadele anlatilir. Liseden ayrilmis, “kafali ve bilekli”®*? bir sofér olan
Kemal, gercekte aydin bir kisilije sahiptir; Edgar Allan Poe’yi okur, Sait Faik’e
hayrandir. Her durakta yolcu alip indirmesi, gen¢ adama tarifsiz bir zevk verir.
Soférligu bu nedenle sevmektedir. Bir gin, otobusiine binen ve softr koltugunun
yanina oturan yolculardan Universite dgrencisi Nevin’le tanisir. Geng kiza ilgisiz
kalamaz. Nevin de, baslarda pek belli etmese de, Kemal’e Kkarsi bir seyler
hissetmektedir. Kemal bekar, delifisek, yakisikl bir sofor olarak, aslinda her geng
kizin basini dondurecek bir tiptedir. Ayrica, okuyan ve kendini gelistiren, bilgili biri
olmasi da, Kemal’i daha cazip biri yapmaktadir. Kemal’i, Ayhan Isik’in oynamasl,
tipki “Kanun Namina”daki gibi, her kadinin o erkek karakterine asik olmasini ve

izleyici goziinde de o karakterin ayri bir cazibe unsuru yaratmasini saglar.

Kemal’in hoslandigi Nevin ise, burjuva bir ailenin kizi oldugundan neredeyse
utanacak derecede, zengin ailesinin bu burjuva ortamindan nefret eder. Babasinin
6zel otomobiliyle Universiteye gitmeyi, arkadaslarina “rezil olacagindan” dolaysi,
kesinlikle istemez. Cunki, Universitedeki arkadaslarindan hicbiri, otomobille okula
gitmemektedir. Nevin karakteri, “Gurbet Kuslari”ndaki tibbiyede okuyan Ayla gibi
mutevazidir. Halit Refi§’in yabancilasmis karakterleri gibi, Nevin de, varlikli
ailesinin “yapay” ortamina gok uzaktir, onlarin ¢ok disindadir. Dayisini ¢ok seven ve
kardesi Tayfun’la da ¢ok iyi anlasan Nevin, babasi Mahmut Bey ve Ozellikle de
halalarindan tamamen zit bir karakter olarak cizilmistir. Kemal ve Nevin, esasen,

birbirlerinin kisiliklerinden etkilenmigslerdir. Kemal, kisa bir sure sonra, Nevin

22 Ozguig, Tiirk Sinemasinda 100 Film, a.g.e., s. 61.
213 Nezih Cos, “Tiirk Sinemasinda isci,” Yedinci Sanat, No: 13, Mart 1974, s. 13.
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araciligiyla girdigi zengin muhitte, farkli ama sadece kendi ¢ikarlarini distinen
kisilerle karsilasir. Bu Kkisiler, kapitalist diizenin, kendi menfaatleri igin, yoksul

insanlari ezmekten ¢ekinmeyen, somardci tipleridir.

Olaylar, Kemal’in de icinde yasadi§gi gecekondu bélgesinde Mahmut Bey’in
yaptirdigi bloklarin dairelerinin sahiplerine zamaninda teslim edilmemesiyle baslar.
Ayni dairelerin birden cok aileye satildigi ortaya c¢iktiginda, mahalleli,
dolandiriidigini anlar. Bazi Kkisiler, daha eve tasinmadan, binanin duvarinin
catladigini gorir. Yasananlara tanik olan Kemal, hemen devreye girer, duruma
miidahale eder ve yapilan haksizliga karsi hesap sorar. Kemal, evinde kiraci olarak
oturdugu Sabire Nine’nin satin aldigi evin tapusunu, sirket yetkililerine hesap
sorarak, alir. Ardindan da, ayni daireyi sattiklari diger kadinin hakkini arar; insaat
sirketinin adamlarinin kaba kuvvet gosterisine, o da, ayni sekilde karsilik verir ve
birer ikiser yumrukta adamlari dagitir. Olanlari izleyen mahalleliyi uyaran Kemal,
magdur halkin gozinde bir kahraman haline donistr. Kemal, kendisinden yardim
isteyen insanlara, birlesip, bir avukata basvurarak, dava agmalari gerektigini soyler.
Kendisinin de, her zaman onlarin yaninda olacagini belirtir. Bu arada, Kemal ile
Nevin’in asklari baslar. Halk bilinclenip, birleserek, avukat Hamdi Bey araciligiyla
mahkemeye bagvurur. Kemal ve Hamdi, olay! basina da yansitirlar. lyice kistirilan
Mahmut Bey ve ortaklari, birbirlerine diiserler. isler iyice c¢ifirindan cikar ve
Mahmut’un oglu Tayfun’un oldirilmesine kadar gider. Filmin sonunda, Mahmut

Bey ve ortaklari, cezalarini bulur. Nevin ile Kemal, tekrar birbirlerine kavusurlar.

“Otobus Yolcular” filmi, Turkiye’deki sol elestirmen cevresinin de dikkatini
ceker. Ovgilyle bahsedilen filmdeki sofér Kemal’in Nevin’le olan iliskisi ise,

Marksist agidan degerlendirildiginde, gercek¢i bulunmamaktadir:

“...Gorec¢ ve Turkali, bir belediye is¢isini, kendi is sorunlarinin disinda da
olsa, kendi mahallesinin sorunu karsisinda bir dnct gibi kullanmakla, hakkin
toplu direnis sonucu elde edilebilece@ini kesin bir bicimde belirtmis olurlar.
Bu yonden Otobls Yolcular kesinlikle isci sorunlarina yonelik olmasa da,
bireyi konu edinen, ¢bdziime bireysel olarak giden “isci” hikayelerine
getirilmis gucli bir karsi-ornek’tir. Hikayesinin yanhs yonu sofér Kemal’in
basindan beri otobiste tanisti§i ve catistigi mateahhitin kizi olan Gniversiteli
Nevin’le (Turkan Soray) arkadaslik kurusunun dogallikla sirdirilmesidir.

