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Tiirkiye Cumbhuriyetinin gerek kurulusu Oncesi ve gerekse sonrasinda yasanan
gelismeler toplumsal yapiyr derinden etkilemistir. Toplumdaki degisimlerin goriilmesi
ise 1950°’li yillart bulmugtur. 50°li yillardan itibaren tarimsal alanda yasanan

makinelesmeyle birlikte, kirsaldan biiyiik kentlere dogru yasanan i¢ gocler, issizlik,

emekg¢i kesim ve gecekondulagma olgularini ortaya ¢ikardigi goriilmektedir.

1960 yillara geldiginde ise iilkedeki degisim siirecinin ¢esitli asamalarda ge¢mesi,

degisimin goriiniir ve toplumda karsilik bulmasi beklenen bir durum haline gelmistir.

Donemin 6nde gelen tartisma konulari; kirdan kente gog, kentlerin gé¢ yoluyla gelen
insanlar1 doniistiirememesi, gecekondu, kiiltiirel ¢atismalar, is¢i sinif, grev ve sendikal

haklar olmustur.

Hizli bir degisimin yasandigi, evlerde Radyo’nun hiikiimdarliginin siirdiigii ve
televizyonun heniiz olmadig1 bu donemde; halkin tek eglence araci sinemadir. Mevcut
donem, bir yandan ticari sinemanin yapildigi, diger yandan toplumsal sorunlarin ele
alindig1 filmlerin yapilabilme imkanlarinin olustugu, icerik anlaminda oldugu kadar
bicim anlaminda da cesur denemelerin yapildig1 ve sinemanin yaraticilik bakimindan

dinamizm kazandig1 yillardir.

27 Mayis 1960 askeri miidahalesi sonrasi gelisen 6zgiirliik ortamiyla birlikte toplumda
yasanan biiylik degisim ve bunun sonucu ortaya ¢ikan toplumsal faydaciligi gézeten bir
sinema hareketinin ortaya ciktigr goriilmektedir. Metin Erksan, Halit Refig, Ertem
Goreg ve Duygu Sagiroglu gibi yonetmenler, basta Italyan “Yeni Gergekeiligi” olmak

lizere Sovyet sinemasi ve diinya sinemasindaki gelismeleri takip etmis ve birikimlerini



Anadolu'nun hikayeleriyle birlestirerek yeni bir sinema anlayisinin kapilarini
aralamiglardir. Bu yeni sinema anlayisi “Toplumsal Gergeklilik” akimi olarak

nitelendirmek mimkiindiir.

Bu caligmada Tiirk sinemasinda 1960-1970 arasi donemde ortaya g¢ikan “Toplumsal

Gergekeilik” akimi ve meveut donemde “Tiirk Sinemada Sansiir” konusu incelenmistir.

Ilk 6nce 1960-1970 donemi kapsamli sekilde belirleyebilmek igin literatiir taramasi
yapilmistir. Calismanin = sinirhiliklart  kapsaminda meveut donem Oncesi  Tiirk
sinemasinin i¢inde bulundugu durum degerlendirilmistir. Ardindan 1960-1970

donemine ait belirlenen ve Toplumsal Gergekgi tarzda olan 10 film incelenmistir.

Anahtar Kelimeler: Tiirk Sinemasinda Toplumsal Gergekgilik, Tiirk Sinemasinda
Sansiir, Sansiir.



ABSTRACT

The developments experienced both before and after the establishment of the Republic
of Turkey have deeply affected the social structure. And the changes in society were
emerged in the 1950s. It is revealed that the internal migration from rural areas to the
big cities, unemployment, laborer groups and squatting facts were emerged with

mechanization in the agricultural field Since the 50s.

And by the 1960s, it is observed that the transition process in Turkey had been through

various stages, and the changes had become visible and had reflections in the people.

The leading topics of discussion in that period; were the rural-to-urban migration,
failure of urban to transform people coming through migration, slum, cultural conflict,

working class, strikes and trade union rights.

During this period rapid change, where television has not been present yet and Radio

has its day in home; the only means of public entertainment was cinema.

In this period, commercial cinema was popular on the one hand, and the opportunities
were arising to make films dealt with social problems on the other hand, and again in
these years brave attempts were made on both content and format as the cinema has

gained dynamism in creativity.

As a result of major changes emerged in the society after the intervention of the military

\



in May 27, 1960, it is seen that a cinema movement on social utilitarianism appears to
have emerged. Directors such as Metin Erksan, Halit Refig, Ertem Gore¢ and Duygu
Sagiroglu was following the developments in the Soviet cinema and the world cinema,
Italian "New Realism" in particular, and was paving way to a new cinema
understanding by combining their knowledge with the stories of Anatolia. This new

understanding of cinema is referred to as the "Social Reality" Trend (movement).

In this study, the "Social Realism" movement was examined, brought by directors, who
had no chance to express themselves in pre-1960 Turkish cinema, as a new

understanding.

First, a literature reviews was carried out to identify the 1960-1970 period
comprehensively. Within the limitations of the study, the overall political situation in
Turkey in that period, and the conditions of the Turkish cinema was evaluated. Then, 10

films of the Social Realistic type from the 1960-1970 period were analyzed.

In addition, the censorship in cinema, which had profoundly affected the character of

the Turkish cinema, has also been discussed in the final section of the study.

Key Words : Social Realism Movement, Censorship in Turkish cinema, Censorship.
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ONSOZ

Bu ¢alismada 1960-1970 aras1 donemde “ Tiirk sinemasinda Toplumsal Gergekeilik
Akimi ve Tiirk Sinemasinda Sansiir” konusu tartigilacak. Ayrica doneme ait on filmin
kapsamli analizi yapilacaktir.

Bu calismay1 sonu¢landirmamda emegi olan degerli hocam, Tez danigmanim Dog. Dr.
Stikrii Sim’e ve tez savunma jiirisinde yer alan degerli hocalarima katkilarindan dolay1

tesekkiir ederim.

Istanbul- 2013 Ali Oztiirk
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I.  AMAC

Sinemanin genel agidan bir eglence aract olmasimnin yani sira, toplumsal yapida
meydana gelen degisimleri kimi zaman dogrudan kimi zaman da dolayl1 olarak yansitan
onemli bir islevi vardir. Bundan hareketle 1960-70°11 yillar arast hizli degisimlerin
yasandigi, kiiltiirel degisimin izlerini yakalanabildigi bir donem olmasi sebebiyle

sinema ve toplum arasindaki iligskiyi degerlendirmek i¢in olduk¢a uygundur.

Bu baglamda Tiirkiye‘de yasanan toplumsal degismelerin paralelligini temel alarak,
sinema da “Toplumsal Gergeklik Akimi ve Sansiiriin Tiirk Sinemas1 Uzerindeki etkisi”
mevcut donemi anlamak i¢in incelenecektir. Ayrica 27 Mayis askeri miidahale sonrasi
olusan Ozgiirlik ortaminin sinemada sansiir baskisini azalttigi yoniindeki bakisin

gercekligi sorgulanacaktir.

Bu calismada 1960-1970°li yillarin se¢ilmesinin nedeni, donemin hem Tiirkiye
acisindan, hem de Tiirk sinemasi acisindan degisimin yasandigi bir siireci
kapsamasindan  kaynaklanmaktadir. I¢ gdclerin  hizlanmasi, gecekondulagma,
sanayilesmenin beraberinde getirdigi sorunlar, is¢i sinifi, sendikalagsma, miilkiyet sorunu
ortaya ¢ikisi, sehirli niifus yapisindaki farklilasma gibi giinliikk yasamda meydana gelen
pek cok degisiklikler o donemin toplumsal yapisinin belirleyicisi olmus ve 1961

anayasasinin getirdigi 6zgiirliikk¢ii ortam sinemada da karsiligini1 bulmustur.



II. ONEM

Bu calismada “Toplumsal Gergekeilik Akimi gercevesinde secilen filmlerde toplumsal
sorunlarin nasil yansitildigi, toplum ile sinema iligkisi “Toplumsal Gergekgilik” akimi
cercevesinde ne sekilde ele alindigina bakilacaktir. Bundan hareketle toplumsal
doniisim acgisindan 1960-1970 aras1 donemin Tiirkiye’sinde sinema da toplumun
kendisini nasil tanimladigini ve gordiigiinii bunun filmlere yansitilip yansitilmadigina
bakilacaktir. Ayrica 27 Mayis askeri miidahale ve ardindan gelen 1961 anayasasinin
getirdigi  Ozgiirlik ortaminda sansiirin  donemin sinemasi lizerinde ki etkisi

incelenecektir.

III. KAPSAM VE SINIRLILIKLAR

Bu arastirmada 1960-1970 yillar1 arasindaki on yillik donemde Tiirkiye nin toplumsal
yapist ve bunun sinemaya yanstyisi, ~Toplumsal Gergekeilik” akimi, bu akim
cercevesinde cekilen on film ele almacaktir. Gecelerin Otesi, Yilanlarin Ocii, Ac1 Hayat,
Susuz Yaz (Metin Erksan), Gurbet Kuslari, Safak Bekgileri (Halit Refig), Otobiis
Yolculari, Karanlikta Uyananlar (Ertem Goreg), Bitmeyen Yol (Duygu Sagiroglu),

Kirik Canaklar (Memduh Un).

Secilen filmlerin belirgin 6zellikleri, mevcut donem igerisinde yasanan toplumsal
gelismeleri Irdeleyen, hizli degisim siirecini ve getirdigi sorunlar izleyiciye aktarmaya

calisan filmlerden olmalaridir.

e Oncesinde sinemada cesitli toplumsal gercekei film denemeleri olsa da akimin

ilk basarili filmi olarak kabul edilen, Tiirk Sinemasi’nda ilk defa toplumsal



elestiriyi etkili bir sekilde veren, bireylerin psikolojik durumundan toplumsal
nedenlere varan ‘Gecelerin Otesi’ (1960), (Ozgii¢,1990,s 71-72)

Caligma hayatinin getirdigi; kadina, erkege, ¢ocuga ve yasliya yonelik toplumsal
konumu yansitan ‘Kirik Canaklar’ (1960),

Istanbul’un varoslarinda var olma miicadelesi veren insanlarm umutlari ve bu
umutlar1 kendi ¢ikarlart dogrultusunda kullanmaya calisanlar arasinda gecen
‘Otobiis Yolculart’ (1961),

Koy gergeklerine yonelik olan ve miilkiyet sorunlari anlatan ‘Yilanlarin Ocii’
(1962) ve ‘Susuz Yaz’ (1964)

Sehir yasamina yonelik toplumsal sinif degisimlerinin birey iizerindeki etkileri
ele alan; kadin-erkek iliskileri, aile yapisina yonelik elestirel 6geler iceren ‘Aci
Hayat’ (1962),

[lerici-gerici ¢atismasinin islendigi ‘Safak Bekgileri’ (1963)

Emekgilerin 6nce bocalamasini sonra direnmeye giden bilinglenme siireci
icerisinde yasanan toplumsal gelismeleri anlatan Tiirk sinemasinda ilk kez is¢i-
igveren iligkisini, grev ve sendika konusunu ele alan ‘Karanlikta Uyananlar’
(1964),

Ic gdc temasiyla birlikte biiyiik sehirlerdeki uyum sorunlarinin anlatildig

‘Gurbet Kuslar1’ (1964),

Gogilin yollar1 tikadigr ve issizligin kol gezdigi 1960'larin Tiirkiye sin’de gecen
Biiytik sehirdeki ekmek kavgasinin ve sosyal diizensizligine bagli olan bireysel
yalnmzlik, duygusal, cinsel tedirginlikleri isleyen ‘Bitmeyen Yol’ (1965).

Ayrica ¢alismada Tirk sinemasinda 1960-1970 yillart arasi ¢ekilen filmlerinin

sanslir kurulu ile yasadigi sorunlar1 ve gerekceleri de ele alinacaktir.



IV. YONTEM
Bu calismanin kuramsal c¢ergevesinin olusturulmasinda, literatiir tarama yoOntemi
kullanilmistir. Bilgiler toparlanmis, uygulama bdliimiinde secilen filmlerin detayli
analizi yapilmistir. Calismanin merkezinde, alandaki yazili ve gorsel kaynaklar
olusturmaktadir. Mevcut filmler, tema, mekansal, ekonomik ve smifsal yapilar goz
Oniine alinarak incelenmistir. Filmlerde asagidaki sorulara cevap aranmistir.

- Toplumsal doniisiimle birlikte olusan is¢i sinifinin filmlere yansima big¢imi

nasil olmustur?

- Ekonomik ve siyasal yapist hakkinda ki veriler nelerdir?

- Kirdan Kente dogru gogiin filmlere yansiyisi nasil olmustur?

- Filmlerde aile yapis1 ve aile igi iligkilerin aktarimi ne sekilde olmustur?

- Kadin-Erkek iligkileri ve kadinin toplumsal agidan konumlandirisi nasildir?

e (Calismanin Birinci boliimiinde, “Tiirk Sinemas: ve Sansiir” ele alinip
degerlendirilecektir.

e (Calismanin ikinci boliimiinii “Tiirk sinemasinda Toplumsal Gergekgilik Akimi
incelenecektir.

e (Calismanin {igiincii ve son bolimiinde “Tiirk Sinemasinda Toplumsal Gergekei
Filmler” detayli bir sekilde incelenecek ve mevcut donem igerisinde Tiirk
sinemasinin ulusal karakterini derinden etkileyen “Tiirk Sinemasinda Sansiir”

ele alinacaktir.



BIRINCIi BOLUM
TURK SINEMASI VE SANSUR
1.1. Tiirk Sinemasinda 1896-1950 Arasi1 Donem

Sinematografin icadi ve Tiirk insaninin sinemayla tanistig1, bununla birlikte ilk Tiirk
filmlerinin ¢ekildigi donem Osmanli Imparatorlugunun son dénemine denk gelmektedir.
Lumiere Kardeslerin 1895’te Paris’te halka acik ilk film gosterilerinden iki y1l sonra
1897°de Sigmund Weinberg’in Istanbul da Sponeck Birahanesinde film gosterilerine
baslamasiyla, sinema Tiirkiye’ye girmistir. Bu gesit gosterilere ragmen, sinema, ikinci
Mesrutiyetin ilanina kadar (23 Temmuz 1908) Tirkiye de bir sigmti olmaktan

kurtulamadi. (Ozén, 1962: 5.24)

Osmanlida Sinema gosterilerinin Onceleri saray cevresinde daha sonralar1 halkla
tanistig1 bilinmektedir. Weinberg, 1908 de Tepebasi’nda ilk sinema salonunu agmaistir.
Yerlesik salonlar ancak 1908 den sonra ¢ogalmaya basladi. Bu arada, yabanci sinema
ortakliklarinin kataloglarinda, Osmanli imparatorlugun da ¢evrilmis belgesellerin sayisi
da ¢ogaldi. Tirkler tarafindan film yapimiysa birinci diinya savasinin basinda

gerceklesti. (Ozon, 1995:5.18)

Gerek ABD’de ve gerekse Avrupa’nin ¢ogu lilkesinde sinema sektorii girigsimciler
tarafindan 6zel sermayeyle kurulmusken, iilkemizde bunun tam tersi devlet eliyle
olmustur. 1915°te kurulan Merkez Ordu Sinema Dairesi’nin amaci cephelerde savasan
birliklerin harekatini, askeri fabrikalarin ¢aligmalarini, miittefik iilkelerden gonderilen
yeni silahlarin kullaniliglarini, 6nemli olaylar1 ve askeri talimlerle ilgili filmleri ¢ekip

gostermektir.



1914 de Fuat Uzkinay, Ayastefanos’ta ki “Rus Abidesinin Yikilis1’n1 goriintiileyerek
ilk Tirk filmini gergeklestirmis oldu. 1915 de Enver Pasa’nin denetiminde, “Merkez
Ordu Sinema Dairesi” kurulmustur ve basina Sigmund Weinberg, yardimciligina Fuat
Uzkinay getirilmistir. Adindan da anlasildigi gibi ‘Merkez Ordu Sinema Dairesi’
sinema politikast treten, lilkede sinemanin yerlesmesi ve giliclenmesi amaciyla
olusturulmus bir kurum degil, askeri faaliyetleri belgelemek amag edinen bir dairedir;
devletin bir sinema politikasindan ve dngoriisiinden s6z edilememektedir. Askeri belge
filmleri ¢eken “Merkez Ordu Sinema Dairesi”, asil isi sinema iizerine ¢alismak degil,
devam etmekte olan Kurtulus Savasi’na destek saglamak olan dernekler gelir getirmek

amaciyla konulu filmler yapmiglardir. Bu dernekler adina ¢ekilen filmler sunlardir:

e Merkez Ordu Sinema Dairesi adina Sigmund Weinberg ve Fuat Uzkinay’in
cektikleri “Leblebici Horhor” ve “Himmet Aga’nin Izdivac1”

e Miidafaa-i Milliye Cemiyeti adina Sedat Simavi’nin ¢ektigi “Penge” ve”’Casus”
e Malul Gaziler Cemiyeti adina Ahmet Fehim’in c¢ektigi “Miirebbiye” ve
“Binnaz” ile Sadi Fikret Karagozoglu’nun ¢ektigi “Bican Efendi Vekilhar¢”

e Arsak Benliyan’in sahneledigi tiyatro oyunundan uyarlanan ve Sigmund
Weinberg’in 1915’te filme almaya basladigt “Leblebici Horhor” basrol
oyuncularindan birinin 6liimii iizerine yarim kalmistir.

e Yine Weinberg’in 1916°da cekimine basladigi, Moliere’in ¢ok sevilen ‘Zor
Nikah’ adli tiyatro oyunundan uyarlanan ‘Himmet Aga’nin izdivaci’na ise

oyuncularin askere alinmasi iizerine ara verilmistir.



Romanya, Osmanli Devleti’ne kars1 savasa girince Romen asilli olan Weinberg’in
Merkez Ordu Sinema Dairesindeki gorevine son verilmistir. Bu film, oyuncularin
askerlik hizmetinin bitmesinden sonra 1918’de tamamlanabilmistir. Filmi Weinberg’in
yardimcist Fuat Uzkinay’in veya Dariilaceze Miidiirii Resat Ridvan Bey’in tamamlamis

olabilecegi iddia edilmektedir. Bu konuda kesin bilgi ve belgelere ulagilamamustir.