102



Pratik yasamda ¢ok az rastlanan bu tur bir iliskinin sinifsal agidan ters ve
yanlhs distiigiinii burada belirtmek gerekir.”#*

Nevin ile Kemal’in aski, aslinda, Yesilcam’in bilindik “zengin kiz” ile “fakir
delikanh” askidir. “Otobus Yolculari”nda, gercek hayatta pek rastlanilmayacak bir
ask oykulsu, Yesilcam kaliplarina goére kurgulanarak islenmistir. “Otobis
Yolcular”nin, toplumsal gercekci akim igerisindeki farkli yeri de buradan
gelmektedir. Yesilcam 6geleriyle bezeli bir ask hikayesini ¢evreleyen sosyal ortam,
hicbir karakterin bireysel olarak ele alinmasina ve toplumsal-siyasal baglamdan
soyutlanarak 6ne ¢ikmasina izin vermez. Filmin énemli bir noktasi, burjuvazi ile halk
kesiminin kesin ¢izgilerle birbirlerinden ayrilmamis olmasidir. Nevin ve kardesi
Tayfun, icinde bulunduklari burjuva ortamina aslinda ¢ok uzaktirlar, o ortama ait
degillerdir. Bu durum, iki kardesin kapitalist, zengin ve yoz bir ortamin tipik bir
bireyi olan babalari ile ¢ogu zaman uyusmamalarina; hatta filmin sonuna dogru,
Nevin’in, babasindan nefret etme noktasina gelmesine yol acar. Nevin karakteri,
“Gurbet Kuslari”’ndaki Ayla ve onun ailesi; Kemal karakteri ise, yine “Gurbet
Kuslari’ndaki Kemal ile ayni cizgidedir. iki filmin paralel diizlemindeki
karakterlerinin isimlerinin de ayni olusu, bu benzerligi vurgular gibidir. iki filmdeki
bu karakterler, 1960 darbesini destekleyen kentsoylu, “ilerici” koalisyonla ayni

diizlemde yaratiimistir.

“Otoblis Yolcular” filminin toplumsal icerigi, “Glvenevler skandali” diye
bilinen, gercek bir olaya dayanmaktadir. Filmin senaryo yazari Vedat Turkali, bu

konuda ve film hakkinda sunlari soyler:

“...27 Mayis’In getirdigi gbrece 6zgirlik ortaminda film, toplumsal -elestirel
bir icerik de kazandi. Kent kiyisinda GUVENEVLER adiyla bir ortakhgin
yaptirdigi  yapilardaki yolsuzluk, o glinkii gazetelerde de yer almis,
yoneticileri tutuklanip mahkemelere géturialmuslerdi. Halki, orta katmanlari,
onlarin baslarini sokacaklari bir yuvaya kavusma 6zlemlerini sémiiren,
dalavereci yapi ortakhklarinin  serliveniydi anlatacagimiz.  Yakasini
Guvenevler oyununa kaptirip, cani yanmis birka¢ da yakin arkadasimiz vardi.
Onlardan aldik Glvenevler dosyasini, ayrintilariyla inceledik. Otobls
sofdriyle, arabanin burnundaki ¢calimlh kiz dykiisti oturmustu bu olaya. Gerisi,
Ertem’in  deyimiyle, “denenmis” Yesilcam kaliplarina yerlestirmekti
anlatilacaklari. Kiz zengin, oglan fakir, baba koéti, ortalik iyice

214 Ae. s, 12-13.
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karisik...Sonunda, kétiiler cezalarini bulur; iyiler Gste cikar. Mutlu son.
Kétilerin, kétiluklerin kaynagi, biraz olsun belirlensin, mutlu son da biraz
gercek olsun diye epeyi tartismalar gecti aramizda. Yineleyeyim, her sey
Yesilcam estetiginin cercevesindeydi...Yani, Amerikan ticari sinemasinin
dramatik semasindan, kurgusundan etkilenmis vyerli film anlayisinin
Urinllydd. Anlatilanlara bir 6lcide toplumsal icerik kazandirmisti. Bu
kadarinin bile ne carpici yenilik sayilacadi, sinemamiza nasil taze bir hava
getirecegi film ortaya cikinca anlasildi...”*"

Dayanismanin ve arka mahallede yasananlarin dykisinin anlatildigi “Otobis

Yolcular” filmini, yonetmeni Ertem Goreg, bugiin soyle anlatir:

“...1960 yilinda senarist Vedat Turkali, projeyi getirdiginde iki noktasi beni
cok etkiledi ve heyecanlandirdi. Birincisi, iyi tanidigim ve aralarinda
bulunmaktan mutluluk duydugum kiglk insanlarin dinyasini islemesi;
ikincisi de, konunun biylk bir kisminin hareket halindeki bir sehir ici
otobislinde ge¢cmesiyle hem gorsel bir zenginlik, hem de bir dinamizm imkani
bulmasiydi. Projeyi zamanin en iyi yapimcilarindan biri olan, Be-Ya Film’in
sahibi Nusret ikbal’e anlattigimizda, o da ayni heyecani gdsterdi ve hemen
kabul etti. Senaryo calismamiz asagl yukari 2-3 ay slrdd. Zamanin
mahkemeye ¢ikmis Giivenevler olayindan yola ¢iktigimiz icin, bu olay hem o
zaman glnceldi, hem de hala ayni olaylar devam ettigi icin guncelligini
muhafaza ediyordu. Aslinda sanshli bir filmdi. Hem cekim aninda, hem
gosterim sirecinde basarili sonuclar aldi. Bir kere ¢ok iyi bir kadrosu vardi.
Batun tipler, rollerine ¢ok iyi oturmustu. Ayhan Isik gibi bir starin otobis
sofor rolinl iyi giymis olmasi, filme bir zenginlik, bir inandiricilik
kazandirdl. Bir de Tirkan Soray gibi yeni bir ylzln, taze bir heyecanin
bulunmasi ayri bir katkida bulundu. Bir de tabii, o dénemin IETT istanbul
Elektrik Tramvay ve Tunel isletmesinin konuya c¢ok sicak bakmasi da bizim
lehimize oldu. Gerek otobuslerin tahsisi, gerek duraklardaki calismalarimizda,
gerek depolarinda, ki onlar o zaman 4. Levent civarinda buyik madeni bir
barakanin  icinde calisiyorlardi. Depolar da oradaydi. Oradaki
calismalarimizda ok yardimci oldular...”**

Filmde; ezilen, “zayif” halk Kitlelerini, DP zihniyetinin yansimasi olan “gicli”,
kapitalist gruba karsi koruyan, 1960 askeri mudahalesini gergeklestiren “ilerici”
koalisyonun bir pargasi olarak cizilen devlet gucleri, yani polis ve kanunlardir.
“Ancak, Ozellikle Refi§’de karsimiza c¢ikan ordunun ve Jakoben aydinlarin
elitizminden farkli olarak, Goreg ve Turkali toplumsal sorunlari ¢6zmek igin devlet

miidahalesinden 6nce kitlesel hareketlerin gelmesi gerektigini vurgular. "’

215 \fedat Trkali, Eski Filmler: Senaryolar, istanbul, Gendas Klltiir Yayinlari, 2003, s. 12-13.
216 Nebil Ozgentiirk, Yesilcam’in Yol’u, Istanbul, Alfa Yayinlari, 2004.
217 Daldal, 1960 Darbesi ve Tiirk Sinemasinda Toplumsal Gergekgilik, a.g.e., s. 112.
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Gore¢’in Vedat Turkali ile ortak ¢alismasinin o dénemdeki ikinci Griint, 1965
tarihli “Karanhkta Uyananlar” olur. Filmin ismi, simgesel bir anlam tasir: Hem
iscilerin sembolik olarak “uyanma”larini, yani kapitalist sistem iginde nasil
ezildiklerini anlamalarini, hem de gergekten her sabah erkenden uyanip islerinin
yolunu tutuyor olmalarini cagristirir.*®

Turkali, “Karanhkta Uyananlar” filminin ilk taslagini ve olusan ilk dykisun,
farkl yonetmen ve yapimcilar igin olusturduysa da, is¢i konulariyla ilgili bir film
yapilmasi dusindlduginde, o dénem ilk akla gelen yonetmenin Ertem Goreg
oldugunu séyler. Daha dogrusu, 1964 yili itibariyle, Turk sinemasinda, bu filmi
yapacak Ertem Goreg’ten baska biri yoktur:

“...Turkiye’deki gelisme, sinemamiza da epeyi sey kazandirmisti. Sinemadaki
birikimin en iyi yansidi§i kisilerden biriydi Ertem GOREC. Ulke capinda
baslayan sendikal devinimin sinemadaki yirekli savunucusuydu. Stiidyodaki
agir kosullarda yillarca galismis, setlerdeki daginik ¢alisma diizeninin acilarini
bilen, namuslu bir sinema emekgisi olarak en éne atilmisti...”*°

Ertem Goreg, filmin Oykusini hemen benimser. Goreg’in, filmin yonetmeni
olacagi kesinlesmis, fakat en bulyik sorun ¢oziilememistir. Filmin yapimcisi kim
olacaktir? Daha onceki onemli toplumsal gercekci filmlerin yapimcisi Nusret
Ikbal’in Be-Ya Film sirketi de batinca, Yesilcam’da boyle bir filmi yapacak yapimci
bulmak neredeyse imkansiz hale gelir. O siralarda, Ertem Goreg’in eski arkadaslari
Ayla-Beklan Algan cifti devreye girer. Onlar da film yapma dustincesindedirler.
Algan cifti, film tasarisini begenir. Boylece, “Filmo Ltd. Ortakligi” kurulur. Ayla
Algan’in babasi, dayisi, baska akrabalari ve Algan’larin Amerikali yazar dostlari,
gerekli parayi verir. “Karanhkta Uyananlar”, Filmo’nun ilk filmi olur. Yapimcihgini
da Litfi Akad dstlenir. Filmin basrollerini Ayla ve Beklan Algan ile Fikret Hakan
paylasirlar. Vedat Turkali, senaryo calismalarina, yillarca bekledigi kosullara
kavusmus duygusuyla basladigini belirtir:

“FILMO adi bile Yesilcam anlayisina bir karsi cikisti. Adi bulan Liitfi
AKAD’d1. Yesilcam’daki film ortaklarinin, yapimevlerinin adlari hep
“FILM” sozcugu ile biter. ERMAN FILM, MURAT FILM vb.

218 Tiirkali, Bu Gemi Nereye, a.g.e., s. 33.
219 Tiirkali, Eski Filmler: Senaryolar, a.g.e., s. 17.
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gibi...AKAD’In alisilmisi degistiren 6nerisini sevingle karsilamistik. (Hemen
aciklayayim: Yesilcam tinmadi bile. Ortakligin adi Filmo-Film olarak
yayildi!) Yesilcam isi “pembe afis” de yapiimayacakti. Afisler de sanat trini
olacakti. Filmin Yesilcam estetigi disinda, bambaska yapida bir sinema Griini
olarak cikmasi da bizim elimizdeydi!...Gergekten goérkemli bir konuya el
atmistik; yeni bir bigim icinde uygun bigemi bulabilirsek carpici bir yapit
iiretmemiz olmayacak sey de degildi...”??

“Karanhkta Uyananlar”, Turk sinemasinda yapilmis ilk is¢i hareketi filmidir.
Ayni zamanda, Tlrk sinema tarihinde sendika, grev, isci, isci-isveren iliskileri Ustiine
yapilmis ilk oldugu kadar, en basarili sinema eseridir. Film, icerigi, cok boyutlu
karakterleri, “materyalist” perspektifi ve *“sosyalist” wvurgulari ile Yesilcam
sisteminin tamamen disinda olan, sira disi yapim ve dagitim sdreciyle, Turk
“toplumsal gercekei” sinema akiminin en “saf”, en “rafine” Urlinudir ve Turk

sinemasinda ¢ok “6zel” bir yerde durmaktadir.

Dénemin Tirkiye isci Partisi de, “Karanlikta Uyananlar” filmini destekler. isci
Partisi’nden Mehmet Ali Aybar, Behice Boran, Cetin Altan ve ilhan Selguk, filmi
oven yazilar kaleme alirlar. Filmin yapim siirecinde, Tiirk-Is sendikasi ve Marshall
boya fabrikasinin biylk katkilari olmustur. “Karanlikta Uyananlar”in ¢ekimlerinin
biiyiik cogunlugu, Boya-Is sendikasinin da katkilariyla, Marshall boya fabrikalarinda
gerceklestirilir. Filmin son sahnesi ise, Boya-Is sendikasina bagli iscilerin katilimiyla
cekilir.