Sedat Simavi’nin ¢ekimine “Himmet Aganin Izdivaci”ndan sonra baslamasina karsin
daha once, 1917°de bitirdigi ve aymi yil sinemalarda gosterilen “Penge” Tiirk
sinemasinin ilk konulu filmi olmasi acisindan 6nemli ve o giinlerin toplum yapisi
diisiiniildiiglinde, evlilik kurumunu sorgulamasi bakimindan dikkat ¢ekicidir. Mehmet
Rauf’un oyununa dayanan bu filmde evlilik kurumunun insan1 bir penge gibi kavradigi
anlatilmakta, karsisina ise evlilik dist agk konulmaktadir. Simavi’nin ayni1 y1l gosterime
giren ikinci filmi “Casus™un ise savas sirasindaki bir casusluk hikayesini konu edindigi
bilinmektedir. Ancak tiyatro uyarlamasi olup olmadig1 konusunda kesin bilgi yoktur.
“Penge” ve “Casus” kayip oldugu igin filmler {izerine bir yorumda bulunamamaktayiz.
Ancak bu filmleri izleyenlerin goriisleri ikiye boliinmektedir. Yaratici bir kisi oldugu
bilinen ve tiyatro digindan gelen Sedat Simavi lgiincii filmi “Alemdar Vakasi”ni
tamamlayamamis, filmin bir boliimii Burhan Felek tarafindan ¢ekilmis, ancak

gosterilmemistir.

Hiiseyin Rahmi Giirpinar’in 1898 yilinda yayimlanmis olan ve defalarca tiyatroya
uyarlanan “Miirebbiye” romani 1919°da tiyatrocu Ahmet Fehim tarafindan filme
almmistir. Bu filmde, yaninda calistigi Tirk ailesinin ahlakini bozan bir Fransiz

miirebbiye konu edilmektedir. Bu ylizden de isgal giigleri tarafindan Anadolu’da



gosterimi yasaklanmistir. Ayni y1l Ahmet Fehim, Yusuf Ziya Orta¢’in yazdigi “Binnaz”
adli tiyatro oyununu filme almistir. Lale Devri’nde gecen bu tarihi film yiiksek biitceli
bir yapim olmustur. 1921 yilinda tiyatrocu Sadi Fikret Karagéz oglu bir oyun
uyarlamasi olan “Bicin Efendi Vekilhar¢”1 ¢ekmistir. Bir kokse ise alinan idarecinin
isglizarligim1i ve bu yiizden basina gelenleri mizahi bigimde anlatmaktadir. Tiirk
sinemasinin ilk konulu filmleri i¢inde bugiine kalan ve gérme sansina ulagabildigimiz
tek film budur. Tipleriyle, tiplerin davranig bigimleriyle yerli bir karakteri olan, yakin-
uzak planlarin arka arkaya kullanimi1 ve hareketli anlatimiyla sinema diline yaklasan bir
yapimdir; seyirci tarafindan sevilmis ve gise basarist kazanmistir. Film Oyle popiiler
olmustur ki, basrol oyuncusu ve yonetmen Sadi Fikret Karagdzoglu kendini burada

canlandirdigi tiple 6zdeslestirmistir.

Vasfi Riza Zobu, Karagdzoglu'nun “Bican Efendi” tipiyle nasil 6zdeslik kurdugunu
sOyle anlatmaktadir: “Sadi Bey o kadar giizel oynadi Bican Efendi’yi ve o kadar meshur
oldu ki, ben bilirim, Sadi kartvizit bastirmis ‘Bican Efendi’ diye.” Ayrica yonetmen, bu
filmin devami niteliginde “Bican Efendi Mektep Hocas1” ve “Bican Efendi’nin Riiyas1”
adli iki kisa film ¢ekmistir. Tiirk sinemasinin ilk yillar1 i¢in sdylenebilecek sey, geri
kalmis bir ekonomik ortamda, savas kosullar1 altinda, resmi kuruluslar ve askeri amagh
derneklerin yapimciliginda, birka¢ meraklinin amatérce ugrasindan oteye gitmedigidir.
Profesyonelligin olmamasinin yaninda ¢alisma kosullar1 da elverisli degildir. Filmlerde
teatral anlatimin egemen oldugu bilinmektedir. Bunun nedenleri, filmlerin tiyatro
oyunlarindan aktarilmasindan 6te, yonetmenlerin bizzat daha 6nce ¢alistiklar1 ve seyirci
tarafindan tutulan oyunlar1 filme almalari, oyuncularin tiyatrocu olmasi ve sinema

birikiminin bulunmadigi bir {ilkede sinemasal anlatim dilinin de gelismemis ligidir.



Tiyatronun sinema tizerindeki belirgin etkisi 1940’1 yillarin sonuna dek siirmiistiir. Bu
donem filmlerinin igeriklerine bakildiginda ise iilke savas halindeyken, boyle bir savag
yokmusgasina, baska konularin anlatildigi goriilmektedir. Ancak deneyimi ve parasal
giicli olmayan Tiirk sinemacilarinin, stelik iilke isgal altindayken savasa iliskin filmler
yapmalarin1 beklemek de gercekgilikten uzak goriinmektedir. Toplam 6 konulu orta
veya uzun filmin gosterime girdigi bu donemde Tiirk sinemast derme catma ilk
orneklerini vermistir. Bu kadar film, iilke sinemasinin belli bir niteliginden

bahsedilebilmesi i¢in veri olmaya yeterli degildir.

Tiirk sinemasinin ilk yillar1 i¢in iizerinde durulmasi gereken bir diger nokta, ilk
konulu Tiirk filminin (Penge - Sedat Simavi) sinematografin icadindan 22 yil sonra
ancak 1917°de cekilebilmis olmasidir. Oysa o donemde diinyanin bir¢ok iilkesinde
sinema arkaik dénemini gec¢mis, sektér haline gelmeye baslamisti. italya’da “Quo
Vadis” (1912)’ ve “Cabiria” (1914), Fransa’da “Les Amours de la Reine Elizabethe”
(1912), Amerika Birlesik Devletleri'nde “The Birth of a Nation” (1915) ve

“Intolerance” (1916) gibi biiyiik biitceli filmler yapilmist.

Film gdsterimlerinin sinematografin icadindan kisa bir siire sonra baglamasina karsin
ilk konulu Tiirk filminin bu kadar ge¢ ¢ekilmis olmasinin nedenleri o doneminde
tilkenin bulundugu kosullarda aranmalidir. Arka arkaya gelen savaslar, siyasi ¢alkantilar
ve barindirdigi uluslarin bagimsizliklarint kazanmalariyla imparatorlugun ¢oziilme
stirecine girmesi her seyi oldugu gibi sinemay1 da olumsuz etkilemistir.

Tiirk Sinemasi, Nijat Ozoén’den hareketle su sekilde tarihsel donemlere ayrilarak

incelenmektedir.



1. Donem -1914-1922 arasin1 ilkler donemi

2. Donem -1922-1939 arasi Tiyatrocular Donemi
3. Donem -1939-1950 aras1 Gegis Donemi

4. Donem -1950-1970 aras1 Sinemacilar donemi

5. Donem -1970 sonrasinda Yeni Sinemacilar donemi olarak adlandirilir.

Metin Erksan, Ozon’iin dénemlendirmesine karsi yeni bir tarihsel dénemlendirme
onerisinde bulunur. Metin Erksan’a gore; Tiirk sinemasinin tarihsel donemleri su

sekildedir.

1. Donem - 1895-1923: 28 Aralik 1895 sinema var oldu.

2. Donem - 1923-1932 29 Ekim 1923 Tiirkiye Cumhuriyeti Devleti kuruldu.

3. Donem - 1932-1939:19,07.1932 Sinema Filmleri Sansiiriine iliskin Yonetmenlik
yuriirliige girdi.

4. Donem - 1939-1945:14.07.1934 tarih ve 2559 sayili Polis Odev ve Yetkileri
Yasasinin 6. maddesine uyularak yapilan 9.7.1939 tarih ve 2-11551 sayil1 ”Filmlerin
ve film senaryolarinin sansiiriine iliskin yonetmenlik” yiirtrliige girdi. 1 Eyliil 1939
2.Diinya savas1 baglad.

5. Donem - 1945-1950:14 Agustos 1945 2. Diinya savast bitti. 1 Kasim 1945: Tirkiye
de ¢ok partili donem baglad.

6. Donem- 1950 -1960: 14 Mayis 1950 se¢imler sonucu siyasal yetki degisti.

7. Donem -1960 -1971: 27 Mayis 1960 Devrimi oldu.

8. Donem-1971-1980: 12 Mart 1971 Tiirk Silahi giicleri, devleti ve siyasal yetkeyi
uyardi.

9. Donem-1980-1986-12 Eylil 1980 Tirk Silahli Giigleri devleti ve siyasal yetkeyi

yonetmeye basladi.
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10. Donem - 1986 -1995: 7 Subat 1995 tarih ve 3257 sayili sinema, video ve miizik

eserleri yasasi yurtirliige girdi. (Erksan, Nisan 1995)

Erksan, Tiirk sinemasini, Tiirkiye cumhuriyeti devleti ve onun siyasal yetkesinin ve
kendini aydin sananlarin tiim engellerine karsin, Tirk ulusunun parast ve Tirk
sinemasindaki emegin ortaklaga var ettigini soyliiyor. Metin Erksan, Tiirk sinemasinin
devletle ve tarihle iligkisini ise su sekilde degerlendirmektedir: “Tiirkive cumhuriyeti
devleti ve onun siyasal yetkesi tiim sanatlarin ig¢inde yalniz sinema sanatint yiriitme erki
ne baglayarak ve yiiriitme erki ile denetleyerek Tiirk sinemasina onarilmaz zararlar
vermistir. Yiizyillik Tiirk sinemasimin bilimsel arastirmalar yapilarak ve bilimsel bilgiler
olusturarak yazilmis, kavramsal ve kuramsal diisiinceler iceren bir Tiirk Simama Tarihi

yoktur.” (Erksan, Aralik 1995)

1922-1939 dénemi Kurtulus Savasi sonunda Osmanli Imparatorlugunun yikilip
yerine Tiirkiye Cumhuriyetine birakmasi ve yeni devletin olusum ve kurulmasi

donemini kapsamaktadir. Ve bu dénemin tek yonetmeni Muhsin Ertugrul’dur

Prof. Dr. Alim Serif Onaran bu dénemi ile ilgili tespiti su sekilde: “Tiirk sinemast,
1922 den 1939 dek Muhsin Ertugrul’un tekelinde kalmigtir. Tiyatro kokenli olan
Muhsin Ertugrul’un sinemasini savunanlarin ve elestirenlerin bakis agilarmi Alim Serif
Onaran soyle 6zetlemektedir. Ertugrul’un sinemasina karsi olanlarin goriisleri daha ¢ok
su noktada odaklanmaktadir. Ertugrul bir tiyatro adamidir. Bu sifatla dis tlkelerde
yaptig1 arastirmalar daha ¢ok tiyatro iizerine olmus, sinema ile ilgili incelemeleri de o
tilkelerdeki tiyatro oyucularinin veya yoneticilerinin sinema ile ilgilendigi oranda
gergceklesmis. Dolaysiyla sinemada tiyatroyu, tiyatro yontemleriyle uygulamistir.

(Onaran,1981:5.351)
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Tirkiye’de film ¢ekmeden Once Fransa’da ve Almanya’da bulunmus, tiyatrolarda
calismis, Almanya’da oldugu siire i¢inde filmlerde oyunculuk da yapmis, ‘Samson’,
‘Das Fest der Schwarzen Tulpe/Kara Lale Bayrami’ ve ‘Die Teufelsanbeter/Seytana
Tapanlar’ adli filmleri yonetmistir. ileriki yillarda Tiirkiye’de yaptig1 filmlerde, burada

edindigi deneyim dolayisiyla Alman etkisinin oldugu bilinmektedir.

Ertugrul’un sinemasini savunanlar ise goriislerini sOyle temellendirmektedirler:
Ertugrul, sinemaya kimsenin el atmadigi bir donemde kendi girisimleriyle bu sanati
Avrupa da inceleme konusu yapmis, Tiirkiye de elestirmis ve sonunda kendisi filmler

¢evirmistir. Bu bakimdan meslegin piri, babasi sayilabilecek bir onciidiir.

Sonuglart itibartyla, Muhsin Ertugrul’un Tirk sinemasinda sinema duygusu
yaratmadigi, tiyatronun yedeginde bir sinema yaptig1, sinema dilinin geligmesine neden
oldugu, Tiirk sinemasinin ortaya ¢ikisini geciktirdigi sdylenebilir. Ertugrul ile birlikte
sinema yapanlarin hepsi tiimiiyle tiyatrodan gelmedir. Dolayisi ile Ertugrul kendisi gibi
sinema duygusundan yoksun insanlarla ¢alismistir. Ertugrul doneminde sinema ile
tiyatro arasindaki farki bir anlagilamamistir. Sinemayr ek is olarak goren bu
tiyatrocularin sinemaya olumlu bir katkilar1 olmadigi, hatta {istiine istliik tiyatrodaki
aligkanliklarinin ¢ogunu sinemaya tasidiklar1 da bilinmektedir. Bu dénemde sinema
adina yapilan sey tiyatro oyunlarmin ufak tefek degisikliklerle beyazperdeye
taginmasindan ibarettir. Ama bu gercekligin sonuglari, sadece o donemi degil tiim
donemleri etkilemistir. Hala Tiirk sinemasinda teatral bir hava hissediliyorsa, bu o
donemin biraktig1 izden baska bir sey degildir. Ertugrul’un yetistirdigi sinemacilarin

hemen hepsi Ertugrul gibi sinema duygusundan yoksun tiyatrocular olduklarindan,
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sinema sanatgilarindan ziyade, Ertugrul un teatral sinemasini siirdiiren kisiler olarak

Tiirk sinemasinda olumsuz bir rol oynamuslardir. (Ozon, 1995: 5.23)

Elbette biitiin bu olumsuzluklar1 sadece Ertugrul’a yiiklemek haksizlik olur ama
olaym goriinen yiiziinde o vardir. Ertugrul’un simasini dogru okumak i¢in Oncelikle
donemini dogru okumak gerekir. Ertugrul, doneminden soyutlanarak ele alinamaz.
Buda ayr1 ve ayrintili bir aragtirmanin konusudur. Ertugrul’un sinemadaki tekelini sona
erdigi 1939°da Tiirk sinemasinda ilk defa ayrintili bir sansiir yonetmeliginin yiiriirliige
girmis olmasi tesadiif olmasa gerek. Ote yandan, aym yil ikinci Diinya Savasinin

baslamis olmasi, her alanda oldugu gibi sinema alanindaki dengeleri de etkilemistir.

Savas oncelikle Tiirkiye tizerindeki Avrupa sinemasin etkisini azaltmistir. Zira savas
nedeniyle Avrupa’dan Tirkiye ye film girisi zorlasmistir. Tiirkiye de Misir ve Arap
diinyasinin filmlerinin bu boslugu doldurmaya calistig1 bir siire¢ basglamistir. Amerikan
filmlerinin de revagta oldugu bu donemde, 6zellikle Misir filmleri, Tiirk sinemasinda
Tiyatrocular doneminde igerik diizeyinde temelleri atilan melodram geleneginin bigim
ve bicem diizeyinde de koklesmesine katkida bulunmustur. Misir melodramlari,
tiyatrocularin teatral filmlerinin, biraz daha sinema havasi tasiyan bi¢imleriydiler.
Ciinkii zihniyet olarak cikistiklar1 tartisma gotiirmez bir gergektir. Bu da suya sabuna
dokunmayan bir gelenegin siirdiiriilmesi olarak yorumlanabilir.1940° lara kadar yapilan
Tirk filmleri, verili gergekligi sorgulamak sdyle dursun, verili gergekligi yansitmaktan
bile uzak bir ¢izgide gelismistir. Esasen bu baglamda yapilan seyin insanlar1 uyutmadan
ibaret oldugu gozlenmektedir. Bu agidan bu donemde de Tiirk sinemasi bir tiir

uyusturdu islevi gérmiistiir denebilir.
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1940’11 yillarin ortalarina kadar siiren Tiyatrocular doneminin belirleyici 6zellikleri,
kentsel tek parti doneminin kiiltiir ideolojisiyle ve siyasetiyle biitiinlesmis ve Muhsin

Ertugrul’un yonetmen olarak etkin oldugu bir sinema olmasidir. (Ay¢a, 1999: s.132)

1939-1950 aras1 donemi genel olarak degerlendirildiginde, Muhsin Ertugrul tekelinin
sona erip, tiyatro kokenliler ile yurt disindan gelen yeni yonetmenlerin ilk filmlerini
yaptiklar1 goriilmektedir. Sinemaya bu donemde baslayan yonetmenlerin ¢ogu egitimli

insanlardir; 6nemli bir boliimii yurt disinda sinema veya fotograf egitimi almustir.

Ik konulu yerli filmlerden baslayarak, 1917-1921 arasinda 6 film iiretilebilmisken bu
say1 1922-38 arasinda 24, 1939-49 yillarinda ise 77 olmustur. Bunun yaninda dublaj,
Tirk sinemasinin ulusal karakterini uzun yillar etkileyecek bicimsel 0Ozellikler
getirmistir. Avrupa filmlerinin yerini alan Amerikan ve Misir filmleri de Tiirk
sinemasinin ulusal karakterini énemli 6l¢iide etkilemistir; sinemamiz bundan sonraki
yaklagik otuz yil boyunca anlatim dilini Amerikan sinemasindan, melodram igerigini
Misir sinemasindan alip kendine adapte etmistir. Ikinci Diinya Savas1 sonrasi kosullar
sinemanin yayginlagsmasini kolaylastirmig, yapimci ve sinema salonu sayisi artmuistir.
1948°deki vergi indirimi sinemanin para kazanilan bir ticari alan olmasmin oniini
agmustir. Ne var ki, fasist Italya yasalarindan uyarlanan 1939 tarihli sansiir yasas1 Tiirk
filmlerinin igerigini uzun yillar olumsuz etkilemistir. Ertugrul tekelinin bitmesinden
sonra 1939-50 doneminde seyircinin taleplerine uygun film yapmanin ilk 6rnekleri
verilmistir. Sedan, Kamil’in su so6zii, ulusal karakterini olusturmaya calisan Tiirk
sinemasinin bu doneminden itibaren seyirciyle kurdugu iliskiye isaret etmektedir: “Biz
seyircimizle bir seviyedeydik. Onun i¢in, o bizi begendi, biz onu begendik, yiiriidiik

gittik. (Sekeroglu, Boliim:6)
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1.2. Tiirk Sinemasinda 1950-1960 Arasi1 Donem

1950 segimlerini Demokrat Parti’nin kazanmasi ve Adnan Menderes basbakanliginda
cok partili rejimin gelisi, Tirkiye’nin siyasal, ekonomik, kiiltiirel ve toplumsal
doniigiimleri de beraberinde getirdi. Marshall Yardim’iyla desteklenen endiistrilesme

programinin yardimiyla, var olan sistemin yerini serbest ekonomi sistemi aldu.