“Karanlkta Uyananlar”, ayrica, yabanci sermaye komplolarini bitin
gercekligiyle, oldugu gibi anlatan, anti-emperyalist, hatta anti-Amerikan bir filmdir.
Film, Yetimoglu Boya Fabrikasi’nda calisan ve calistiklarinin Kkarsihgini
alamadiklarindan dolayi sikinti igindedirler. Tam da bu sirada, i¢lerinden ¢ kisinin
bir neden gostermeden islerine son verilmeleri, isgiler arasinda bir bélinmeye yol
acar. Grevin zorunlulugunu bilin¢li bir sekilde kavrayamayan ve isten cikariima
endisesi taslyan bazi isgiler, sendika destegi altinda toplu grev yapmaya yanagmaz.
Bazi isci aileleri de, isten atilmalarin sendika yuzinden oldugunu dusiinmekte ve

grevi, faydah bir toplu hareket olarak gérmemektedir. Bir sire sonra, fabrikanin

20 pe. s, 21,
22! Tiirkali, Bu Gemi Nereye, a.g.e., s. 37.
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sahibi Seref Yetimoglu, iscilerle anlasmayi kabul eder ve iscilerin istek bildirisini
tam imzaladi§i sirada, kalp krizi gecirerek 6lir. Fabrikanin yonetimi, boylece, oglu
Turgut’a (Fikret Hakan) kalmistir. Boya sanayi hakkinda hicbir bilgisi olmayan
Turgut, ne yapacagini bilmez. Saskindir. Fabrikanin basina gegmek zorunda kalan
Turgut, beceriksizligi ve is bilmezligi sonucu, fabrikay! baska is adamlarinin eline
disurmek isteyip yabanci sermayeyle isbirligi yapan c¢ikarci Fahri’nin (Kenan Pars)
tuzagina diserek bocalamaya baslar. Bilmeden, Fahri’nin ¢ikarci davranislarina alet
olan Turgut, fabrikada isci olarak calisan ve babasinin saghginda surekli beraber
takildi§i arkadagslarinin da karsi tarafina gecer.

Babasi fabrikanin basindayken, isle alakasi olmayan Turgut, ailesinin sosyo-
ekonomik ve kilturel, yoz ortaminin da disindadir. Turgut karakterinin bu ilk
donemi, “Otobls Yolculari”’ndaki Nevin karakteri ile benzer dzellikler gosterir. Fakat
daha sonra, basta kardesi gibi yakin oldugu, en yakin dostu Ekrem (Beklan Algan)
olmak (zere, fabrikada calisan arkadaslarinin karsisinda patron konumuna gegen
Turgut’un, isci-isveren iliskilerinin de etkisiyle, arkadaslariyla arasi agilir, onlarla
ortak noktasi kalmaz. Bu arada, Fahri’nin ressam yegeni Nevin’le (Tulin Elgin) de

iliski yasamaya baslamasi, Turgut’un yabancilasmasini daha da artirir.

Ekrem’in, oteki isgileri, haklarinin verilmemesi ve isten atilan arkadaslarinin
yeniden ise alinmamasi karsisinda grev igin ikna etmeye calismasi sonucunda, grev
yapma fikri gittikce yogunlasir. Filmin sonuna dogru, Nevin ile Turgut ayrilir ve
Nevin Paris’e gider. Turgut’un fabrikasi iflas eder, ambalaj at6lyesi olacaktir. Fahri,
isin basina geger. Ekrem’in basini gektigi isciler, greve baslar. Mahalledeki bitln
kadinlar, cocuklar, ihtiyarlar fabrikaya, grev alanina kosarlar. Grev gadirinda bir
erkek ¢ocugu diinyaya gelir. Adini “Umut” koyarlar. Turgut, fabrikaya geldiginde,
Fahri’yi kovar ve isgilere, fabrikayi tekrar calistirmalarini ve 20 gun de kendilerine
calismalarini soyler. Fabrikaya gelen yeni ortaklardan Celal, iscilere, fabrikayi
aldiklarini ve bir ambalaj atolyesine donustireceklerini  soylediginde ise; Ekrem,
“Bu milleti soymaya, kole etmeye gelenlerin karsilarinda biz variz...” diye
baginr. Kalabahgin da ona katilip, “Karsilarinda biz vanz...” diye
bagirmalariyla film biter.
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Film, gosterildigi donemde olay yaratacak boyutta ilgi c¢eker. Cunkd,
Tulrkiye’deki emekci kesimin gercek sikintilarini, gecim dertlerini, asklarini,
glindelik hayatlarini olanca ¢iplakligiyla, “pembe gercekcilige kapilmadan, gereksiz

1222

duygusal guldiriye kaymadan”<““, estetik bilin¢le anlatan, sanatsal bir yapittir.

Beklan Algan, bu konuda sunlari kaleme alir:

“...buglinku Turkiye’yi anlatiyor. Binbir aci ile, fakat piril piril umutla dolu
Tirkiye’yi. Memleketin zenginliklerini yabancilara peskes ¢cekme gayretinde
bir avuc¢ yabanci sermaye ajani, komprador, ciliz ve disinceden yoksun
endstri burjuvazisi, geri kalmis tilke olmanin bitin agirhgini ve sikintisini
yuklenen halk ve bu halkin yanindaki yerini bilen namuslu aydinlar, olup
bitenlere ilgisiz diizmece aydinlar bu filmde gézler 6niine serilmistir.”??

Sinema Uzerine yazilar kaleme almayan pek ¢ok kose yazari ve aydin, filmi dven,
Kitlelere, izlemeleri igin salik veren yazilar, elestiriler yazmislardir. Cetin Altan,
Ilhan Selguk, zamaninin tutucu kose yazari Miikerrem Kamil Su ve o yillarin sanat
elestirmeni Selmi Andak, bu isimlere 6rneklerdir.?** Filmin, tim sendikalar, sanat
cevreleri ve Universiteler tarafindan yirekten benimsenerek, halka mal edilmesini
isteyen Cetin Altan, film hakkinda sunlari yazar: “Turkiye’de patronaj nedir, isci
nedir, yabanci sermaye nedir, kombinezonlar nasil kurulur, bunlarin psikolojik
ayrimlari ve yasama ortamlari en kiicuk falso dahi yapiimadan bir dantela gibi bu

filmde 6rulmustur.”?%

“Karanhkta Uyananlar”, senaristi Vedat Turkali’nin Marksist olusunun biyuk
etkisiyle, toplumsal gercek¢i akimin en fazla, en yodun bir sekilde Marksist
okumalara acik filmidir. Bu nedenle, o donemdeki Tirk soluna da en yakin olan
filmdir. Dolayisiyla, Turkiye’deki sol elestirmenlerin de ilgiyle karsiladigi ve cok
basarih bulduklari film, bir is¢i kahramanin degil, topluca is¢ilerin hikayesidir:

“...Turkali-Gorec ikilisinin Karanlkta Uyananlar’i, is¢i Ustiine kurulu
somUri mekanizmasindan kalkip, dlkenin disa bagimhhgina kadar birgok
soruna sinemamizda ilk kez parmak basmis bir filmdir. Ik kez is¢inin

222 Gjovanni Scognamillo, “Karanlikta Uyananlar Ustiine,” Sinema 65, No:6, Haziran 1965, s. 14.

223 Beklan Algan, “Karanlikta Uyananlar,” Y6n, 28 Mayis 1965, aktaran Scognamillo, Turk Sinema
Tarihi, s. 300.

224 Faruk Kalkan, Ttrk Sinemasi Toplumbilimi, izmir, Ajans Tumer Yayinlari, 1988, s. 80-81.

225 Cetin Altan, “Karanlikta Uyananlar,” Milliyet, 7 Mayis 1965.
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emeginin hakkini elde etme ve kendini sémirtmemek icin sendikaya girdigi,
grev karari aldigi, sorunlari karsisinda i¢ bolicilere ve muhbirlere karsin tek
vicut oldugu sinema eseri Karanlikta Uyananlar’dir. Sinif farkliliklarinin da
belirgin bir bicimde ele alindidi, ask iliskilerinin her sinifin kendi iginde
gosterildigi  bir filmdir, Goreg-Turkali ikilisinin filmi. Disa bagimli
sermayecilere karsi kadiniyla, cocuguyla dayanisan, grev yapan, “...bu
milleti soymaya, kole etmeye gelenlerin KARSILARINDA BiZ
VARIZ...” diye haykiran bir sinifin bilinglenme hikayesidir ...”??

Filmde, toplumun farkli katmanlarindan insanlari, ait olduklari sosyo-ekonomik
cevrenin, onlara atfettigi belirli davranis kaliplari (zerinden islenir. Lukacs’in
“tipiklik” kavramini da fazlasiyla hatirlatan bu isleyiste; maddi kosullarin, her seyi
belirleyen ve sekillendiren en temel etken oldugu “Marksist diinya goriisi” o6ne
citkmaktadir. Marksizmden hareketle; sinif farkliliklarina gore, filmde, bireylere
farkh davranis kaliplari yiklenir. “Karanlikta Uyananlar’da, belli sinifsal rolleri
temsil eden dort temel kahraman 6ne c¢ikar. Fabrikator Seref’in oglu Turgut, sinifsal
kokenini reddederek, iscilerle arkadaslik eden, serseri bir zengin ¢cocugudur. Turgut,
bu iscilerle beraber buyumustir. Birlikte top oynamislar, cocukluklarindan itibaren
ozellikle Ekrem ile her seylerini paylasmislardir. Yetimoglu Boya Fabrikasi’nda isgi
olan Ekrem, proletaryanin ddrdst, idealist ve mago davranis kaliplarini yansitir.
Babasinin 6liminden sonra, fabrikanin basina gegen Turgut, bir isveren olmanin
getirdigi  sorumluluklart dogru kullanamaz. Alisik olmadigi bu dizen iginde
bocalamaya baslar. Fakat, yavas yavas burjuva diizenine dahil olur ve basta Ekrem
olmak (zere, tim is¢i arkadaslarindan, yani eski proletarya cevresinden kopar.
Turgut, yeni rollyle ve davranislariyla, aslinda eski ¢evresine hicbir zaman gercek
anlamda ait olmadigini gosterir. Fabrikay! yabanci sermayeye satmak icin cesitli
dolandiriciliklar yapan Fahri ile beraber calisan Turgut, onunla yakinlasmak zorunda
kalir. Turgut’un gercekleri gérememesi, fabrikanin sonunu hazirlarken; haklari
yenilen isci arkadaslarinin da, yeni isverenleri olarak, tamamen zit kutuplarina geger.
Burada, burjuvanin givenilmeyen yizi ortaya cikar. Burjuva ve isgi siniflari,
birbirlerinden tamamen uzaktir, ortak duygusal baglari yoktur. Cunkd, sinifsal rolleri
fakhlasmistir.  Turgut’un, Fahri’nin  ye@eni ressam Nevin’le yakinlasmasi,

“yabancilasma”sini iyice artirir.

226 Cos, a.g.e., s. 14.
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Nevin, Fransa’da egitim goren, toplumun disinda fikirleri ve yasayisi olan, icinde
bulundugu toplumun gercek sorunlarina duyarli gibi gozlken, fakat iscilere
yukaridan bakan, kibirli, simarik, Bati hayrani bir burjuva kizidir. Nevin, filmdeki
topluma en “yabanci” karakterdir. Ayla Algan’in canlandirdigi Fatma karakteri ise,
Ekrem’le beraber buyimis, ona olan askini kendi icinde, saf bir bicimde yasayan,
temiz, gecekondu kizidir. Filmde, bu dort karakter disinda, hikayenin sosyal tabanini

temsil eden, genis isci topluluklari vardir ve filmin esas basrol, isgilerindir.