1950-60 yillar1 arast iktidarda {i¢ donem kalan Demokrat Parti; ekonomide
liberallesme, dis politikada Amerika Birlesik Devletleri ile yakinlasma ve toplumsal
kutuplagsmayla ifade edilebilir. Bu donemde ekonomide ithal politika benimsenerek,
daha oOnce ithal edilen sanayi mallar1 devlet destegi ile Tiirkiye’de tretilmeye
baslanmustir. Ulkede Bir yandan kalkinma hiz1 artarken, dte yandan yiiksek enflasyon

ve biitce agiklar1 goriilmeye baglamigt1.

Anadolu’dan gelen ¢ok sayida kiigiik isadamu Istanbul’un Yesilgam Sokagi’na tasinarak
film yapim sirketleri kurdu. Bu temelde film endiistrisi, Tiirk sinemasinin Yesilgam
Sinemas: olarak adlandirilmasina yol acacak bir yapim patlamasina tanik oluyordu.
Tarimda makinelesmenin gidilmesi ve kentlerde sanayilesmenin artmasi neticesinde
1940’larda koyden kente baslayan go¢ 1950’li yillarda yogunluk kazandi. Ekonomik
gelismeye paralel olarak elektrik kdylere kadar gitmeye baglamis, ulasim olanaklari
artmistir. ‘Her mahallede bir milyoner yaratmak’, liberallesmeyi gerceklestirmek
isteyen hiikiimetin temel sdylemlerinden biri olmustur. 1946’dan beri uygulanmakta
olan Marshall yardimlar1 sonucunda 1950’lerde piyasada Amerikan mallarinda biiyiik
artis goriilmiistiir. 1950°de baslayip yaklagik ii¢ yil siiren A.B.D.-Kore Savasgi’na bu

tilkenin yaninda savasmak lizere asker gondermis ve 1952°de Yunanistan ile birlikte
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NATO’ya iiye olunmustur. 1950-60 yillar1 arasinda liberal ekonomi politikalari
stirdiiriiliirken diislince 6zgiirligiliniin kisitlanmasi, basinda ve sanatta sansiir ile birlikte
uygulanmistir. Politik kutuplasmanin giderek arttigi bu donem 27 Mayis 1960 giinii

askeri darbe ile son bulmustur.

1950’ler Tirkiye’sinde, sinema ile seyircisinin birbirine yaklastigi yillardir. Bu
yillarda yurdun dort bir yaninda sinema salonlar1 a¢ildigi, gé¢ yoluyla biiylik sehre
gelenlerin sehirde sinemayla tanistiklari, artan izleyicinin sinemay1 para kazanilabilecek
bir sektor haline getirdigi bir donemdir. Bu durumun yani sira, ekonomi ’deki Tarimda
makinelesmenin artmasi ve bunun etkisiyle issiz sayisinin artmasi 1940’lardan itibaren
kentlere baslayan gogii, 1950’lerde sanayilesmenin hizlanmasina paralel emek giicline
gereksinim dogmasi nedeniyle artarak devam etmistir. Kdyden kente gelenler kendi
gecekondu bolgelerini ve kiiltiirlerini yaratmaya baslamiglardir. Biiylik kentlere uyum
saglamakta sikinti yasayalar insanlar i¢in sinema onemli bir eglence aracit olmustur.
Beyaz perdenin bu yeni izleyicileri higte zorlanmadan kolay anmayabilecekleri,

kendinden bir seyler bulabilecekleri filmlere ragbet gostermislerdir.

Nijat Ozon, ‘Tiirk Sinemasi Tarihi’ kitabinda 1950-60 arasi Tiirkiye sinemasinda ki
baslangicindan itibaren gosterdigi gelisme topluca ele alindiginda, Sinemacilar donemi
olarak mevcut donemin biiyilik bir 6nem kazandigini soylityor. Ancak Tiirk sinemasinda
ilk filmin g¢ekilmesi iizerinden oldukca fazla zaman ge¢mesine ragmen bu donemde
gercek anlamda bir sinemanin var oldugunu sdylemenin miimkiin olmadigini

belirtiyorlar.
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Tirk sinemasi tarihide {igiincii boliim yani tiyatronun etkisinde ki sinema boliimii,
baska hig¢bir tilkede rastlanmayacak kadar uzun siirmiis, bundan dolay1 da gelismenin

daha sonra ki doneminin gecikmesine yol agmusti.

Gortinen o ki 1914°ten 1939 ‘a kadar uzanan yirmi alt1 yillik siirenin tiyatrocularin en
biiylik temsilcisi olan tek rejisoriin ¢alismalariyla gecmistir. Gegis donemi olarak kabul
edilen1939-1950 yillar1 arasi yine biiyiik Olclide tiyatrocularin etkisi altinda kaldig:
gorililmiis, gecis ¢ag1 yonetmenlerin getirdiklerinin, dogrudan sinemada dil yaratma ile

ilgili olmayan 6geler oldugu gibi gortilmiistiir.

Boylelikle 1914°ten 1950’ye kadar uzanan otuz yedi yillik ‘Tiyatrocular’ ve ‘Gegis
Cagi’nda Tiirk sinemasi’, sinema dilinden yoksun olarak yasamisti. Kullandigi dil
sinema dili sdyle dursun hatta sinemalastirllmis bir tiyatro dili bile degil,
tiyatrolastirilmis bir sinema diliydi. Bu dil en ileri oldugu sirada bile ‘sinema-tiyatro’
olmaktan Oteye gecememisti. Ancak 1950’den sonraki sinemacilar ¢agi i¢indedir ki,
sinema terimleriyle diisiinmek, sinema diliyle anlatmak cabalar1 baslamis, bunun ilk
yarisina dogru, sinema diline yaklastirilmisti. Bundan dolayidir ki Tirkiye’de asil
anlamiyla sinemanin baglangicini 1950-1960 déneminin Tirk sinemasinin en 6nemli
cag1 oldugu ve bu ¢ag icinde ki aksamalar yaninda elde edilen basarilarin daha agir
bastigin1 kabul etmek gerekir. Her seyden oOnce, gercek anlamiyla bir sinemanin
kurulusundaki gecikmenin, bilyiikk yetersizliklerine ragmen, 1950-60 donemi
sinemacilarindan kaynaklanmadig1 ortadaydi. Ustelik hepsi degilse bile bir¢cogu, bu

gecikmeyi kapatabilmek i¢in ellerinden geleni yapmuislardi.
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1950-60 doneminde sinema agisindan gelismenin 6zellikle ikinci yarisina dogru
yasandig1 gz Oniine alinirsa son bes yil i¢inde {iretilen filmlerin onceki otuz yedi yil

icinde yapilan filmlerden daha 6nemli oldugu sdylenebilir.

1952 yilinda Omer Liitfi Akad ikinci uzun metrajli filmini, “Kanun Namma” filmini
cekti. Film sinematografik bir anlati, kompozisyon ve kurgulama bi¢imine ulagarak,
Tiirk sinema tarihinde yeni bir donemi mijdeliyordu. Metin Erksan, Atif Yilmaz ve
Osman Seden gibi bir¢cok geng ve yetenekli film yonetmeni ilk filmlerini bu dénemde
cekti. Dénemin en tipik ydnetmeni Memduh Un’dii. Un, sayisiz “ucuz” melodram
yonettikten sonra, “U¢ Arkadas” (1958) ile sinema dilinin gelismesine biiyiik katki
sundu. Osman Seden, Kurtulus Savasi’ni konu alan “Diigman Yollar1 Kesti” (1959) ve
“Namus Ugruna” (1960) gibi filmlerle Tiirk sinemasia Tiirk sinemasina erotizm ve

siddeti getirdi.

Bu dénemin yonetmenleri, melodramlar, koy destanlari, kent filmleri gibi Tiirk film
tiirlerinin ortaya ¢ikisina neden oldular. Bunun beraberinde 6zellikle “yildiz yaratici”
olarak can alic1 bir rol oynayan Osman Seden’le birlikte bir Tiir yi1ldizlik sistemi gelisti.
Tipik Tirk erkek karakterleri Ayhan Isik, yiiksek sosyete filmlerinin kiiclik
hanimefendisi Belgin Doruk, magdur, masum kadin karakter Muhterem Nur ve

romantik kahraman Goksel Arsoy, bu donemin en popiiler yildizlar1 arasindaydi.

Bu donem sinemasmin en belirgin 6zelligi sinemanin bir eglence, hosca vakit
gecirme araci olarak algilanmasidir. Salon Komedileri, kan davasii konu alan kdy
filmleri, agk ve namus konulu yapimlar olmustur. Tiirk Sinemasinda bu dénem yilda iki

ylizii yakin film tiretilmistir.
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1950' yillarin en ilging 6zelliklerinden biriside, piyasa romani olarak adlandirilan
romanlarin filme ¢ekilmesidir. Kerime Nadir, Muazzez Tahsin, Esat Mahmut
uyarlamalar1 6rnek olarak verilebilir. Bu tiir filmler 6zellikle Istanbul'da gegen giindelik
hayat1 bir 6l¢iide sekilsiz modernlesmeci bir tarzda ele alinan filmlerdir. 1950-1960
yillar1 arasinda iyice yayginlasan piyasa romanlari uyarlamalari Tiirk sinemasinda kalici
izler birakmistir. Bu donemde Tiirk sinemasi bir kag istisnanin diginda i¢i bos dykiiler,
hicbir kalic1 sinema dili olmayan senaryolarla romanlardan alintilar yapilmis repliklerle,
yeteneksiz oyuncu ve yonetmenlerin yer aldigi filmlerden olugsmustur. Vasifli birkag
yonetmen diginda ¢ogu sinemaci, yildiz sistemine dayanan ve seyircinin duygularina
hitap ederek sadece vakit gegirtmeyi amacglayan bir sinema kiltiirii olusturdular.
Sinemanin ¢ok biiyiik bir maddi yatirim gerektirmeyen iyi bir kazang kapisi oldugunu
kesfeden girisimciler, Yesilgam Sokagimin ¢evresini  film  yazihaneleriyle
doldurmuslardi. Bu dénemde Filmin iyi bir gise yapmasinin en kolay yolu, basarili

olmus filmlerin taklit edilmesiydi.

Kot kalpli zenginler, temiz kalpli yoksul kizlar ve delikanlilar, namus ugruna
islenen cinayetler, kotli yola diismiis ama altin kalpli fahiseler, gibi kliseler git gide
yerlesti. Cekilen donem filmlerini izleyenler donemin Tiirkiye'si hakkinda filmlerde,

filmin ¢ekildigi yerin goriintiileri disinda pek fazla bir sey bulamazlar.

Yapimci ve yonetmen Memduh Un dénem filmlerinin ortak &zelliklerini su sekilde
ifade etmektedir: “O zaman formiil soyleydi: mezar, gazel, sarki, kavga gibi faktorler
bir araya getirildigi zaman film belli bir ticari basariya ulasiyordu. Onun i¢in kendimi
hazir hissedinceye kadar yaptigim biitiin filmlerde de biitiin bu faktorler bulundu:

mezarlar, sarkilar, mevlitler, gébekler, korkung melodramlar.
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Misir sinemasinin Tiirkiye’ye girmesinden sonra 1940’larda baslayan melodramlar
1950’lerde Tiirk sinemasini biiyilk oranda etkisi altina almistir. Donemin tipik
yonetmeni Muharrem Giirses’tir.  Misir  sinemasindan etkilenen Gilirses benzer
melodram o6zelliklerine sahip, Tirk halkinin ilgisini ¢eken ortalama bir sinema
yapmistir. Bir filmin gige basaris1 saglamasi i¢in gereken biitlin seyler (dram, sarki,
dansdz, mezar, ezan, kavga, komedi, gdzyasi vs.) onun filmlerinde vardir. Kisa surede
masrafsiz film ¢ekmesi ve filmlerinin seyirci toplamasi Yesilgam’in tercih edilen
yonetmenlerinden biri olmasini saglamis, 6rnegin 1956 yilinda 7 film ¢ekmistir. Ancak
Girses, filmlerinin seyirci tarafindan sevilmesi yalnizca hazir melodram formiillerine
baglanmamalidir. Onun, onun donemindeki ve daha sonra gelen ¢ogu ydnetmenin
filmlerini yasayarak, hissederek, inanarak cektikleri bilinmektedir. Zaten baksa tiirlii
olsaydr filmlerinin seyirciyle siki bag kurmast miimkiin olamazdi. (Yilmazok,
2007:5.52)

Tiirk sinemasinin 37 yili i¢inde bir sinema eseri 6zelligi tasiyan herhangi bir eser
gostermek hemen hemen imkansizdi. Bu siire¢ icinde yer alan “Atesten Gomlek™ , “Bir
Millet Uyaniyor” kendi basina bir sinema eseri olarak tasidigr degerden ¢ok tarihsel
Oonemi bakimindan adi anilabilecek filmlerdi. Sinema eserlerine rastlamak i¢in 1950°den
sonraya kadar ilerlemek gerekiyordu. Bu sinema eserleri, 1950-60 donemi igindeki 600
kadar film karsisinda pek az bir sayida olmakla birlikte, bu konuda stirenin kisaligi da
g6z Oniine alinmak gerekiyordu. Boylelikle Tiirk sinemasinin anilmaya deger filmleri
olarak sayilabilecek olanlar, yani Akad’in 1952-55 dénemi arasindaki filmleri “Kanun
Namina” (1952), “Alt1 Oli Var” (1953), “Katil” (1953), “Oldiiren Sehir” (1954),
“Beyaz Mendil” (1955), “Yalnizlar Rihtim1” (1959) ve birka¢ tane daha sayilabilir.

(0Oz6n,1962: 5.24 )
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1.3. Tiirk Sinemasinda 1960- 1970 Arasi1 Donem

27 Mayis 1960 yilindaki askeri miidahalenin ardindan Tiirkiye'nin siyasal ve
toplumsal haritasinda oldugu gibi kiiltiirel haritasinda degisti. 19.ylizyll Osmanl
egemen siniflar tarafindan baglatilan ve laik Tiirkiye doneminde hizlandirilan yanlis
batililasma hareketleri 1960-70 yillar1 boyunca o zamana kadar goériilmemis kiiltiirel ve
siyasal ¢atigmalara taniklik etti. Bu donem Tiirkiye‘nin sikintili bir siirecten gegctigi,
hizli bir degisim yasadig1 donemdir. Bu degisimle baglantili olarak Tiirk sinemasinin ve
sinema sektoriinde bir canlanmanin yasandigr belki de giiniimiize degin seyirci

tarafindan en ¢ok ilgi gérdiigli donemi yasamustir.

Evlerde radyolarin hiikiim siirdiigii televizyonun heniiz olmadigi, 60’11 yillarda
sinema, insanlar i¢in en popiiler eglence araciydi. 1961 Anayasasinin getirdigi 6zgiirliik
ortam1 Onceki yillara oranla sinema da etkisini gostermis, ¢ekilen filmlerde ele alinan
konular da ¢esitlenmistir.

1961 Anayasast asil olarak tiim diinyada dalgalanan farkli fikirlerin, ideolojilerin
Tiirkiye‘de de yer edinmeye baslamasina olanak tanimistir. Dolayisiyla bunlar da,
Yasa‘nin da ifade etmis oldugu gibi, onceki donemin baskisindan kurtulmus ve kitle
iletisim araglar1 ile tartisilmaya baslanmistir. Ancak, bu demokratik ortamin
yaratilmasinin devlet tarafindan darbeyle gerceklestirilmis oldugu unutulmamalidir.

(Yasa,1970:5.86 )

Darbe 6ncesi doneme bu yonden kisaca bakildiginda, géze carpan en 6nemli 6genin
sansiir oldugu gortilmektedir. O donem hiikiimette olan Menderes‘in partisi DP‘nin

ozellikle de sinema iizerindeki baskis1 oldukca fazladir. Ellili yilar, sinema agisindan
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daha cok edebi eserlerin uyarlandigi bir doneme denk gelir. Bu nedenle de gercekeilik
cercevesinde edebiyata hakim olan koy, koyciiliik akimi sinema {izerinde de etkilidir.
Ancak DP‘nin sansiircii yaklagimi sinemaya kaynak saglayan edebiyatta degil,
dogrudan sinemada agirlik kazanmaktadir. Kirsala yonelik sdylemleri olan partinin
edebiyat degil de sinema iizerine boylesi baski kurmasinin nedeni ise, Tiirk halkin
okuma-yazma oranmin diisiik olmasindan kaynaklanmaktadir. Bu nedenle de yazili
eserlerin halk iizerinde sinemanin gorselliginin yaratacagi kadar bir etkisinin

olmayacag diisiiniilebilir.

Kaynak: tuik.gov.trfist_gostergeler pdf

1960’larla birlikte baglayan, Tiirk Sinemasindaki yonelimin kosullari aslinda 1950’1i
yillarda Tiirkiye’de uygulanan politika olusturmustur. Tiirkiye’nin politik olarak Bati ve
Amerika ile yakinlagsmasi, yeni bir kiiltiir politikasinin sonucu olarak, iktisadi ve sosyal
hayatta 6nemli degisimlere yol agmis; sanayilesme, kentlesme, sermaye dolasimi ve
tiikketim politikast; koyli, is¢i ve burjuva sinifi arasindaki sinirlar1 belirginlestirdigi gibi;

smiflar aras1 celiskiler, kiiltiirel ¢atisma ortamini yaratmistir. Bu dénemde Edebiyat



alaninda daha oOnce yakalanan “Toplumsal Gergekei” anlaim biraz gecikmeyle Tiirk

sinemasinda kendini hissettirmeye basladi. (Kaplan, 2004: s.81)

Nijat Ozon’{in “Goriintii Dergisi” Sinema Ozel Sayisinda donemle ilgili yapilan bir
degerlendirmesinde su saptamada buluyor. “61 Anayasast, boyle bir siirecin sonucunda,
hak ve ozgiirliikleri genisleten bir yapida oldugu ifade edilir. Ancak ilging¢tir ki 1960
Askeri Darbesinin ardindan “Demokratik kurallar disindan” gelen ve daha demokratik

bir Tiirkiye ye olanak saglayan bir anayasa olarak, sinemada payint almistir.