“Karanhkta Uyananlar”, sinifsal catismalari isleyen Marksist yapisina ragmen,
aslinda, Turkiye’nin sinifli bir toplum yapisina sahip olmadiginin da altini gizer.
Halit Refig’in “Gurbet Kuslar” filmi gibi, bu filmde de, siniflar arasi gegislerin
kolay oldugu gosterilir. Bati’daki siniflarin asilmazhgi, Tirkiye’de yerini esnek
gecislere birakir. “Gurbet Kuslar”’nin “Haybeci” ve tibbiyeli Kemal karakterlerinin,
toplumun Ust tabakalarina gecis yapmalari gibi; “Karanlikta Uyananlar’da da, Seref
Yetimoglu, acgozlulik yaparak, boya iscisi oldugu fabrikanin sonradan basina
gecebilmis ve toplumun burjuva grubuna dahil olmustur. Bu iki film 6rneginden
hareketle; her ne kadar Marksist acilimlara sahip olsalar da, bu filmlerle birlikte diger
toplumsal gercekci filmleri de, tamamen Marksist bir cerceveye oturtmak

imkansizdir.

“Karanhkta Uyananlar’, 1960 ortasinda Turkiye gindeminde olan pek c¢ok
sosyo-politik tartismaya gondermeler yapar. 1960 Askeri Miidahalesi’ne destek
veren sanayi burjuvazisi ve DP zihniyetinin GrlnQ olan ticaret burjuvazisi arasindaki
cikar catismasi, filmin senaryosunda énemli bir yer tutar. Turgut’un babasina Kkarsi,
Nevin’in dayisinin planladigr kumpas, bu catismanin bir drnegidir. “Ulusal” sanayi
burjuvazisi, “ithal ikameci kalkinma” cabasini desteklerken; emperyalist yabanci
glglerle ishirligi yapan tiiccarlar, ithalata getirilen kisitlamalara tepki verir. Bu
baglamda film, liberalizme karsi, endustriyel gelismeye destek veren, propagandist

bir “misyon” da tasimaktadir.?*’

?27 Daldal, 1960 Darbesi ve Tirk Sinemasinda Toplumsal Gergekgilik, a.g.e., s. 113.
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3.3. DUYGU SAGIROGLU

Duygu Sagiroglu, 1932 yilinda, Trabzon’da dogmustur. Galatasaray Lisesi’ni
bitirdikten sonra, ITUde bir siire mimarlia devam etmis ve sanat Kariyerine sahne
tasarimcisi olarak baslamistir. Sagiroglu, 1956’da, “Kuglk Sahne” tiyatrosuna
dekorcu olarak girer ve burada farkl, basarili dekorlar yapar; ayrica, Cep
Tiyatrosu’nun ve Tiyatrocular Dernegi’nin kuruculari arasinda yer alir.?® 1959
yilinda ise, Atif Yilmaz’in “Karacaoglan’in Kara Sevdasi” filmiyle sinemaya atilir.
Sagiroglu’nun basarili dekorlari sayesinde, film, sanat yonetimi ile de olumlu

elestiriler almistir.

Ertem Goreg¢’in kurguculuk gecmisi gibi Duygu Sagdiroglu da, yonetmenlikten
once, sinemanin farkli bir alaninda, sanat yonetmenliginde ustalasmistir. 1965
yapimi “Bitmeyen Yol”, Sagiroglu’nun ilk ve en énemli yénetmenlik deneyimi olur.
Film, toplumsal gercekci akimin da doruk noktalarindan birini olusturur. Pek ¢ok
yonetmenin, o donemlerde basarmaya calistigi “evrensel”, ”cagdas” bir sinema dili
ile, “sosyo-politik duyarlilik” ve “ulusallik” arasinda bir sentez olusturma cabasil,
“Bitmeyen Yol”da nihayet en somut meyvesini verir.?® “Karanlikta Uyananlar” ile
ayni kaderi paylasan “Bitmeyen Yol” filmi, sansurle uzun bir micadeleden sonra,

“Danistay karari”?*°

ile gosterime girebilmistir. Yer yer dogalci, yer yer lirik bir
gercekcilik denemesine girisen Sagiroglu, bugin yeniden degerlendirildiginde, bir

yirmi yil sonraki yeni sinemanin adeta 6n 6rnegini ortaya koymaktadir.?**

“Gurbet Kuslar1” gibi i¢-go¢ sorununun ele alindigi “Bitmeyen Yol” filminde
yogun bir gergekgilik islenir. Refig’e gore, karakterlerine daha nesnel bir sekilde
yaklasan film; istanbul’a kirsal yorelerden goc etmis insanlarin dykisiini, biyiik
kentteki sosyal duzensizlikler ve issizlik ile birlikte anlatir. Diger film drneklerinde
oldugu gibi, “Gurbet Kuslari’nda ve “Bitmeyen Yol”’da da, gécun temel nedeni,

ekonomik sikintilardir.

228 Onaran, Tirk Sinemas, a.g.e., s. 143.

22% Daldal, 1960 Darbesi ve Tiirk Sinemasinda Toplumsal Gergekgilik, a.g.e., s. 114.

2% Giilseren Giichan, Toplumsal Degisme Ve Tiirk Sinemasi: Kente Gog Eden insanin Tiirk
Sinemasinda Degisen Profili, Ankara, imge Kitabevi Yayinlari, 1992, s. 98.

231 scognamillo, Tiirk Sinema Tarihi, a.g.e., s. 268.
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Senaryosunu da Duygu Sagiroglu’nun yazdigi filmde; tasradan istanbul’a is
aramaya gelen alti arkadas; blyuk kentin, dusledikleri bol calisma-is olanagina sahip
olmadigini gorirler. Kentin sokaklarinda a¢ susuz ve kimsesiz dolasip dururlar. Zar
zor bulduklarr bir kum deposundaki hamallik isiyle biraz olsun ferahlarlar. Bu sirada,
alti tasrah arkadastan biri olan Ahmet (Fikret Hakan), koylusi oldugu bir ailenin
gecekondudaki evlerinde misafir olarak kalmaya baslar. Ayni kdyden tanidigi Gulld,
iki kizi ve torunuyla beraber yasamaktadir. Kizlarindan Fatma, zengin bir kadinin
yaninda hizmetci olarak calismakta ve o zengin hayati duslemektedir. Kendi
yasantisindan utanan Fatma’nin tek hayali, zengin, liks bir yasama sahip olmaktir.
Diger kiz Cemile ise, bir dokuma fabrikasinda c¢alisan, giizel ve “saf” bir kizdir.
Gulli’ndin iki kizi da, farkh sekillerde, Ahmet’ten hoslanmaya baslar. Fatma, abartih
ve ac bir cinsel istekle hemen Ahmet’e yaklasirken; Cemile, romantik bir askla
baglandigi  Ahmet’le hemen yakinlasmaz. Fatma, filmin “koétd” kizi olarak,
cinselligini rahat bir sekilde yasamaktadir. Kocasi hapiste olmasina ragmen,
Ahmet’le beraber olur. Diger yandan, Cemile, “kirlenmemis” duygularini hemen
aciklamaz. Filmin, “kadin”1 konumlandirmak i¢in kullandigi bazi stereotipler, zaman
zaman “ahlakg1” ve “tutucu” 6geler barindirmakta; sehrin kadina sundugu serbestlik,

“yoldan ¢cikma” olarak adlandiriimaktadir.