Siikran Esen’e gore, 60’11 yillar, 1961 Anayasasi’nin sagladigi ortam sayesinde
Tiirkiye devletinin ve vatandaslarinin en cagdas, en gelismis ve en uygar yasadigi
yillardir. Hukukun sinirlarmi ¢izdigi 6zgiirlik ortaminda, bir aydinlanma doénemi
yasanmaktadir. Yillarca komiinizm tehlikesi sayilan elestirel yaklasimin 6nii agilmistir.
Toplumsal ve yonetimsel elestiriler yapan sanat irilinleri iretilebilmeye ve
dagitilabilmeye baglanmistir. Diinya edebiyatinin klasikleri, ideolojik ayrim
yapilmaksizin dilimize ¢evrilebilmistir. Posteki *ye gore ise, Tiirk Sinemasi i¢in 1960’11
yillar, sinemanin toplumsal ve kiiltiirel etkilerini kullanmasi agisindan bir donim
noktasidir. Bu yillarda toplumsal gergekgi bir sinema ortaya ¢ikmistir. (Esen,2000: s.9)

Halit Refig, mevcut donemle ilgili olarak diisiincesini belirtirken, 1960’11 yillarin
basina kadar iktidar olan Demokrat Parti yonetimi sanat¢i1 ve diisiiniirleri baski altinda
tuttugunu ve bu baskimin 27 Mayis’la birlikte sona erdigini belirtiyor. Ihtilalin ardindan
gelen 1961 anayasast ve yeni siyasi ortam toplum sorunlarini irdeleme imkanini
dogurdu. Bu durumla dogru orantili olarak da sinemada onemli degisiklikler yasandi.

Bu degisiklikler ‘Toplumsal Gergekei’ akimi ortaya ¢ikardi. (Refig,1971: s. 22-24)
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1960-65 yillar sinemada toplu bir yenilenmenin yasadigi dénem olmustur.
60’liyillarin basinda sade bir dil arayisi segen geng yonetmenler donemin gergeklerini
yansitan toplumsal filmler ¢ekmislerdir. Bu filmler 1965 yilinda Adalet Partisi’nin
iktidari ele gecirmesiyle Toplumsal Gergekgilik akimi 6nemini yitirmistir. (Cos,1975: s.
52) 1960’lt yillar aras1 Tiirk sinemasi agisindan bir doniim noktasi niteligindedir. Bu
donem igerisinde; Orgiitlenme cabalari, ortaya ¢ikan yapimlar ve bu yapimlar {izerine
ortaya ¢ikan tartigmalar dnemli bir yere sahiptir. Altin Donem’ ya da ‘Yol Ayrim1’
olarak bazi1 sinema tarihgileri tarafindan adlandirilan donem, sinema tarihi agisindan

biiyiik 6nem tagimaktadir. (Antrakt,2003:say1 71)

1960 sonras1 donemde bir siire i¢in Tiirk sinemasina yeni bir soluk, yeni bir umut
gelmis, daha Once tabu sayilan konular ve sorunlar ilk kez biiyiik bir coskuyla ele
alinmistir. Sinemada gercekgilik, ¢esitli egilim ve bicimleriyle, daha ayrintili, daha
bilingli yaklagimlarla bir 6z ve bigim sorununa doniismiistiir. Konusal deger ve ayrimlar
biraz daha netlesmis ve bazi tiirlerin, baz1 degerlendirmelerin, baz1 akimlarin gergevesi
icinde 6nemli sanat¢ilarin ardindan bagkalar1 gelmistir. (Scognamillo, 2003: s. 159) Bu
anlamda 1960’ hiyillar Tiirk Sinemasi’nin en parlak dénemlerinden biridir. Bu yillarda
hem sinema seyircisinde hem de sinema salonlarinda belirgin bir artis gdzlenmistir.

(Abisel,1994: s.98)

Yillara Gore Cekilen Film Sayisi

Yillar Film Sayisi Siyah-Beyaz Renkli
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Kaynak: Giovanni Scognamillo, Turk Sinema Tarihi, 2. Baski, Kabalci Yayinlar:, istanbul,
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Tiirk sinemasinda toplumsal sorunlar inceleyen filmler; agirlikli olarak bu donemde
cekilmistir. 1965°deki iktidar degisikliginin ardindan, mevcut politik ortam ve sansiir
sorunu nedeniyle, sinemacilar yeni kavramlar iizerinde tartismaya baslamistir. Ulusal
Sinema, Halk Sinemasi, Devrimci Sinema, Milli Sinema tartismalar1 yapilmis ve kuram
olusturma cabalar1 ortaya konulmustur. Hi¢ siiphesiz bu diisiinceler etrafinda ¢ekilen
filmlerin bir bolimi de toplumsal sorunlari ortaya koyan gercekei filmlerdir. 1960-65
yillar1 arasinda ¢ekilen bir¢cok film toplumsal gercekcilige 6rnek olarak gosterilebilir.
Sosyalizme yakin ve toplumun o zaman ki ¢atigsmalarini agikc¢a ortaya koyan filmler bu
donem icinde kendini hissettirir. (Ugakan,1997: 5.27-28)

Tirkiye’nin 1960-1970°1i yillar arasinda gecirmis oldugu degisimler yeni bir
kiltiiriin ve bununla birlikte yeni degerlerin olusmasinda 6nemli olmustur. Dénem
igerisinde kendisini 6nemli dl¢iide hissettiren sanayilesme, beraberinde biiyiik kentlere
g0¢ii ve bunun sonucunda da gecekondu olgusunu ortaya koymustur. Bununla birlikte
ortaya cikan diger bir durum ise is¢i smifidir. Is¢i siifi beraberinde kanunlarm
kendilerine tanidig1 sendikalagsma ve grev hakki gibi unsurlarin i¢inde bulunarak yeni
bir degisimin onclisii olmustur. Toplumsal yapida meydana gelen bu degisimler; roman,

film, dergi ve gazeteyle birlikte bir¢cok alanda ifade bulmustur. (Kaplan,2004: s. 87)

Nufus Artis Hizi -Kentli Nufus Artis Hizi
Yillar

1940-1950 17.5
1950-1960 32.4 68.9

1960-1970 28.3 54.5

Kaynak: Ristem Erkan-Kentlesme ve Sasyal Degisme 2002-110



Bu durum Tiirk sinemasini da yogun bir sekilde etkiledi. Yeni ve gercek bir ulusal
sinema kiiltiirii gereksinimi duyan sinemacilar bigimsel ve anlatisal arayislara girdiler.
Basta Metin Erksan olmak {izere Kemal Tahir’in diisiincelerinden ve eserlerinden
etkilenen Halit Refig, Atif Yilmaz Duygu Sagiroglu, Ertem Goreg gibi yonetmenler

Oonemli ama nispeten kisa dmiirlii bir olusum akimi olusturdu.

Mevcut donemde bu diisiincelere dogrudan karsi ¢ikan baska bir ulusal film akimi da
gelismisti. Islami diisiinceleri temel alan Milli Sinema akimi, Milli Tiirk Talebe
Birligi’nde bir araya gelen yonetmen, elestirmen Yiicel Cakmakli ile arkadaslar1 Salih
Diriklik ve Mesut Ucakan tarafindan baglatildi. Bu akim 1970’lerin basinda “Birlesen
Yollar” ve “Memleketim” olmak iizere bir ka¢ Onemli filmin ortaya c¢ikmasini

sagliyordu.

60’larin sonlarina dogru toplumda politiklesme ve yasanilan durum giderek daha
sorgulanir olmustur. 12 Mart’in muhtirac1 generallerinden Faruk Giirler’in dedigi gibi,
“Sosyal Gelisme Ekonomik Gelismeyi Gegmis” ve Tiirkiye’de siyasal rejim o doneme
kadar bilinmeyen, alistk olunmayan bir kanaldan sikistirilip sorgulanirken, Tiirk
sinemast bu konuda kelimenin tam anlamiyla nal toplamustir. Tiirkiye’nin siyasal
rejiminde muhalefetin koksiizligl, giliclii bir muhalif sinemanin olusmamasinin nedeni
olarak goriilebilir. Nitekim 1968’den itibaren baglayip, 1972’ye kadar siiren derin
calkantili déonemine ya Yilmaz Giliney’in “Ac1”, “Agit” gibi filmlerinde metaforik

diizeyde deginilmis ya da “Hippi Perthan” (Fehmi Tengiz 1970) gibi filmler yapilmistir.

1960-1970 yillar1 aras1 Ulusal bir film hareketinin farkli versiyonlarini savunan bu
yonetmenler toplulugu, ¢ok sayida 6nemli filmler tirettiler. Ancak bu durum, siddetli

siyasal ve ideolojik catismalarin varligi, saglikli bir film endiistrisinin ya da devlet
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desteginin olmayisi nedeniyle uzun siirmeyecekti. Ve 1960’larin sonlarina dogru, siyasi
ortamla birlikte biiylik olglide TV’nin gelisi ve ardindan videonun tiim iilkeye
yayilistyla birlikte ailenin sinema salonlarindan uzak kalis1 film yapiminda dramatik bir
diisiis yasanmasina neden oldu. Bu krizi atlatmak i¢in film sirketleri, Cok sayida sinema

salonlariin kapanmasina neden olacak pornografik filmler dalgasini yarattilar.

1.4. Tiirk Sinemasinda Sansiir Kavrami ve Tanimi

Sansiirlin “dar” anlamda ve “genis” anlamda olmak iizere iki tanim1 bulunmaktadir.
Film ve televizyon caligmalar1 baglaminda sansiiriin dar anlamdaki tanimi, devlet
kurumlarmin bu iki kitle iletisim aracindan yansiyan siyasal veya “ahlaki olmayan”
ifadeleri denetlemesidir. (Pearson, 2001: 69) Ifadelerin hiikiimet baskis1 ile
denetlendigine yonelik bu tanim, Mark Cohen’e gore aydinlanmanin bir rtintdiir.
Aydinlanma Projesi, bireysel haklar araciligiyla aklin 6zgiirlesmesine odaklandigi igin
sansiire iliskin aydinlanma modeli, bu 06zgilirlesmeyi engelleyen kurumsal siyasal
otoriteyi merkeze almistir. (Cohen, 2001: 3-5). Giiniimiizde bu anlayis1 paylasan ve
film, televizyon alaninda g¢alisan bilim insanlari, sansiirii, 6zgiin iletinin veya temsilin
bazi pargalarinin engellenmesini ve manipiile edilmesini i¢ceren bir baskici eylem olarak

tanimlamaya yonelmislerdir. (Pearson, 2001: s.10).

Bu anlayisa gore en genel anlamiyla sansiir, bir toplumun veya toplum igerisindeki
bir alt grubun bilgi ve goriislerini ifade etmesini sinirlamay1 igeren bir siiregtir.
Tiirk Dil Kurumu Tiirkge Sozliiglindeki tanima gore bir sanat eserinin gosteriminden

onceki denetimini igerir. (TTK, 1983:5.1014).
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Biiytik Larousse’da ki (1986: 10162) tanim daha kapsamlidir: “Bir makamin, bir
hiikiimetin az ¢ok genis bir kitleye yonelik basin ve yayin iiriinleri lizerinde yaptigi ve
bu irlinlerin yayilmasi, dagitimi, yaymlanmast konusunda izin verme ya da
yasaklamayla sonuglanan 6n inceleme. “Her tiirlii yayinin, sinema ve tiyatro yapitlarinin
hiikiimetce Onceden denetlenmesi isi, yaymn ve gosterilmesinin izne bagli olmasi, siki
denetim ile “biitiin kitle iletisim araglarinin basimi, yayimi, dagitimi veya satisindan
onceki denetimdir” (Elkin, 1962: 71) bicimindeki tanimlarin da ortaya koydugu iizere
sansiirii tanimlama cabalarinda iki vurgu 6ne ¢ikar. Ilki “On denetimdir. Cohen’in de
vurguladigi gibi sansiiriin geleneksel tanimini benimseyenlere gore sansiir, bir eserin
yayinindan once hiikiimet adina ¢alisan bir heyete veya bir memura sunulmasini veya
mahkemenin enformasyonun bir kismmin kamuya sunulmasini yasaklamasini iceren
“6n sinirlamadir.” (Cohen, 2001: 11). ikinci vurgu ise “Yasaklama” ile yasaklamayi
yapacak “kurum” veya “Otorite” ile ilgilidir. Buna gore yasaklamay1 yapacak otoritenin
veya kurumun bir devlet veya hiikiimet giicli olmas1 gerektigi konusunda ortak bir goriis
bulunmaktadir. (Oztiirk, 2006: s. s. 47-76)

“Sansiir” teriminin sinemaya uygulanis1 ¢ogunlukla iki ayr1 uygulamay birlestirir:
Filmdeki siyasal diisiince ifadeleri lizerinde devletin yonettigi kontrol sistemleri ve film
endistrilerinin filmlerin igeriginin kendi ulusal kiiltiirlerinin ahlaksal, sosyal ve
ideolojik ilkelerine uygunlugunu saglamak icin islettikleri kendi kendini diizenleme
sistemleri. Devletin iktidar tekeliyle uygulanan otoriter sansiir bigimleri, savas hali gibi
ulusal olaganiistii durum donemleri disinda, yirminci yiizyilin liberal demokrasilerinin
one c¢ikan oOzelligi olmali. Film igeriklerinin devlet kurumlan tarafindan agik, rutin
denetimi—bir resmi elestiri bicimi olarak sansiir-biiyiilk oOlg¢iide totaliter rejimlere

ozgiidiir. Ote yandan kendi kendini diizenleme, iiretim siirecini kontrol eden giizlerin
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neyin iretilip neyin iretilmeyecegini belirledikleri bir Pazar sansiirii bicimi olarak
algilanabilir. Pazar sansiiriiniin en etkili bicimi, filmleri iretildikten sonra
sansiirlemekten ¢ok onlarin tiretilmelerini 6nlemektir; fakat her iki durumda da sansiir
bir iktidar pratigidir. Belirli bir kiiltirde dolasan diislinceler, goriintiiler ve temsiller
tizerinde bir gozetim bigimidir. Sinema basindan beri uluslararasi bir endiistri oldugu
icin her iki sansiir bigimi de birbirlerini gizlendirecek sekilde siirekli etkilesim ig¢inde

oldular.

Film her zaman diger iletisim bicimlerine gore daha yakindan izlenmis olmasina
ragmen film sansiirii dogrudan basin ve diger yayin sansiirleriyle bir tutulamaz; ¢ilinkii
tarihinin bliylik bir boliimiinde filmlere yasal koruma altinda konusma konumu
verilmedi. Sinemanin diizene sokulmasi ilgili tartigsmalar, oncelikle sundugu eglencenin
tek tek izleyiciler ilizerinde zararl etkileri olup olmadigt sorunlariyla ilgili olmustur.
Film sansiiriiniin biiyiik bolimii diisiincelerin ya da siyasal hassasiyetlerin ifadesinin

yani sira erotizm ve siddet olmustur.

Tirk sinema kitaplarinda sinemada sansiir ile ilgili alintilara bakildiginda genellikle
birka¢ kaynaga dayanir ve birbirini tekrar eder. Oysa sinema, Tirkiye’ye girdigi (1896)
ve gelisme gosterdigi Imparatorlugun son déneminde basin ile birlikte, siyasal iktidarin
goziinde 6nemli ara¢ olmustur. Osmanli Imparatorlugu icerisinde yabancilara film
cekme izni verme konusunda son derece kat1 olan II. Abdiilhamit’in (Ozgiig, 1990: 7)
sinemanin bu giicliniin farkinda olmamasi pek olanakli goriinmemektedir. II.
Abdiilhamit, Osmanli’nin Avrupa’daki imajini diizeltmek icin i¢inde fotografin da
bulundugu her tiirlii gorsel teknolojiyi etkili bir sekilde kullanmistir. (Faroghi, 2000:

30).
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Sinemanin Osmanli’ya girisi, imparatorlugun ¢okiis yillarima rastlamaktadir. Bu
donemin temel oOzellikleri, II. Mesrutiyet’in kisa siiren bir 6zgiirliik ortami disinda,
sanslir (II. Abdiilhamit donemi), savaslar (Balkan Savaglari, I. Diinya Savasi) isgal ve
miicadele (1919-1922) gibi olaganiistii tarihsel kosullar1 igermektedir. Bu olaganiistii
kosullara karsin, sinemanin ilk yillarinda sansiir iizerine ¢alismalarin yetersiz oldugu
goriilmektedir. Ilk yillarda sessiz olmas1 dolayisiyla sadece gdze hitap etse bile, yine de,
okuryazar orani son derece diisiik olan bir toplumda 6nemi yadsinamayacak sinema gibi
bir medya iizerinde ilk sansiirle ilgili gelismelerin ayrintili olarak bilinmemesi Tiirk

iletigim tarihi agisindan bir eksikliktir.

Kavramsal sorunun agilmasi, 0rnegin sansiiriin tanimmnin yapilmasi, “Denetim” ile
“Sansiir” arasinda ayrima gidilmesi ve sinema filmleri konusundaki siyasi karar ve
uygulamalar1 bu ayrima gore degerlendirmek gereklidir. Aksi takdirde sinemayi

denetlemeyle ilgili alinan her karar ve uygulama sansiir olarak nitelenebilir.

Tikves, sansiirlin dar ve genis anlami arasinda farklilik oldugunu belirtir. Ona gore
sansiiriin dar anlami, “her tiirlii yayimlar lizerindeki 6nleyici Devlet kontroliidiir. Genis
anlamda sansiir ise “fikirlerin ve haberlerin toplanmasi, agiklanmasi ve yayilmasi
hareketlerine karsi yoneltilen biitiin engellemeleri ifade eder.” Tikves’in belirttigine
gore hukukta kullanilan anlamiyla sansiir daha ¢ok “Onleyici Kontrol” olan dar

anlamiyla kullanilmaktadir. (Tikves, 1968:5.7).
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1.4.1. Tarihsel Siire¢ Bakimindan Tiirk Sinemasinda 1896-1960 Aras1 Donemde

Sansiir

Tiirk sinemasinin ilk yillar1 sinema tarihgilerinin en fazla bocaladiklar1 donemdir.
Bunun nedenleri, ¢ogu sinema tarihg¢isinin {izerinde neredeyse oybirligi saglayip
tekrarladig1 gerekgelerdir. Sinemanin ge¢misine iliskin belgelerin az ve daginik olusu,
bu sanatin bagindan beri onemsenmemesi nedeniyle dogru diirlist bir arsive sahip
olmamasidir. (Ozuyar, 1999: s.56). Sinema tarihi alaninda c¢alisanlar bu hataya
diismiisler, calismalarin1 onciilerden yaptiklart alintilarla sinirlamislardir. Sinemada
ilkler konusunda klasik sinema literatiirlerindeki bilgilerin bazilarinin hatali oldugu
Ozuyar’in calismasinda vurgulanir. Tiirk sinemasinda ilk sansiiriin hangi filmle

baslandig1 da tartisma konusu olmustur.

Alim Serif Onaran’a goére Birinci Diinya Savasi’ndan 6nceki kapitiilasyonlar doneminde
sinema {izerinde sansiir yoktu. Film ithalat1 Miitareke yillar1 dahil olmak iizere
genellikle Fransiz ve bazen de Italya’dan yapilmaktaydi. ithalat, Istanbul’daki yabanci
sirketler araciligiyla gerceklestirilmekteydi. Tiirkge alt-yazi koyma zorunlulugu da
olmadigindan Beyoglu’ndaki sinemalarin sahipleri bunlar1 postadan alip oldugu haliyle
hemen gostermekteydi. (Onaran, 1968: s.59). Ancak Onaran bunun tek istisnasini
Ozon’e atifla  Ahmet Fehim’in yonettigi 1919 tarihli Miirebbiye 6rneginin
olusturdugunu belirtir. isgal kuvvetleri filmin Anadolu’ya dagitimmi yasaklamstir.
(Onaran, 1968: 59). Onaran’a karsin Nijat Ozdn miitareke déneminde isgal

kuvvetlerinin basin, tiyatro ve sinemanin sansiiriine dogrudan karistigimni belirtir. (Ozon,

1970:s. 19)
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Oziin’lin yazdigina gére Hiiseyin Rahmi Giirpmar’in ayni1 adli romanindan sinemaya
uyarlanan Miirebbiye, isgal kuvvetlerinin hos gdrmeyecegi filmlerden birisidir. Isgal
kuvvetleri filmin Anadolu’ya dagitimimi yasaklanstir. (Ozon, 1970: s.19)

Agah Ozgii¢’te kime dayandirdigini belirtmemesine ragmen kesin bir dille, Miirebbiye
orneginin Tiirk sinema tarihinde “Ilk Sansiir” uygulamasi oldugunu savunur. (Ozgiig,
1976: 5.22)

Goriildiigii iizere Miirebbiyenin ilk sansiir 6rnegi oldugu tartisma gotiirse de genel kani
bu yondedir. Bazi sinema tarihgileri tipki Miirebbiye Orneginde oldugu gibi Tiirk
sinema tarihindeki ikinci sansiir uygulamasini da isgal kuvvetlerinin inisiyatifine
yaslarlar. 1922’de Malul Gaziler Cemiyeti’nin yapimcist oldugu, Yakup Kadri
Karaosmanoglu’nun “Nur Baba” romanindan uyarlanan Muhsin Ertugrul’un yonettigi
“Bogazi¢i Esrart Nur Baba” filmi de isgal kuvvetleri tarafindan yasaklanmistir. Film,
tekkesini bir “Seks Tuzagi” olarak kullanan bir Bektagi seyhinin &ykiisiinii
anlatmaktadir. Isgal kuvvetleri, Eyiip Camii’nden c¢ikan Bektasilerin filme kars:
galeyana gelmesini filmi yasaklama gerekgesi olarak gostermistir. (Glirkan, 2000: 18-9;
Ozgii¢, 1990: 5.26).

Bu iki istisna disinda asil sansiir girisimlerinin Kurtulus Savasi’ndan sonra basladigi
ileri siirilmektedir. (Onaran, 1968: 59-60). Onaran’a gore ecnebi postalarinin
kaldirilmasi ve film ithalatinin normal bir sekilde ger¢eklesmesinden sonra filmler
sanslir edilmeye baslanmstir.

Boylece Osmanli imparatorlugu’nu da kapsamak iizere Tiirk sinema tarihi literatiiriinde
sansiire iliskin agiklamalar sdyle bir goriiniim sergiler: 1896°da Istanbul’daki ilk sinema
gosteriminden 1919’a kadar sansiir goriilmemistir. Bu yilda ve ondan ii¢ yil sonraki

sanslir girigimleri istisnadir. Asil sansiir ¢cabalar1 Kurtulug Savasi sonrasina kalmistir.
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Kurtulug Savasi sonrasi ifadesi ise net bir tarithe gonderme yapmaz, ancak sansiiri
Cumhuriyet sonrasina biraktig1 tahmin edilebilir.

Sansiire iliskin ne Tiirkiye Biiyilk Millet Meclisi kurulduktan sonra hazirlanan 1921
anayasasinda nede cumhuriyetin ilanindan sonraki 1924 Anayasasi’nda sinemada
herhangi bir hiikiim yoktu. Sadece, 7 Subat 1923’te toplanan Izmir Birinci Iktisat
Kongresi’nde bazi iiyeler “Ahlaka Mugayir” filmlerden bahsederek sansiiriin
gerekliligini vurguladilar. Yasalarda 6zel bir hilkiim bulunmadigindan biirokrasi i¢inde
sanslirle 6zel olarak ilgilenen bir birim olusturulmamisti. Filmin gosterilecegi sehirde
iki polis memuru 6nceden filmi perdede izliyor ve halka gosterilip gosterilmeyecegine
karar veriyor yada ¢ikarilmasi gereken yerleri ¢ikariyordu. Uygulama, 9 Haziran 1932
tarihinde ¢ikarilan bir yonetmelikle ilk defa sinema filmlerinin kontrolii i¢in bir birim
olusturuluncaya kadar bu sekilde devam etmistir. 1932 yilinda ilk kez merkez sansiir
orgiitii kuruldugunu belirten Prof. Dr. Ozkan Tikves sunlar1 sdyliiyor: 1932 de kabul
edilen yonetmenlige gore sansiir konusunun valilerin yetkisine birakilmayip dogrudan

dogruya I¢ Isleri bakanliginda kurulan bir sansiir dairesine birakilmistir.

1930’larin sonunda Muhsin Ertugrul’un ¢ektigi “Bir Kavuk Devrildi” ve “Ayranoz
Kadis1 ” igerdigi baz1 sahneler nedeniyle tepki ¢ekti. ("Ayranoz Kadis1” filminde kadi
bir Rum kizina riistiinii ispat etmek ic¢in onu ali koyuyor, sarap i¢iyor...) Bir kadiya
yakismayacak davranislar nedeniyle Zamanmin I¢ Isleri Bakani Siikrii Kaya Mecliste
filmleri elestiren bir konusma yapiyor.

Prof. Dr. Alim Serif Onaran’a gore bu konusmanin ardindan isin ¢abuklastirildigin

ve hemen tliziigiin ¢ikarildigini belirtiyor.
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1939 tarihli Nizamname uyarinca film c¢ekmek isteyen kisiler bir dilekceyle
bulunduklar1 yerin en biiyiik miilki amirine bagvuru yaparak filmin konusunu, zamanini,
yerini ve sorumlu kisilerin adlarini bildiriyorlardi. Miilki amir bu basvuru dilekgesini
Igisleri Bakanligi’na, bakanlik da karar1 verecek komisyona iletiyordu. Bu komisyonun
ad1 ‘Merkez Film Kontrol Komisyonu’ idi ve bes kisiden olusuyordu. I¢isleri Bakanlig:
tarafindan gorevlendirilen baskanin yonetiminde Emniyet Genel Miidiirliigii,
Genelkurmay Baskanligi, Basin-Yayin ve Turizm Bakanligi ile Milli Egitim Bakanlig1
tarafindan belirlenen birer temsilcinin olusturdugu komisyon filmleri ve film
senaryolarini asagidaki kriterlere gére denetliyordu.

e 1)- Herhangi bir devletin siyasi propagandasini yapan,

e 2)- Herhangi bir irk ve milleti tezyif eden,

e 3)- Dost devlet ve milletlerin hislerini rencide eden,

¢ 4)- Din propagandasi yapan,

e 5)- Milli rejime aykir1 olan siyasi, iktisadi ve i¢timai ideoloji

e Propagandasi yapan,

e 6)- Umumi terbiyeye ve ahlaka ve milli duygularimiza mugayir bulunan,

e 7)- Askerlik seref ve haysiyetini kiran ve askerlik aleyhine propaganda yapan,

e §)- Memleketin inzibat ve emniyeti bakimindan zararli olan,

e 9)- Ciirlim islemeye tahrik eden,

e 10)- Icinde Tiirkiye aleyhinde propaganda vasitasi olacak sahneleri bulunan

filmlerin ¢ekimine miisaade edilemez. (Ozgiic, 1976: s. 12-13)

Yonetmen Faruk Ken¢ o doénemin degerlendirme Olgiitlerinin tutarsiz oldugunu

sOyliiyor. Bir filmde belirtmedikleri bir sahneyi diger bir filmde men ediyorlardi. Yahut

34



tersini sOyleyelim bir filmde sansiir edilen bir sahne diger bir filmde serbest
birakiliyordu. Onun i¢in higbir garantimiz higbir giivencemiz yoktu. O donemin hemen
tim sinemacilar1 ayni sorunla karsi karsiyaydi.” diyen Keng¢ Sansiir Kurulundaki
tiyelerin filmden anlamadiklarini, senaryonun nasil olusturuldugunu bilmediklerini;

bununda film yapanlar1 ¢ok biiyiik sikintilara soktugunu dile getiriyor.

Yapime1 Hirrem Erman da ayni sikintilar1 dile getirirken yasadigi bir olayda sunu
dile getiriyor. O donem sansiir kurulu Baskanlarinin ¢ogu kizaga g¢ekilmis valiler
olusuyordu. Sansiir Kurulunda olan biriyle yaptigi bir konusmasinin durumun vahameti
acisindan 6nemli oldugunu vurgulayan Erman sunlar1 soyliiyor: O donem Sansiir
Kurulu bagkani olan zat o donem Anadolu’nun c¢esitli yerlerinde valilik yapmus. Valilik
yaptig1 yerlerin bir kisminda sinema yokmus, olan yerlerde de o sinemaya gitmemis.
Adam Sansiir Kurulu Bagkani olana kadar hi¢ sinemaya gitmemis. Boyle bir insanin

sinema nosyonu ne olabilir?

2. Diinya Savasi sirasinda propaganda filmleri nedeniyle ulusal sinemanin 6nemi
iyice anlasildi. Savagin ardindan ulusal sinema desteklendi ve tek parti yonetiminin
tiyatro kokenli anlayist terk edildi. Cok Partili hayatla birlikte Yesilgam dedigimiz
sinemacilar ortaya ¢iktr. 1949 yilinda Omer Liitfi Akat tarafindan ¢ekilen “Vurun
Kahpeye” adli film savas sonrasinin énemli filmlerindendi. Halide Edip Adivar’in ayni
adli kitabindan sinemaya aktarilan filmde; bir iftira sonucu Padisah yanlilar1 tarafindan
ling edilen Aliye 6gretmenin hikayesi anlatiliyordu. Film tutucu kesimin tepkisini ¢ekti.
Filmin yapimcis1 Hiirrem Erman, filmi bitirdikten sonra Ankara’daki sansiir kuruluna

gonderdiklerini ve film i¢in higbir ¢ekince koymadan gosterimine izin verildigini ancak
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tam piyasaya siirecekleri sirada tekrar sansiir kuruluna cagrildiklarm soyliiyor. Ikinci
kez sansiir kuruluna ¢agrilmalarinin nedenini soyle dile getiriyor. O zamanlar bir dergi
¢ctkiyordu, Sebiliirresad adinda. Sebiliirresad ’ta bizzat asil kahpe kim diye bir mansetle
bir yazi. Halide Edip Hanim’a ¢atiyor. Birde mevlide itiraz ediyorlar. Ilk defa bir filmde
mevlit okutuluyor. Bildiginiz tizere mevlit bit attir. Bit at demek, kuram kerimde ya da
hadislerde bulunmamasit demektir. Siileyman c¢elebinin wydurmasidir. Hi¢ bir dini
hiiviyeti yoktur. Buna ragmen buna itiraz ediyor.” Filmin ydnetmeni Omer Liitfi Akad
filme gosterilen tepkileri anlamakta zorluk ¢ektigini su sekilde ifade ediyor. Film biiyiik
bir is yapar oldu. Bir takim cevrelerin baskisiyla filmin gosterimi durduruldu. Ikinci kez
Sansiir Kuruluna gonderildi, gene sanstirden ¢iktr.”
Film yapmanin zor oldugu bu dénemlerde bir filme baslamak i¢in bir siirii biirokratik
engeli asmak gerekiyordu.
e Filmi ¢cekmek isteyen bir sinemaci dnce bulundugu yerin miilki amirine senaryo
ile birlikte bir dilekge veriyor.
e Senaryo incelenmek iizere I¢ Isleri Bakanligi'na génderiliyor.
e Bakanlik gerekli islemleri yaptiktan sonra Film Kontrol Komisyonu’na veriliyor.
e Komisyon senaryoyu inceliyor, degisiklik Onerileriyle birlikte senaryo
yonetmene geri veriliyor.
e Yonetmen bu Onerileri dikkate alarak yaninda bulunan memur gézetiminde filmi
cekiyor.
e Dabha sonra film tekrar komisyon tarafindan inceleniyordu.
Boylesine bir denetim siirecinin yasandigi bu dénemde bazi sinemacilar1 pragmatik
¢coziime yoneldikleri gozlenmekte. Film sektoriiniin 6nemli isimlerinden Hiirrem Erman

o donemde uygulanan sansiirii agsmak i¢in uyguladiklart yontemleri soyle siraliyor.
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Dogrusu bu senaryolardan sansiir heyetinin nelere takilabilecegini bastan bildigimiz
icin pek sakincali olabilecek seyleri metine sokmazdik. Hatta bazen sansiir igin bir
senaryo yazardik, bunun isim sansiir senaryosuydu. Tabi o senaryo gider tasdik

olduktan sonra gelir ve o film ¢ekilir, biz gene bildigimizi okurduk.”

1950 yillar savas doneminin zorlu sartlarinin yavas yavas geride birakildigi, gergek
sinemacilarin ortaya ¢ikmaya basladigi bir donemdir. Bu yillarin 6nemli filmlerinden
biri Asik Veysel’in hayatin1 anlatan “Karanlik Diinya” filmiydi. Senaryosunu Bedri
Rahmi Eyiiboglu’'nun yazdigi Erksan’in 1952 yapimi bu ilk filmi, Tiirk sinemasinin
oniinde en biiyiik engel olan “Sansiirle tanisir. Film Once yasaklanir, sonra pek ¢ok
sahnesi kesilir.

Sansiir Komisyonu once senaryonun tasdiki sirasinda filmin isminin Karanlik
Diinya’yt Asik Veysel’in Hayati olarak degistirilmesini istemisti. Filmin g¢ekimi
sirasinda oyunculardan Aclan Sayilgan ile Kemal Bekir. Komiinist Partisi kurma
sugundan tutuklaninca “Asik Veysel’in Hayati” politik bir havaya doniisiiyordu. Film
”Sansiir Komisyonu” tarafindan 7.maddesinin 5. Fikras1 geregince tiimiiyle ret
ediyordu. Bir siire sonra tekrar sansiire giren olayli film, bu kez sartl olarak izin belgesi

aliyordu.

e Filmde ekin boylarmnin kisa ve ciliz olusu,

e Ziraat isleminin ¢ok ilkel olmasi,

e Turna Dans1 yapan dort kizdan ikisinin ¢iplak ayakli, ikisinin ¢arikli oluslari.
Buda izleyende Tiirk topraklarinin verimli olmadigi kanmis1 uyandiriyordu. (Ozgiic,

1976: 5.26)
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Sansiir Kurulunun filme ideolojik bir gézle bakmasi beraberinde bir¢ok yasaklama
gerekcesi getirmigtir. Kurula gore bugday basaklarinin kisa gosteriliyor, fidanlar
kurutuluyor bu da Tirk topraklarinin verimli olmadigi kanist uyandiriyordu. O

sahnelerin filmden kesilmesi, degistirilmesi sartiyla sansiirden gegebilmistir.

Ege Baransel’in 1990 da” Sinema Dergisi 25.Kare’de, Metin Erksan Hakkinda
Derledigimiz Birkag Sey” basligi altindaki yazisinda “Anadolu topraklarinin ciliz
bugday tarlalarinin goriintiileri sakincali bulunarak, yerine Amerikan haber servisinden
alman bereketli tarla gorlintiileri yapimci tarafindan filme eklendigini yaziyor.
(Barensel,1990:s. 18-21)

Erksan, ¢ok gen¢ bir yasta, Halit Refig’e gore, Tiirk sinemasinda o giine kadar
goriilmedik olgiide gergekei bir deneme olarak ¢ektigi ilk filmi “Asik Veysel’in Hayat1”
ile biiyiik bir darbe yemistir. Siddetli bir sekilde gercekeiligi savunan bir yonetmen
olarak piyasa disina itilmistir. Ustelik o giinlerde seyirciden bdyle bir talep yoktur”
Daha da onemlisi, sansiir baskisi da yaratic1 ve gergek¢i bir filmin varligina imkan
tanimaz. (Tiirk, 2001: s.65)

Savag sonrasi iilkeyi yabanci ideolojilerden koruma istegi sansiir kurlularini asirt
duyarli yapmisti. 1953’te Atif Yilmaz “Higkirik” filmini ¢ekti. Film Kerim Nadir’in
ayni adli romanindan sinemaya aktarilan filmde Doktorla evlenip, sonunda ¢ocukluk

askinin kollarinda 6len bir kadinin acili dykiisii anlatiliyordu.

Atif Yilmaz’in “Higkirik” filminin bazi sahneleri italya’da ¢ekildi. Filmin Italya’da

Istasyon Ter Mini’de gecen sahneleri bu duyarlilik soncunda sansiirlendi. Sansiir

gerekgesinde ise “Ter Mini’nin Mussoli’nin yaptirmis olmasiydi. Filmin yapimecisi
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Hiirrem Erman yasananla ilgili sunlar1 soyliiyor: “Istasyon temrini de esasli bir sahne
cektik. Dondiik geldik. Disarida gelen filmleri her sartta kontrol ediyorlar. Kontrol edip
baktiklarinda Mussolini’nin heykeli var istasyonda Efendim istasyon temrini de olan
tim sahneleri keseceksin. Adamlar bacagindan asmis ama ter Mini’yi yikmiyorlar.
Mussolini yapti diye niye biz keselim. Boylece sansiir kurumu giiliing duruma
diisiiyordu.

1954 Omer Liitfi Akad “Kardes Kursunu” filmini cekti. Film erkekleri birbirine
diisiinen kotli kadin Aliye ile iivey kizt Nevin’in sonu mutsuzlukla biten dramatik
Oykiisiinii anlatiyordu. Sanslir Kuruluna gonderilen film bazi sahnelerin ¢ikarilmasi
kosuluyla gdsterim izni alabiliyordu. Filmin yapimcist Osman F. Seden yasadiklarini
anlatryor.