Zamanla, Ahmet ile Cemile, asklarini yasamaya baslar. Fakat, bu ask, kentte
tutunma gerilimi ve Ahmet’in, Cemile’nin patronunu 6ldirmesiyle, imkansiz hale
gelecektir. Ahmet’le birlikte goc eden diger arkadaslari icin de, kent, tutunmasi
imkansiz bir yerdir. Kent, onlari kabul etmemektedir. Yabancilasmanin en iyi
anlatildigi toplumsal gercekci film olan “Bitmeyen Yol”, istanbul’a go¢ eden ve
blyilik kentin sosyo-ekonomik ortamina bir tlrli ayak uyduramayan insanlarin

caresizligi ile son bulur.

“Bitmeyen Yol”da, higbir sosyal guvencesi olmayan, sendikadan bihaber,
niteliksiz, cahil kdylulerin, kentli sermaye glclerince nasil sémuriuld tkleri son derece
materyalist bir bicimde verilir. Koyluler kentli isveren tarafindan asagilanr,
azarlanir, ezilir. Fakat, Ahmet ve arkadaslarinin da icinde oldugu kdyluler, bu

durumdan hic de sikayetci degildir; tersine, is bulabildikleri icin sevinirler. Filmde,
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uretim iliskilerinin, bireylerin kaderi lzerindeki belirleyici etkisi yogun bir sekilde
hissedilir. Bu acilardan, Marksist bir temele oturtulabilecek film, bir yerden
sonra, Marksist bir acilim sergileyemez. Bunun nedenleri tzerine, Duygu Sagiroglu,
sunlari dile getirir:

“...diyebilirim ki benim filmim isci sinifindan, iscilerden cok is¢i olmayan
insanlari anlatir. Biliyorsunuz bu kavram Marks’la beraber bir temele
oturmustur. Benim isgiler bu tanima uymuyor. Biz endustri devrimini
yasamadik. O yillarda gelismemis bir is¢i sinifi vardi ki ben hala gelistigi
kanisinda da degilim. Isciler oy verme zamaninda hic isci gibi davranmiyorlar
cuinki...Orgiitlii, diizenli bir isi olan, isci isveren karsithginin kurulabildigi bir
isci yizdesi ¢ok az. iscilik oldugu zaman sémirii de seri tiretime déniyor.
Eskiden beri emek somirisu var...ben onlarin disinda bir sey yapmak
istedim. Insanin insani sémirmesini kuramlarla degil, dogrudan dogruya
hayatin icinden yabancilastirmaya calistim...” %%

“Bitmeyen Yol”, Turkiye’de toplumsal ve siyasal bir yeniden yapilanma
doénemiyle belirlenmis bir film akimi olan toplumsal gercekgiligin son &rnegidir.
1965 secimlerinde, Demirel’in Adalet Partisi’nin iktidara gelisi ile “toplumsal
gercekcilik™ agir bir darbe alir. Liberalist bir politikaya sahip olan AP, Marksizm’in
karsisindadir. isin en énemli tarafi da, bes yildir sola karsi esnek olabilen sansir,
AP’nin eline ge¢cmistir. Agirlasan sansir ve siyasi baski altinda, yonetmenler, artik,
kendilerini  “maddeci” ve “ilerici” bir toplumsal sdylem icginde tanimlamaktan
vazgeger. Cunkd, toplumcu bir sdylem ile Yesilgam sisteminde varolamayacaklarini
bilirler. Boylece, Halit Refig’in de dedigi gibi, Turk sinemasinin, 27 Mayis 1960’ta
baslayan bir devresi, 10 Ekim 1965’te son bulmustur.?

232 Film Ekibi, “Duygu Sagiroglu ile Séylesi,” Yeni Film, No:3, Ekim-Aralik 2003, s. 101.
2% Refig, Ulusal Sinema Kavgasl, a.g.e., s. 35.
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SONUC

Turk sinemasinda toplumsal gercekgilik, 27 Mayis 1960 Askeri Mdudahalesi
sonrasinda ortaya ¢ikmis ve 1965 yilinda yapilan secimlerden sonra degisen iktidarla
birlikte etkisini kaybetmis bir sinema akimidir. Tlrk sinemasinda kalici izler
birakmasina ve kendinden sonra yapilan filmler igin bir “miras” niteliginde olmasina
ragmen, 1965 sonrasinda, cesitli ideolojik ve kisisel catismalarin da etkisiyle, yazar
ve yonetmenlerden gerekli ilgiyi gormemis ve ayrica akademik calismalara da pek
konu olmamistir. Hem Turkiye’nin yakin siyasi tarihi, hem de Tlrk sinemasinin
yogun ideolojik dénemi agisindan bakildiginda, toplumsal gercekgiligin neredeyse
gérmezden gelinmesi, ginimuzde de, Turk sinemasinin bu déneminin incelemelere

acik oldugunu gostermektedir.

Turk “toplumsal gercekgi” sinema akiminin, diinya tizerinde ortaya ¢ikmis diger
sinema akimlariyla dnemli benzerlikleri vardir. En 6nemlisi, akimin baslangicinin ve
bitisinin, sosyo-politik ve iktisadi gelismelerle yakindan baglantili olmasidir.
Tirkiye’de, 27 Mayis 1960 Askeri Mudahalesi ile baslayan, “6zgrlikei” 1961
Anayasasl ve aydinlarin basini cektigi “Yon Hareketi” ile genisleyen “ilerici”
toplumsal ortam, 1950’lerin basindan itibaren (6zellikle 1952 yih baslangi¢ noktasi
alinarak), basta Lutfi Omer Akad olmak (zere belirli yonetmenlerin “ulusal” bir
sinema dili yaratmak adina verdikleri ugras (Bati’nin estetik normlarini da takip
ederek) sonucu olusturduklari bir temel Gstiinde ilerleyen yénetmenlerin “toplumsal”

konulara egilmelerini saglamistir.