“Omer Liitfi Akad ile birlikte galistyoruz. Kardes Kursunu” isimli bir film yaptik.
Rahmetli Ayhan Isik, Turan Seyfioglu, Nese Yolag. Film bitti sansiire ben gotiirdiim,
bir sey yok filmde. Igerden dort, bes saat sonra biri ¢ikti. Biz seni ¢ok seviyoruz. Gel
iceri sana anlatalim dedi. Igeri girdik oturduk. Ne yaptin sen dedi, Ayhan Isik ile o kiz
bogazin en yiiksek tepesinde oturup konusuyorlar dedi. Bogazin ¢ikisi goriinliyor dedi.
Ama efendin her giin bogazdan 40-50 tane muzir gemi geciyor, bunlar bilmiyorlar mi1?
Dedim. Onlar buraya ¢iksinlar da ¢eksinler de goreyim dedi. O tepeden ¢ekmek bagka.
”Seden, sakincali bulunan sahneyi c¢ikaririz deyip miisaade isteyince, kurulun
cikarilmasini istedigi sekanslarin bununla sinirli kalmadigini goriir. Yapimer Seden, bu
durumu sdyle anlatmaktadir. Tam odada ¢ikiyordum, dur bu bir sey degil! Cocukla kiz
giizel bir kumsala gidiyorlar ve el ele tutusuyorlar, suya giriyorlar, yavas¢a sahile

yiirtiyorlar. Cikarken de kiz biitiin ayibi birak, beni bugiine kadar neden buraya
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getirmedin diyor dedi. Eee bunu géren diisman ne der. “Buraya karadan ¢ikarma

’

yapmak i¢in en uygun yer burasidir der.’

Sansiir Kurulu birgok yazar-Senaristi de sansiir uyguluyordu. Kurulun sakincalilar
listesinde, Nazim Hikmet, Yasar Kemal, Vedat Tirkali, Orhan Kemal, Kemal Tahir
bunlarin en azili olanlartydi. Yazdiklar1 senaryolara kendi isimlerini yazamiyorlardi.
Once senaryo yaziliyor, sonra uydurma bir isim yaziliyordu. Romanci Yasar Kemal, bu
yillarda Senaryosunu yazdigi ve basroliini Yilmaz Giiney’in oynadigi “Bu Vatanin
Cocuklarr” filmi ile ilgili bir anisin1 “Tiirk Sinemasinda Sansiiriin Tarihi” belgeselinde
su sekilde anlatiyor: Senaryoyu yazdiktan sonra adimi yazamayacagima gére Sansiir
kurulunda gorev yapan bir polisin adilin senarist olarak yazdilar. Iiging olan o sene bu
senaryo Odiil aldi. Tabi filmin senaristi polisin adi geciyor. Odiilii polis aldi.” Iste o

donemin trajikomik durumlarindan birisi. Aci ama gergek!

1958 yilinda Memduh Un’iin yaptig1 “U¢ Arkadas” filminin de sansiirle bas1 derde
giren filmlerdendi. Senaryosunu Aydin Arakan, Metin Erksan, Muammer Cubukgu,
Memduh Un, Ertem Giires, Atif Yilmaz yazdigi film, Istanbul, Arnavut kdy ’iin ara
sokaklarinda, bir konak eskisi i¢inde kiraci olan bir arada yasayan ii¢ bekar arkadasin,
30 yaslarindaki niyet¢i Murat, ayni yaslardaki ayakkabi boyacist Mistik ve 60
yaslarindaki gezginci fotograf¢i Artin’in hikayesini anlatir. Bu ii¢ arkadasin yasantisina,
bir gece parkta rastladiklar1 ve aciyip evlerine getirdikleri kor bir igportact kiz olan Gil
de karisir. Film, Basin Yayin ve Turizm Genel Midiirliigiiniin engeline takiliyordu.
Genel Midiirlik Cannes Film Festivaline katilmasi beklenen filme izin vermedi.

Basrollerini Fikret Hakan ve Muhterem Nur’un oynadig1 U¢ Arkadas filmi seyircilerden
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ve sinema elestirmenlerinden biiyiik ilgi gordii. Ne yazik ki bu gilizel Tiirk Filmi
festivale katilamadi. Ug arkadas filminin 6énemli yam, Tiirk toplumumun karanlk bir
donemine kotiiliikkler gligliiklerle dolu ¢evreden siradan insanlarin  arasindaki
dayanismayi, sevgi ve umudu, iyimserligi yoOnetmeninden, goriintii yOnetmenine,
oyuncusundan kurgucusuna dek titiz ve uyumlu bir igbirligi yansitmasiydi.
(Ozgii¢,1994: 5.76)

1959 yilinda Senaryonu Orhan Kemal’in yazdigi Yonetmenligini Atif Yilmaz’in
yaptig1 “Suglu” filmi de Sansiir Kurulundan olur almak i¢in ¢ok ugras veren film oldu.
Orhan Kemal’in romaninda senaryolastirilan film Tiirk sinemasinda Italyan Yeni

Gergekgiligini andiran ¢ocuklari konu alan ilk titiz ¢aligma oldu.( Hakan,2008: s.286)

Filmin yapimcis1 Hiirrem Erman filmin sansiirden ¢ikmasi i¢in uzun ugraslar
verdiklerini, dort kere sansiire giren filmin 1960 yilinda sansiir *den ¢ikmay1 basardigini

dile getiriyor. (Erman, 1993:Bolim.1)

1.4.2. Hukuksal Anlamda Tiirk Sinemasinda Sansiir Diizenlemesi

Ulkemizde, sinema filmlerinin gdsterilmesine sinemanin icadindan 1-2 yil sonra

baslandig1 halde Birinci Diinya Savaginin sonuna kadar film sansiirii uygulanmamustir.

1932 den onceki donemde, film hangi sehirde gosterilecekse, oynayacagi sinema
salonunda 6nce mabhalli iki polis memuru tarafindan perde iizerinde goriilerek sansiire
tabi tutulurdu. Bu usul, merkezi bir sansiir teskilatinin kuruldugu 1932 yilan kadar
devam etmis, hatta bu tarihten once halka gdsterilmesine vekillerce miisaade edilmis

filmler yeniden sansiire tabi tutulmamistir. (Tikves,1968: s.10-11)
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1932°den 1939’a kadar mahalli kamu otoriteleri tarafindan yiiriitiilen film sansiirti
9.6.1932 tarihli bir yonetmelik ile diizenlenerek merkezi bir tegkilata baglanmigtir. Daha
sonra bu yonetmelige 26.12.1933 tarihi Ek Talimatname ile bazi hiikiimler eklenerek

yerli filmler hakkinda 6n sansiir (senaryo sansiirii) esasinda kabul edilmistir.

Bu iki yonetmelikte yer alan hiikiimlerle filmlerin ve film senaryolarinin

sansliriinde su esaslar kabul edilmisti:

1.4.3. Kontrol Komisyonlarinin Kurulusu

1932 tarihli yonetmelikte, halka gosterilecek filmlerle yurt i¢inde cevrilecek film
senaryolarinin Istanbul da c¢alisacak bir komisyon tarafindan kontrol edilmesi
ongoriilmiistii. Istanbul da kurulan bu komisyonda, igisleri ve Milli Savunma Bakanlari
ile Genel Kurmay Bagkanlig1 birer temsilci bulundurmaktaydi. Ayrica kontrol sirasinda
il Polis Miidiirii ile Emniyet Miifettisi veya vekili komisyon toplantisina katilmaktayd.
Bu komisyonun verdigi kararlar1 kesin olarak incelemek iizere Ankara da bir komisyon
daha kurulmustu. Ug iiyesi bulunan bu komisyona ayni bakanliklar ile Genel Kurmay

Bakanlig1 birer temsilci gondermekteydi. (Tikves,1968:s. 11)
1.4.4. Kontrol Komisyonlarinin Gorev ve Yetkileri

Yurt iginde ¢evrilmesine baslanacak filmlerin senaryolari Istanbul’daki sansiir
komisyonu tarafindan kontrol edilmekteydi. Komisyonca ret edilen senaryolarin filme

alinmasi yasakti.
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Komisyon bir senaryonun filme alinmasina karar verse dahi film tamamlandiktan sonra
senaryo hakkinda verdigi kararla bagli olmaksizin kontrol ettigi filmde degisiklik

yapilmasini isteyebilmekteydi.

Sansiir komisyonlarinca;

1- Din propagandasini istihdaf eden,

e 2- Askerlik serefini ihlal edici mevzular ihtiva eden,

e 3-Ictimai terbiye ve adaba ve umumi emniyet ve intizama suitesiri daim olan,

e 4- Memleketimiz aleyhine tertip edilmis miifteri yat1 havi olan senaryolarin
filme cekilmesine ve her nasilsa ¢evrilmis veya getirtilmis filmlerin halka
gosterilmesine izin verilmemektedir.

e S-Yipranmis ve gozleri yoracak derecede eskimis filmlerin gosterilmesi yasakti.

1932 tarihli yonetmenlikle bunun senaryolarin sansiirii hususunda hiikiim ekleyen
1933 tarihli yonetmenligin baglica hiikiimlerinin incelenmesinde anlasilacagi gibi, bu
mevzuatla Tiirkiye de film (ve senaryo sansiirli)’nii bir merkezi teskilata baglanmusti.
(Tikves,1968: s. 12-13) 1939 yilinda ikinci Diinya Savasinin baslamis olmasi, film
yapiminin artig belirtileri gostermesi, yeni g¢evrilen bazi yerli filmlerin agik sahneler
tagidigi, Tiirk Tarihini “tezyif ettigi” yolundaki iddialarin TBMM goriismelerine kadar
yanki bulmasi, PVSK’nin 6.maddesinde yapilmasi Ongdriilen tiiziigiin hazirlanip

yiirlirliige konulmasina yol agmustir.

1939 tarihli ‘Filmlerin ve Film Senaryolarinin Kontroliine Dair Nizamname ’ye
kadar sansiir uygulamasi yukaridaki gibi devam etmistir. 1939 tarihli Nizamname
uyarinca film ¢ekmek isteyen kisiler bir dilek¢eyle bulunduklari yerin en biiylik miilki

amirine bagvuru yaparak filmin konusunu, zamanini, yerini ve sorumlu kisilerin adlarini
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bildiriyorlardi. Miilki amir bu basvuru dilekgesini Igisleri Bakanligi'na, bakanlik da
karart verecek komisyona iletiyordu. Bu komisyonun adi ‘Merkez Film Kontrol
Komisyonu’ idi ve bes kisiden olusuyordu. Igisleri Bakanlig1 tarafindan gérevlendirilen
bagkanin yonetiminde Emniyet Genel Midiirligii, Genelkurmay Baskanligi, Basin-
Yaymn ve Turizm Bakanligr ile Milli Egitim Bakanligi tarafindan belirlenen birer
temsilcinin olusturdugu komisyon filmleri ve film senaryolarini asagidaki kriterlere

gore denetliyordu. (Ozgii¢,1976: s.12-13)

v" 1)- Herhangi bir devletin siyasi propagandasini yapan,

v' 2)- Herhangi bir irk ve milleti tezyif eden,

v 3)- Dost devlet ve milletlerin hislerini rencide eden,

v' 4) -Din propagandasi yapan,

v 5) -Milli rejime aykir1 olan siyasi, iktisadi ve igtimai ideoloji propagandasi
yapan,

v 6) -Umumi terbiyeye ve ahlaka ve milli duygularimiza mugayir bulunan,

v' 7) -Askerlik seref ve haysiyetini kiran ve askerlik aleyhine propaganda yapan,

v' 8)- Memleketin inzibat ve emniyeti bakimindan zararl olan,

v' 9) -Ciiriim islemeye tahrik eden,

v' 10)-i¢inde Tiirkiye aleyhinde propaganda vasitasi olacak sahneleri bulunan

filmlerin ¢ekimine miisaade edilemez.

Mussolini déneminde, 1931°de Italya’da yiiriirliige konan ve 1945’e kadar gegerli
kalan tiizigiin 6rnek alindigi bilinen bu yasanin ylriirliige girmesinden sonra Merkez
Film Kontrol Komisyonu yukaridaki kriterleri géz onilinde bulundurarak filmleri

izlemeye baslamistir. Bu nizamname ¢ikisi itibariyle aslen yabanci filmlere yoneliktir.

44



Ikinci Diinya Savasi’nin hemen dncesinde ve Tiirkiye’ye ¢ok sayida film ithal edilirken
tilke giivenligi diisiinerek bu yasanin ¢ikarildig: sdylenebilir. Kald1 ki, 1940’lara kadar
cok az yerli film yapilmaktadir ve bu filmleri yapan Muhsin Ertugrul’un da sansiirlenme
olasilig1 tasiyan konu ve kavramlar filmlerine koyma kaygis1 yoktur. Ancak bu yasa ve
uygulama, 6zii etkilemeyen birkag kii¢iik degisiklik diginda (1948, 1958, 1977, 1979 ve
1983°te) 1986 yilina kadar devam ettigi igin, 1940’lardan itibaren yerli filmlerin

artmasiyla birlikte Tiirk sinemasini da etkilemeye baslamistir.

Bir film senaryosunun bes iiyeden {i¢iiniin olumlu oyunu almasi gerekiyordu.
Komisyonun aldig1 karar,
v" 1)-Timiiyle Ret
v 2)-Timiiyle Kabul
v’ 3)- Sartli Kabul seklinde olabiliyordu.
Sansiir mekanizmasi su sekilde isliyordu:
v 1)- Sinemaci senaryoyu komisyona (Merkez Film Kontrol Komisyonu) teslim
eder.
v 2)- Senaryo komisyon tarafindan incelenerek ya tiimiiyle reddedilir, ya tiimiiyle
kabul edilir ya da sarth kabul edilir.
v' 3)- Tiimiiyle ret durumunda sinemaciya mahkemeye basvurma yolu aciktir.
Tiimiiyle kabul durumunda film senaryoya gore ¢ekilebilir.
v’ Sartli kabul durumunda komisyon kararinda belirtilen itirazlar dikkate alinarak
film ¢ekilir.

v’ 4)- Cekilen film komisyona gonderilir.
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v 5)- Film komisyon tarafindan izlenerek ya tiimiiyle reddedilir, ya tiimiiyle kabul
edilir ya da sartli kabul edilir.

v 6)- Tlimiiyle ret durumunda sinemaciya mahkemeye bagvurma yolu yine agiktir.
Tiimiiyle kabul durumunda filme gosterim izni verilir. Sarth kabul durumunda
komisyon kararinda belirtilen itirazlar dikkate alinarak sakincali bolimler

cikarilir ve film komisyon tarafindan tekrar izlenir.

Tiimiiyle reddedilen bir film i¢in yapimcinin Danistay’a bagvurmasi gerekmekteydi
ve Danistay’in da Komisyon kararin1 bozup bozmayacagi veya ne zaman bozacagi belli
degildi. Arada gecen siire yapimci i¢in zaman ve para kaybi demekti. Bu yilizden
yapimcilarin ¢ogu Merkez Film Kontrol Komisyonu’nun senaryo ve sonrasinda film
onaymi kendileri icin bir garanti gibi gormekteydi. Hiirrem Erman’in su sozleri
yapimcilarin genel olarak sansiire bakisinin bir 6zeti gibidir: “Derler ki anayasaya gore
sanstir olmamali. Ben buna taraftar degilim, sansiir bizim icin bir nevi garanti oluyor.
Eger ortadan kalkar da bu is miilki amirlere birakilirsa, o zaman biisbiitiin kesmekes
olur. Adana’ya gidersiniz, Ceyhan Kaymakami begenmedigi sahneyi keser, éte yanda
Mugla’ya gidersiniz, bilmem kim keser. Onun i¢in sansiir yapimci i¢in bir c¢esit
sigortadir. Sansiir Tiirkiye i¢in ¢ok zararli olmus da degildir. Her film ¢ikarmistir
sanstirden, bir hafta sonra, bir ay sonra, yine de ¢tkmigtir.” (Erman,1973: Aktaran
Dorsay) Komisyondan gecen bir filmin Onilinde higbir engel kalmayacagi
diisiiniilmiiyordu. Oysa film komisyondan gecip gosterime girdigi andan itibaren yerel
idareciler (vali-kaymakam-muhtar) tarafindan yasaklanmasinin 6niinde herhangi bir

yasal engel bulunmuyordu. Ayrica, sansiirden hi¢ ¢ikmayan ve ya birkag yil sonra
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cikabilen filmler vardir ki hem yapimcilar1 ve yoOnetmenleri i¢in yeterince biiylk

kayiplardir hem de sonraki filmler i¢in cesaret kirici olmuslardir.

1.4.5. 1961 Anayasas1 Baglaminda Tiirk Sinemada Sansiir Diizenleme Calismalari

27 Mayis 1960 askerin yonetime el koymasindan hemen sonra Milli Birlik
Komitesi’nce gorevlendirilen Universite Ogretim Uyelerinden Kurulu Komisyonun
hazirladig1 Anayasa Taslaginin 11.maddesi su sekildedir: “Herkesin inang, kanaat ve
diisiincelerini s6z, yazi, resim veya bagka herhangi bir yolla tek basina veya toplu olarak
aciklamaya ve yaymaya hakki vardir. “kitap, tiyatro ve opera eserlerinin oynanmasi,
sinema filmlerinin yapilmasi ve gosterilmesi izne bagh tutulamaz ve sansiir edilemez.
Bunlarin yayilanmasi ve gosterilmesinin 6nlenmesi ancak milli giivenligi, genel ahlaki,
kisilerin haysiyet, seref ve haklarina tecaviizli, su¢ islemege kiskirtmay1 onlemek ve
yargl gorevinin gayesine uygun olarak yerine getirilmesini saglamak maksadi ile

kanunla gosterilen hallerde ve hakimin karariyla miimkiindiir”

Film sansiirlinii agik¢a yasaklayan bu hiikiimler kitap ve risale yayimmi ile opera
tiyatro ve film murakabesini ayn1 esasa tabi tutmak ve sansiir yasagini kaide ten bunlara
dahi temsil etmek hatalidir gerek¢esiyle Temsilciler Meclisi Anayasa Komisyonunun
hazirladig1 ‘Anayasa Tasarisi’na alinmamigstir. Tasarinin bu meclisin genel kurulunda
gorilisiilmesi sirasinda film sansiirii ile ilgili olarak verilen Onerge reddedilmis ve

meseleye ¢oziim getirecek agik bir hiikiim konulmamasi yolu tercih edilmistir.”

Goriilmektedir ki, Anayasa On Taslaginda mevcut olan, sinema filmlerinin yapilmasi

ve gosterilmesinin Onlenmesini, kanunla gosterilen hallerde hakim kararina baglayan
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hiikiimlerin 1961 Anayasasina girmesi miimkiin olmamistir. Béylece yapmak istenen

degisiklikler sadece taslakta kalmistir. (Tikves,1968: 5.191)

25.10.1963 tarihinde TBMM baskanligina Tiirk film Prodiiktorleri Cemiyeti bir

kanun teklifi sundu. Kanun teklifinde film sansiirii ile ilgili olarak su hiikiimler yer

almaktayd.

Madde 3- Film ve senaryolarm kontrolii Istanbul da Film ve Senaryo Kontrol

Komisyonu “tarafindan yapilir; Film ve Senaryo Kontrol Komisyonu su iiyelerden

tesekkiil eder:

Turizm ve Tanitim Bakanligindan -1 iiye
Milli Egitim Bakanligindan- 1 iiye
Icisleri Bakanligindan -1 iiye

Milli Savunma Bakanligindan -1 Uye
Tiirk Film Prodiiktorleri adina -1 Uye
Sinema Teknisyen ve Iscileri adina -1 iiye
Devlet Tiyatrosu adina -1 {iye

Giizel Sanatlar Akademisi adma -1 Uye
Tiirkiye Gazeteciler Federasyonundan - 1 iiye
Tiirkiye Edebiyateilar Birliginden -1 iiye
Universite adina yetkili -1 Uye

Sinema sanatkarlari adina - 1 {iye

Bu komisyonda vazife alacak Bakanlik temsilcilerinin film ve senaryo islerinde

yetkili memurlar arasindan secilmesi sarttir. Film ve Senaryo Kontrol Komisyonu

Bagkani, Turizm ve Tanitma Bakanlig1 temsilcisidir. Komisyon kurulusundan itibaren 3
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ay i¢inde hazirlayacagi bir ictiiziige gore ¢alismalarini yiiriitiir. Bu tiiziigii Turizm ve
Tanitma Bakani onaylar. Bir filmin onaylamama karari, komisyonun iigte iki ¢cogunluk

karar ile alinabilir.

Bu kanun teklifindeki hiikiimler, ilgili bakanlik temsilcilerinin de katildigi Millet
Meclisi Turizm ve tanitma komisyonunda goriisiilmiistiir. Komisyon da kanun teklifi
yetersiz bulunmustur. Sansiirle ilgili 3.madde hakkinda Igisleri Bakanligi’nin 24-02-
1964 tarihli goriisii bu konunun - kanun teklifinin esas konusu olan Tiirk sinema ve
filmciliginin kalkindirilmasindan ayr1 miitalaa edilmesi ve film kontroliiniin yine Polis

Vazife ve Salahiyetleri Kanununa gore yiiriitiilmesi seklindedir.

Neticede Komisyon ilgili bakanlik temsilcilerinin goriislerine uyarak kanun
teklifinin Hiikiimetge hazirlanmakta olan Tiirk Sinema Filmciligini Kalkindirma Kanun
Tasarisi ile birlik goriisiilmek tlizere tahririne karar verilmistir. Komisyonun bu kararini
ihtiva eden tezkere Millet Meclisi Genel Kurulunun 7. 1. 1965 giinkii birlesiminde

oylamaya sunularak kabul edilmistir. (Tikves,1968: 5.192)
Kanun teklifinin film sansiiri ile ilgili hiikiimleri ¢esitli bakimlardan tenkit edilebilir.

e 1)- Senaryo sansiiriiniin kabul edilmis olmasi,

e 2) - Sansir dlgiitlerinin belirtilmemis olmasi,

e 3)- Hangi filmlerin sansiire tabi tutulacaginin agciklanmamis olmasi

e 4)-Yetiskin olmayanlarin korunmasi bakimindan hicbir hiikiim ihtiva etmemesi
[lerleyen zamanlarda bu konuda baska calismalarda olmustur. Bunlardan birisi
Turizm ve Tanitma Bakanliginin tesebbiisii ile toplanan Danigma Kuruluna,
Icisleri, Turizm ve Tanitma Bakanliklari ile Devlet Planlama Teskilat:

temsilcileri ve Sine Is Sendikasi, Prodiiktorler Cemiyeti ve Film Ithalcileri
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Cemiyetini temsilen sahsen davet edilenlerle sinema yazarlar1 katilmiglardir.
Kurul 10-13 Agustos 1964 tarihleri arasinda Istanbul Radyoevinde ¢alisarak bazi
teklifleri goriismiistiir. Bu tekliflerden sansiirle ilgili olanlar sunlardi:

e 1)- Bir Sinema Kanununun en kisa zamanda yapilmast

e 2)- Senaryo sansiiriiniin kaldirilmasi,

99 13

e 3)-Sansiir komisyonlarmin kontrol ettigi filmler “gdsterilir” “gosterilemez”

seklinde siniflandirilmasi

4)- FFSKN.M.28 in kaldirilmas.

Danisma Kurulu bu teklifleri goriiserek kabul etmis, ileride toplanmasini kararlastirdigi
“Sinema Suras1” c¢aligmalarina zemin teskil etmesine oybirligiyle karar vererek

toplantilarini bitirmislerdir.

1.4.6. 1961 Anayasa Cahsmalar1 Sirasinda Sinema Surasinda Kabul Edilen

Sansiir Rapor

Danigma kurulunun devami mahiyetinde olarak 8-11 Kasim 1964 tarihleri arasinda
Istanbul da yine Radyo evinde tertiplenen Sinema Surasinda film sansiirii meselesi
tizerinde etraflica durulmustur. “Sansiir Komisyonu “tarafindan hazirlayip
goriisiildiikten sonra kabul edilen raporda, sansiir miiessesinin kaldirilmasinin sakincali
oldugu belirtilmig, bu durumda sinemay1 her an idari ve adli sansiirlerle karsi karsiya

birakmak tehlikesinin doguracagi isaret edilmistir.”
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Sinema suras1 ¢aligmalarinin sagladigi en biiyiik fayda, bir sinema kanununun yapilmasi
ihtiyacinin Devlet Planlama Teskilatinca benimsenerek yillik programlarda bu hususun

aciklanmis olmasidir.

1.4.7. Tirk Sinemada Sansiirin Kaldirilmas1 Uzerine Yapilan Kavramsal

Tartismalar

1960°ta ordu yonetime el koymast ve ardindan gelen yeni Anayasa calismalari
sinemay1 da yakindan ilgilendiriyordu. Yeni Anayasayla 1930’lardan kalma sansiir
nizamnamesinin timden degistirilecegi diigliniiliiyordu. Ancak bdyle olmadi. Tiirk
sinemasi her alanda esen 6zgiirliik riizgarindan mahrum kaldi. Sansiir Yonetmeligi eski
haliyle birakildi. Biilent Ecevit, Anayasa calismalarinin siirdiigli tarihlerde sinema da
sansiiriin kaldirilmas1 konusunda mecliste bir konusma yaptigini, Kurcu Meclis genel
kurulunda ilgili anayasa maddesi konusulurken yaptig1 konusmada diinyada pek c¢ok
demokratik iilkede de sinema lizerinde sansiir siirdiigiinii, bunun bu aslinda ¢agdis1 bir
yasak oldugunu belirttigini sOyliiyor. Basin, Edebiyat, Tiyatro lizerinde sansiiriin
olmamasina ragmen, neden sinemada var oldugunu, olmamas1 gerektigini sOyledigini
ancak, mecliste hicbir yandas bulamadigini soyliiyor. Hatta Ecevit, Sansiiriin
kaldirilmasi i¢in sinema c¢evrelerinden bile destek goérmedigini de sozlerine ekliyor.”

(Ecevit,1993: Boliim.1 )

27 Mayis 1960 ihtilali ile biiyiik umutlar bagladigimiz ve yeni bir cagdas anayasa ile
bizleri bat1 diizeyine ¢ikaracagina inandigimiz anayasa profesorleri basta Siddik Sami

Onar olmak tizere Tiirk sinemas1 kesiminde biiyiik diis kiriklig1 yarattilar. Onar’in 60
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darbesinden sonra Ankara’ya gotiiriiliisiinii o ve arkadaslarmin aslinda ne kadar masif
Jakobenler gurubundan olduklarin1 Soner Yal¢in’in bir makalesinde anliyoruz. Ihtilalin
Rektorii Siddik Sami Onar, 27 Mayis sabahi, Istanbul Universitesi’nin bes &gretim
tiyesinin kapisi ¢alindigini, gelen askerlerin uzmanlik alanlari hukuk olan profesorleri
Ankara’ya gotiiriildiigiinii soyliiyor. Burada kendilerine Ankara Universitesi Hukuk
Fakiiltesi 6gretim iiyesi Prof. {lhan Aysel, Prof. Bahri Savci ve Prof. Muammer Aksoy
katildigini, hareketin lideri Cemal Giirsel, miidahalenin yapildig1 o ilk sicak giinde
Ogretim {iiyelerini kabul ettigini belirtiyor. Bunun nedenin ise miidahalenin anayasaya
“ihtiyact “olarak degerlendiriyor.

Onar, gotiiriilen heyet adina yaptigi konusmada i¢inde bulunulan durumu adi ve
siyasi bir hiikiimet darbesi saymanin dogru olmadigin1 belirtiyor. Heyet yeni bir anayasa
taslag1 hazirlamakla gorevlendirildi. Ve Tiirkiye’nin en 6zgiirlikk¢ii anayasast boyle bir
olaganiistii giinde dogdu. (Yalgin,2007: 5.294-95)

1961 Anayasasi hazirlik ¢aligmalart sirasinda sinemada sanstiriin olmamasi gerektigi
yoniinde gorisler ortaya atilmigsa da, bu calismalar sonugsuz kalmis ve 1939 tarihli
nizam neme, bu en Ozglrlikk¢li Anayasa’da da aynen korunmustur. 1960’11 yillarda
sinemada sansiiriin kaldirilmast veya baska sekillerde yapilandirilmasiyla ilgili yasa

tasarilart da hazirlanmis ancak bunlarin hepsi sonugsuz kalmustir.

... Temsilciler meclisi ve Milli Birlik Komitesi’nde olusan Kurucu Meclis’in bu
maddeler, yargilar ve diislinceler dogrultusunda hazirladigt 1961 Anayasasi’nin 24.
Maddesi su sekilde olmustur. Kitap ve brosiir yaymi, izne baglh tutulamaz, sansiir

edilemez.” 24. Maddenin Temsilciler Meclisi’nde tartisilmasi sirasinda, sinemada
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diisiince ve yaratma ozgirliigliinii ve bu 6zgiirliigiin nasil algilandigina iligkin ilging

konusmalar yapilmstir.

Biilent Ecevit, Yiiksek ogretim iiyelerinden kurulu Istanbul Anayasa Komisyonu
tarafindan hazirlanan, Anayasa on tasarisinin bu 24. Maddeye paralel olan 2. Maddesi,
kanaatime gore ¢ok Ozgiir bir yargi konulmus oldugunu ancak. Bu yarginin bu
maddeden ¢ikarildigim belirtiyor. Istanbul Komisyonunun tasarisinda yalnmiz kitap ve
brosiiriin izne ve sansiire bagh tutulmayacagi degil, tiyatronun ve sinema filmlerinin
yapilmasinin ve gosterilmesinin de sansiire baglh tutulmayacagi kosulu konmustu.(...)
Ecevit, arkadaslarim ve kendisinin ilkel bir kurum olan ve hiir diinyaya yakigsmayan film
sanslirli, ¢ok yakin bir zamanda hiir diinyadan kalkacagi yoniinde bir diisiinceye sahip
olduklarini belirtiyor. “Biz bu Anayasamizi hazirlarken ileri ve hiir iilkelerden genis
olgiide ornek aldik. Anayasa komisyonunun sayin iiyeleri ve saygideger kurulumuz film
ve tiyatrodan sansiiriin kaldirimasi hakkinda diisiinceme katilirsa, bu konuda da biz
hiir diinya tilkelerine iyi bir 6rnek vermis oluruz.”

Donemin onemli figiirleri sinemada sansiir ile ilgili farkli diistinceler belirtmiglerdir.
Mehmet Hazer, Sinema filmlerinin sansiir edilmesi, farkli diislincelere bagli oldugunu
belirtiyor. “Yiiriirliikte bulunan yasalarin basili yayin - basin ile sanat ve eglence
konusu olan sinemayr ayri islemlere bagh tutmustur. Fethi Celikbas ise sinemada
sansiiriin zorunluluk oldugunu soyliiyor. Ulkede bir sinif kavgasin kiskirtmaya yonelik
olarak hazirlanmis ve vatandaglar: birbirine karsi kiskirtacak bir film konuysa, bu film
onceden sanstire bagl tutmayalim mi?”

Cihat Baban, sansiiriin sinema iizerinde kaldirilmasi yoniinde disiincelerini dile

getiriyor. “Eger Tiirkiye'de film sanayi akilct bir gelisme gdsteremiyorsa, bunda
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sanstiriin etkisi biiyiiktiir. Gene Tiirkiye kendini disar: tanitmiyorsa bunda da sansiiriin
etkisi biiyiiktiir(...) Tiirkiye’'de yilda yiizii askin film yapilir. Buna karsin filmciligin

’

gelismemesinin tek nedeni vardir. O da sanstirdiir.’

Donemin 6nemli isimlerinden Turan Giines, Filmler {izerinde bir giivenlik yetkisini
kabul etmek, filmler lizerinde sansiir konup, konmamasi, bu sansiirin niteligini ve
kimler tarafindan sansiir yapilacagi saptamak, bir “Anayasa” sorunu olmaktan ¢ok, bir
yasa sorunu oldugunu belirtiyor. Anayasa Komisyon Sdzclisi Muammer Aksoy,
Filmciligin gerek teknik, gerek konu yoniinden ne dogrultuda gelisecegi belirsiz
oldugunu, bu konudaki yaptirrmlar1 Anayasa diizenlemedigini belirtiyor. Ilgili yargilar
yasalarda yer almasi gerektigini soyliiyor. Biilent Ecevit goriislinii, bu madde
hazirlanirken Ulus Gazetesi’nde yazmis oldugu bir yaziyr goz Oniinde tutarak, daha
once tartisma konusu yaptiklarini ancak bunun olamayacagi kanisina vardiklarin
belirtiyor.

1961 Anayasa’sinin 24. Maddesi lizerine tartigmalar siirerken Biilent Ecevit, Orhan
Kopriilii, Miicahit Beserler, Fazil Nabtantoglu, Zeki Baltacioglu, Sinasi Ozdenoglu,
Ahmet Demiray, 24. Maddesin degistirilmesi i¢in toplu bir Onerge verirler Ancak
onerge kabul edilmez. Toplu 6nergenin giindeme getirdigi 24. Madde soyledir. ”Kitap
ve broslir yaymi, sahne eserlerinin oynanmasi, sinema filmlerinin yapilmasi ve
gosterilmesi, izne bagli tutulamaz, sansiir edilemez.”

1961 de Temsilciler Meclisi, Anayasa Komisyonu'nun goriisleri dogrultusunda
sinemadaki diiglince ve yaratma 6zgiirliigiinii engelleyen ve o giine dek siiregelen sansiir

olgusunu, bir kez daha kabul etmistir. Temsilciler Meclisinde bu tartigsmalar stirerken,
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Anayasa Komisyonu iiyelerinden bazilari, ileri ve uygar iilkelerdeki uygulamalari,

sinemadaki sansiir engelini savunmak i¢in 0rnek olarak gdostermislerdir.

Sansiiriin Sinema iizerinden kaldirilmasi konusunda Politik ¢evrelerden destek
bulamamasi bir nebze olsa anlasilabilir. Politik iktidar i¢in sinema iirkiitiicii olabilir
ancak sinema cevresinden hi¢ destek bulunmamis olmasi diistindiiriictidiir. Tiirkiye
sinemasi, her alanda hissedilen Ozgiirlik¢li cabalarin sinemada fazla taraftar
bulmamasindan otiiri 1939 yasali ile bas basa birakilmistir. Hemen her alanda
hissedilen ozgiirliik¢li riizgdr, mevcut olan denetim sisteminde hicbir degisiklik
olmamasma ragmen, uygulamada Ozgirlik¢ii ortamin havasina kaptirmig

goriinmekteydi.

1.4.8. Tiirk Sinemasinda Sansiiriin 1961 Anayasasina Aykiriig1 Uzerine Yapilan

Kavramsal Tartismalar

Sinema yoluyla yapilan yayinlar bakimidan anayasaya da pozitif higbir hiikiim yer
almadig1 i¢in film sansiiriiniin Anayasaya uygun bulunup bulunmadigi hususu tefsire
muhtagtir. Sinema yoluyla yapilan yayinlara iligkin bir hiikiim Anayasada yer almamasi

konusunda ¢ok degisik goriisler ileri stirtilmiistiir.

Anayasa tedvin organlari, Istanbul komisyonunun hazirladifi 6n tasarinin
11.maddesiyle sinematografik hiirriyeti tanimamis ve miizakereler sirasinda ekseriyetle
reddetmis oldugu ve Anayasa Mahkemesinin asilan karariyla da bu politik tutum teyit
edilmistir. Tirkiye de filmlerin kontrolii ile ilgili mevzuatin uygulanmasina devam
olunacagi, sosyal ve politik sartlar miisait oldugu takdirde ileride bizzat TBMM

tarafindan filmlerin de diger anlatim araglar1 gibi umumi hiikiimlere tabi tutulmasi i¢in
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mevzuata diizeltme yapilacagi gibi; Anayasa Mahkemesinin yeni bir i¢tihadinin bu

imkan1 saglanmasinin miimkiin bulundugu asikardir. (Tikves,1968: 5.85)

Buna karsilik Tikves “1961 Anayasasinin sinema filmleri yoluyla diisiinceleri ifade
etmek Ozglirliigii, diisiince ve haberlesme Ozgiirliigiiniin bir pargasi olarak giivence
altina aldigim soyliiyor. Bu 6zgiirliigiin diisiince ve haberlesme 6zgiirliikleri ile i¢ ice
girmis bir durumda bulundugunu, bu nedenle kanun koyucunun bu o6zgirliigiin
tamamen ortadan kaldirilmasi demek olan devlet sansiir sisteminden kaginmak

zorunlulugunda oldugunu savunmaktadir. (Tikves,1968-s.58-66)

Ileri siiriilen fikirler, filmin sansiire ugramasinda Anayasaya aykir1 bir durumun s6z
konusu olmadigi, sartlar uygun oldugunda sansiiriin yasama yolu yada Anayasa
Mahkemesinin film sansiirii esasim1 koyan PVSK 6’daki hiikiimleri iptal etmesiyle

sansiiriin kaldirilabilecegi ileri siiriilmektedir.