1961 Anayasasi’nda, sinema ile ilgili herhangi bir dizenleme yapilmamasi ve
baskici sansir nizamnamesinin aynen korunmasina ragmen, dénemin yonetici kesimi
tarafindan “sert” sansur uygulamalari yumusatilmis, sansir kurallari nispeten esnek
bir hal almistir. Buna en giizel 6rnek, Metin Erksan’in “Yilanlarin Ocii” filmidir.
Sansurde olan filmin, ddnemin cumhurbaskani ve ordunun thmli kanadinin temsilcisi
Cemal Giirsel Pasa’nin emriyle gosterim izni almasi sonucu; “Yilanlarin Ocii”, diger
yonetmenlerin de yolunu agmistir. Boylece, Metin Erksan’dan sonra, basta Halit

Refig olmak izere Ertem Gore¢ ve Duygu Sagiroglu, Demokrat Parti dénemini ve
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politikalarini filmlerinde rahatlikla elestirme ve distncelerini 6ne sirme imkanini
bulan, bu alandaki en 6ne ¢ikan yonetmenlerdir. Askeri Miidahaleyi destekleyen
aydin kesim iginde olan bu yonetmenler, Demokrat Parti’nin baskici politikalarindan
kurtulmus, ¢ok daha rahat ve esnek bir ortamda calismaya baslamislardir. Filmleri
sansur kuruluna girse ve bu sirec¢ iki yili bulsa bile, sonunda gdsterim imkani
bulabilmistir.

1960-65 doneminin Tirk “toplumsal gergekgi” filmlerinde, toplumsal gelismeler
ile ilgili pek cok tema yer alir. Bu temalar, bir “butiinluk” saglayabilecek
olgunluktadir. Fakat, akim iginde her yodnetmenin kendine has egilimleri de
mevcuttur. Metin Erksan, modernist konulardan etkilenirken; Halit Refig, “Yon
Hareketi”’nden; Ertem Goreg (Ozellikle Vedat Turkali) ise, sosyalist gercekgilikten

esinlenmistir.

Toplumsal gercekeilik akiminin diger akimlarla benzesmesine verilebilecek diger
ornekler ise; akim icerisinde yer alan filmlerin sayisi, akimin dort, bes yila yakin bir
sre icerisinde yayilmasi, yari-ticari filmlere de “bulasip”, merkez disinda bir tir

“cevre” gelistirmesi olarak sayilabilir.

Turk sinemasindaki toplumsal gercekci akimin énemli ortak unsurlari sunlardir:

a) Akimin ortaya ¢ikisindan bes yil dnce, yani 1955°te, italya 6rnegindeki gibi,
yonetmen ve sinema elestirmenleri, yozlasmis sinema filmlerini yogun olarak
elestirir ve “gercekci” hareketin ortaya ¢ikmasi icin kafa yorarlar.

b) Akimin merkezinde yer alan yonetmenlerin ¢cogu “angaje” ydnetmenlerdir.
CGogunun ¢ok giclu toplumsal ve siyasi inanclari vardir. Bunun yaninda, Yesilcam
icerisinde filmler ¢ekmis olsalar bile, kendilerini, sanatin ve toplumun ilerici
misyonerleri olarak gordrler.

¢) Toplumsal gercekci akim igin gekilmis bdtiin filmler siradan, halktan insanin
sorunlarina egilirler. Bu filmlerde sira disi kahramanlara rastlaniimaz.

d) Yonetmenlerin hepsinde burjuvazi (6zellikle ticaret burjuvazisi) ve kapitalizm

karsithg vardir.
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e) Filmlerde, birgok estetik ve bigcimsel yeniliklere girisilir. Farkli kamera
actlarinin kullanilmasi, alan derinligi, dis ¢ekimler, dizgin hazirlanmis ve gercekgci
diyaloglar, dogal mekanlarin ve gercek insanlarin kullaniimasi, bunlardan bazilaridir.

f) Tim filmlerin arka planinda toplumsal bir olay vardir. (Grev, aclik, i¢ goc,
yeni ¢ikan yasa vs.)

Bu unsurlari igerisinde barindiran sekiz dnemli Turk filmi bu tez dahilinde
incelenmistir. Dolayisiyla, bu tez ¢calismasinin “evren”i, Turk sinemasinin 1960-1965
donemindeki toplumsal gercekei filmleri; “6rneklem”i ise, akim dahilinde secilen ve
incelenen sekiz Turk filmidir. Bu filmler sunlardir:

a) Metin Erksan: “Gecelerin Otesi” (1960), “Yilanlarin Oci” (1963),

“Susuz Yaz” (1963).

b) Halit Refig: “Sehirdeki Yabanci” (1963), “Gurbet Kuslari” (1964).

c) Ertem Gorec: “Otobis Yolcular” (1961), “Karanlikta Uyananlar” (1964).

d) Duygu Sagiroglu: “Bitmeyen Yol” (1965).

Aslinda o dénemde cekilen diger filmlerde de benzer sosyal temalar hakimdir.
Ornegin, “Kizgin Delikanli”, “Yarin Bizimdir”, “Bozuk Diizen”, “Aci Hayat”,
“Safak Bekgileri”, “Suclular Aramizda” yine o dénemin énemli yapimlari olarak
karsimiza ¢ikar. Yukarida sayilan sekiz filmin temel analiz igerisine alinmasi, hem
filmlerin sinemasal ve tematik olgunlugu, hem de yurt disinda ve yurt iginde
kazandiklar odiller dikkate alinarak yapilmistir. Ayrica, film segimi yapilirken,
hikayenin gectigi dénem dikkate alinmis, 1950-1965 donemini anlatan “sosyal
icerikli” filmler dikkate alinmistir.
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