Dog. Dr. C. Ozek “Anayasamiz sistemi i¢inde sansiiriin miimkiin olabilecegi kabul
edilse dahi, sansiiriin ne konularda olacagi ne sekilde kullanilacagi kriterlerinin ne
olacag1 hususu gosterilmedigi ve sansiir yetkisi idareye birakildig1 i¢in film sansiiriiniin

Anayasaya aykir1 bulmaktadir.

Gortliyor ki her i muhalif sansiiriin prensip itibariyle Anayasa ile
bagdastirilabilecegi goriisiinii 6ne siirmektedirler. C. Ozek’in Anayasa Ile bagdastirila
bilecegini ileri silirdligli sansiir, idareye birakilmayan bir sansilirdiir, idareye
birakilmayan sansiir ise “kendi kendine sansiir” veya “kendi kendini kontrol “gibi

terimlerle ifade edilmektedir. (Tikves,1968: s.57)
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IKiNCi BOLUM
TURK SINEMASINDA TOPLUMSAL GERCEKCILIK

2.1. Akim Kavram

Kemal Demiray, Temel Tiirk¢ce sozliikte akim kelimesi i¢in; sanat, politika, diistince
alaninda ortaya ¢ikan yeni goriig, yontem” agiklamasini yapiyor. Tiirk Dil Kurumu’nun
yaymladigr Tiirkce Sozliikte ise akim; sanatta, Siyasette, diisiince hayatinda ortaya

cikan yeni bir goriis, yontem, hareket, cereyan, tarz olarak aciklamaktadir. (Biryildiz,

2012:5.15)

Bu konuda Alim Serif Onaran ise “Sinema Giris” adli kitabinda "Resim, Edebiyat,
Miizik, Tiyatro, gibi 6teki sanatlar nasil yiizyillar boyu c¢agin, siyasal, iktisadi, sosyal
dolayisiyla kiiltiirel etkilenmelerinden dogan akimlar ve ekollere bagli bulunmussa;
sinema da ayni nedenlerle, ¢cagdas bir sanat olmasina karsin, ¢esitli akim ve ekollere

bagli kalmistir. (Onaran,1999)

2.1.1 Gergek ve Gergekgilik

Gergek ve gercekeilik sorunsalini anlamaya ve anlamdirmaya sozliilk anlamlarini
elimizin altinda bulundurarak baslamak istiyoruz. T.D.K’nin Tiirk¢e s6z lik ’linde

gercek kavrami soyle anlamlandirilmaktadir.

e Bir durum, bir nesne veya bir nitelik olarak var olan varlig1 inkar edilemeyen, olgu
durumunda olan, hakiki.
e Aslina uygun nitelikler tagiyan, sahici.

e Temel, baslica, asil.
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Dogada ki gibi olan, dogay1 oldugu gibi yansitan.
Gergek durum, gerceklik, realite.
Yalan olmayan, dogru olan sey.

Diisiiniilen, tasarlanan, imgelenen seylere karsit olarak var olan (T.D.K. Sozliik,

1980:s. 540)

Felsefe Sozlugiinde de ger¢ek kavraminin anlami sdyle verilmektedir.

Ideal, kosullu, potansiyel yada olanakli olana karsit olarak, aktiiel, somut, olgusal ve
zihinden bagimsiz bir varolusa sahip olan sey i¢in kullanilan sifat. Kurgusal,
yaniltici, gergek olmayan, yapay, fantezi ya da imgesel olana karsit olarak, algidan
yada zihinden bagimsiz olarak var olan, tozsel yada nesnel bir varolusa sahip seyin
ozelligi. Gegmis ya da gelecekte veya kuramsal bir yapim olarak degil de, simdi

aktiiel olarak var olma durumu.(Cevizli,1978: s,302)

Gergeklik, sozlik anlaminda sOyle tanimlanmaktadir. “En genel anlamiyla, dis
diinyada nesnel bir varolusa sahip olan varlik, var olan seylerin biitiinii, bilingten,
bilen insan zihninden bagimsiz olarak var olan her sey gerceklik, antolojik
baglamda, su iliskiler merkeze alinarak anlamlandirilmaya calisilmaktadir:
“zorunluluk, baska tiirli olmamak, gercek¢ilik: bdyle olmak ve bagka tiirlii

olamamak. (Cevizli, 1978:5.303)

Gergeklik, burada ve simdi olma durumu olarak ortaya ¢ikmaktadir. Burada ve simdi

olma durumu degistiginde de burada ve simdi olma durumu gecerli olmaktadir yine.

Soyle de soyleyebiliriz: Gergeklik doniistiigii ya da degisti anda da, ge¢miste ya da

gelecekte var oluyor degildir, simdi ve burada olma o6zelligi her haliikarda
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korunmaktadir. Bu da gergekligin en onemli niteligidir. ‘Burada’ ve ‘simdi’ olma
durumu, bu baglamda gergeklige baska tiirlii olamamak, bdylece olmak niteliklerini

kazandirmaktadir.

Gergekeilik, aym1 zamanda bir goristir.  Gergeklik  sorunsalini  dogru
anlamlandirabilme amaciyla goriiniis sorunsalini anlamlandirmak gerekir. Goriinen sey
kendisini bilince dogrudan ve aracisiz bir bi¢imde sunan duyu igerigi. (Cevizli,1978:

s.136)
2.1.2. Sinemada Gerc¢ekcilik

28 Aralik 1895 tarihinde Lumiere Kardeslerin Paris’te halka yaptiklar ilk gosteri ile
sinemanin beyazperde iizerindeki seriiveni basladi. Onceleri insanin gerceklik algisini
degisiklige ugratmaya calisan sinema, zaman ig¢inde, insanin gergeklikle iligkisinin
yeniden kurmasini sagladi. Bunu saglayanlarin basinda ise sinema sanatina deger katan
yonetmenler vardi. Verto’dan pudovkin’e Eisestein’dan Godard’a Dreyer’dan Bresson’a
Renoir’dan Resnais’ye Rosselini’den De Sica’ya Antonioni’den Fellini’ye

Kurosava’dan Bergman’a Tarkovski’den Metin Erksan’a uzanur.

Filmde anlatilanin ne tiimiiyle ger¢ek olabilecegini, ne de tiimiiyle gercege benzer
olmaktan kurtulabilecegini sdyleyen Chritian Metz’e gore, filmsel gergeklik sanatsal
diizlemdeki karsilastirmalarla var olur. Timiiyle gercege- benzere bulanmis ya da
tiimiiyle gercege benzerden kurtulabilmis bir film yoktur. Sanatsal sdylevin “gercekligi”
dogrudan yazili olmayan gerceklige eklemlenemez. Bur gerceklik ise ancak goreceli

olabilir.(Metz,1986: 5.221)
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Her ne kadar insanin gerceklik algisini degistirmek agisindan, insan1 gergeklikten
koparan bir sey olsa da, gerg¢ekgi filmin ilk 6rneklerinin Lumiere kardeslerin filmleri
oldugu soylenebilir.

Melies ve porter ise, filmsel anlam ve anlatim tekniklerine ilk dokunan &nciiler
olmak baglaminda, film ortaminda gergeklige doniisii yoluna, biling dis1 diizeyde, ilk
kez girme onuruna sahiptirler. Kurmaca filmin diinyasina girmenin, gerekceligin
diinyasina giden yola girmekle esdegere oldugunu, insanlik, zirvesini Andrei
Tarkovski‘nin temsil ettigini sinema sanatinin, sanat olma siirecinin tamamlanmasiyla

Ogrenecektir.

Geonge Melies, bu baglamda sinema sanatinin ilk gergek¢i yonetmenidir. Ciinki
insanin hayalini ve diis giiclinii yeniden elde etmesi yolunda Tarihsel adimini atmigtir
filmleriyle Lumiere ise insani anlamsizca boslukta dolagtiran ve bu baglamda
gercekeilige ilk darbeyi de vuran yonetmendir. Duvarda, perdenin iizerinde, havada da
diyebilirsiniz, yiiriiyen bir insanin, bu eyleminin insan—gerceklik iligkisi i¢cinde yeri ve
anlami sorgulandiginda, Lumiere’in insanin gergekligi algilama bi¢imlerine miidahale
ederek ayakta kaldigini gormemek icin kor olmasi gerekir. Ciinkii insan-gergeklik
iligkisi i¢inde havada ya da boslukta yliriiyen, oturan insanin yeri ve anlami yoktur. Bu
baglamda bir anlam ve igerikten s6z edilecekse, bunun adi anlamsizlik ya da igeriksizlik

olmalidir.( Battal, 2006: s.85)

Sinemanin sanat olma siirecinde, bu baglamda, Amerika’nin hicbir yerinin ve
roliiniin olmamasi da son derece anlamlidir. Ciinkii Amerika’nin varolusu bir

anlamsizlik ve igeriksizlik tlizerinde yiikselmektedir. Amerika, Sanco Panza misali,
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altinlarla idare etmektedir ve Lumiere’i iyi anlayarak ve ¢oziimleyerek “terminator”
bicimlerinde yeniden iiretmektedir. Hosa giden ve dolayisiyla bosa giden bir zaman

yaratmakta ve bu bos zamanin i¢inde var olmaktadir. (Abisel,1989:5.26)

Melise ile baslayan sinemada gercekgilik arayislari, Rus Gergekgileri Vertov,
Pudovkin, Kulesov ve Dovzhenko’dan Alman Disavurumcularina- sokak filmleri
akiminin yaraticilarina, Fransiz Aydinlarindan Fransiz Anant-Garde Sinemacilarina,
Gance, Clair, Renoir ve Dreyer’dan Fransiz Yeni Dalga sinemacilarina, Italyan Yeni
Gergekgilerinden, Wajda, Bergman, Tarkovski, Akad, Ersan ve Giiney’e bircok biiyiik

sinema adaminin katkilartyla gelisti ve yeni boyutlar kazandi. ( Battal, 2006: s.84-85)

Sinemada gercekeilik anlaminda Charlie Chaplin {izerinde durmak gerekir .”Sessiz
sinema giildiiriisiinii, kaba itismelerin, diisiip kalkmalarin yar1 fantastik diinyasindan,
yasanan gercek diinyaya indiren sanatcilarin basinda Charlie Chaplin geliyor. Insani
kendi gercekligi iginde vermeyi basartyla yerine getiren Chaplin in filmi “Asri

Zamanlar”, son derece etkileyici bir elestiri i¢eren, basarili bir 6rnektir.

Chaplin, filmde insaninin kendisine ve dis diinyaya nasil yabancilagtigini anlatiyor ve
bununla insanin yeniden kendisine ve dogaya doniis yolunu agmaya calisiyordu. Kendi
tirettigi makinenin bir parcasina doniigen ve tirettigi makineye bile yabancilagsan insanin
durumunu yansittyordu. Gergeklikten uzaklasan insana, 6zgiin gercekligi sinemada

yeniden animsatiliyordu.
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1920’11 yillarda Alman sinemasini 6nemli figiirlerinden senarist Carl Mayer, iscilerin
ve orta sinifin giinliik yasamina iligkin filmler yapilmasini istiyordu. Bu nedenle kamera
oldugu yerde kalmamali, her yerde dolagsmaliydi; terleyen bir alin, rahat bir soluk,
kamerayla tespit edilmeli, insana yaklasilarak onun nesesi ve iiziintiisii izlenmeliydi.
Mayer’in bu yaklasimi, sokak filmlerine giden yolun baglangicimi bildiriyordu. (Metz,

1986: 5.86)

Tiim yoksullugu i¢cinde yasamaya ¢abalayan siradan insana yonelik sempatiyi, nesnel
olmaya calisarak sergileyen 1920°li yillarin Alman filmlerine “Sokak Filmleri”
denmektedir. Bu gruba giren filmlerin ortak 6zelligi, yeni nesnelci tavirla sosyo - politik
ortamin sosyolojik incelemelerini icermeleri ve alt tabakalarin yasadigi “sokaklar” da

odaklanmis olaylar sergilemeleridir.

George Wilhelm pabst’in filmleri ile 6nemli 6rneklerini veren sokak filmlerinde
sokak ¢esitli siniflardan her tiirlii insan1 ve eylemi bir araya getiren mekansal bir 6gedir.
Ancak, bu dis diinyanin stiidyolarda yaratilmaya c¢alismis olmasi “nesnelci ya da
“gercekei” tanimlamalariyla belirli bir ¢eliski tasir. Dekorlar ve aydinlatmayla, hem
goriiniis hem de duygusal olarak gercekeilik duygusu yaratma girisimi kolayca sonuca

ulasilabilecek bir sey degildir. (Metz, 1986: 5.98)

Rus sinemasinin ilk yillarinda, sanatin bir¢ok alaninda etkili olan Gelecekgilik ve
insacilik akimlari, sinamada da etkisini gosterdi. Gegmisle tiim baglarim1 koparan,

mekanik giizlerle donanmis diinyay1 alkislayan egilimlerin basinda gelecekgilik vardi.

Sinemada Vertov’un dinamik, seyirciyi de olaylara katan filmleri, insaciligin ve

gelecekeiligin en c¢arpict ornekleri oluyordu. Gelecekgiligin ve insaciligin sinemaya
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yansimasinda iki {inlii sanat¢inin biiyiik katkisi olmustur. Bunlardan biri sair Viladimir
Mayakovsky, oOteki ise tiyatro yonetmeni Vsevolod E.Meyerhold’dur. (Metz, 1986:
s.106-108). Mayakovsky, sinema sanat1 iizerine goriisleriyle, Vertov gibi sinemacilari
etkiledi. Moskova da 1919 da Devlet Sinema Enstitiisii VGIK kuruldu. 1925°le birlikte,
basta Eisenstei, Pudovkin ve Dovzhenko {igliisii olmak i zere geng film yonetmenleri,
Sovyet sinemasinin uluslar aras1 alanda birinci siraya ylikselmesini sagladilar.

Sovyetler Birligi’nde 1917 Ekim Devrimi sonrasi sinemanin devlestirilmesiyle geng
kusak yonetmenler yetisti. Dziga Vertov, “Kinogla” (simema-g6z) kuramiyla alicinin
timilyle nesnel kalmasini, yasami oldugu gibi 6nceden higbir hazirlik yapmaksizin
saptamasi, diger sanatlardan sinemaya gegen Ogelerin kalkmasini istiyor. Gergekei ve
belgesel iiriinler verilirken, kurgu denemeleri sinema diline yeni boyutlar getirdi.
Eisenstein, Pudovkin, Dovsenko gibi sinema ustalar1 Sovyet gercekgiliginin {istiin

yapitlarini verdiler. (Kutlug,1980:s. 2)

Sinemada gercekeilik, Melies ile baslamis basta Pudovkin ve Eisenstein olmak {lizere
Rus kuramci ve sinemacilartyla yerlesmis ve Italyan Yeni Gergekgilik akiminin
yonetmenlerinin filmlerinde sanatsal tistiinliige ulagsmistir. James Monaco, gercekei film
kuraminin ge¢ ortaya g¢iktigini, bunun da gergek¢i film kuramcilarinin filmi degil

gercekligi daha 6nemli gérmelerinden kaynaklandigini ileri siirmektedir.

Sinemada gergekgilik tartismalarinda Andre Bazin 6nemli referans noktalarindan biri
olarak varligini siirdiirmektedir. Bununla birlikte Bazin’in ger¢ekg¢i film kuraminin daha
cok bicimsel diizlemde yol aldigi goriilmektedir. Bazin’in gercek¢i film kuraminda

icerik diinyasinda referans olusturacak bir kuramsal ¢ikisi s6z konusu degildir. Alan
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derinligi ve kurgu terimleri olaylarin gizli gili¢lerini ortaya koyan big¢imsel terimlerdir.
Bazin, her zaman film goriintiisiinii gergeklikle olan iliskisiyle ilgilenmistir. Algilamasal
gergekeiligin ne oldugu sorusu onun zihnini her zaman mesgul etmistir. ( J.Dudley
Andrew, 2000:s.178) Bazin’e kendi bakis agisindan bakildiginda sunu gérmekteyiz.
Sanatta ger¢ekeilik ¢ekismesi, estetik ile ruh bilim, diinyanin somut ve temel anlamini
aciga vurmak ihtiyacinda olan asil gercekgilik ile bigimlerin yanilsamasiyla yetinen goz
aldatmaciliginin (ya da zihin aldaticiliginin)yalanci gergekgiligi arasindaki bu yanlis

anlamadan, karisikliktan ileri geldigi goriilmektedir. ( Bazin, 1966:s.34)

Italyan Yeni Gergekgi sinemasi, savasin ve fasizmin ortasinda bicimlenmistir. Bir
bakima bu akimi acilar bi¢imlendirmistir. Ag¢lik, yokluk, sefalet, baski ortami, savas,
fasizm ve bu gercekliklere karst daha iyi bir diinya 6zlemi bu akimin temel giidiiciileri
arasindadir. Yeni gercekei sinemacilar, kendilerinin, insanlarin ve toplumun sorunlarini
dile getirmek i¢in zor kosullar altinda, stiidyo olanaklar1 olmaksizin, sokakta ¢ok diisiik
biitgelerle filmleri gergeklestirmislerdir. Onlar her haliikarda, kendilerini, sikintilarini
ifade etmek istediler ve kendi Ozgiir dillerini yarattilar. Fasizmin yirmi yil siiren
baskilarindan kurtulan ve yillardir kendilerini hazirlamis olan sinemacilar toplulugu,
savas sonrasi sinemasinin en onemli olaylarindan bir olan Yeni Gergekgilik” akimina
yol agtilar. Bu akim, Fransiz Natiiralizmi, Sovyet Toplumcu sinemasi, Ingiliz Belge
Okulu, Italyan yazinindaki Neo Realismo veya Verismo * akimi gibi kaynaklardan giic
almistir.  Sinemacilar, konularin1 fasizmin baskilarindan, yasadiklar1 savastan,
direnmelerden aldilar. Italyan yeni Gergek¢i sinemasma, gergekeilik baglaminda
bakildiginda goriilen sudur. Yeni Gergekgeilik, 6zlinden koparilan insana gosterdigi sicak

ve insancil yaklagimini, yapayliga olan karsithigim1 6nce kendisinin olan toplumcu
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gercekeilige, ardindan da diinya sinemasina asiladi. (...)Sembol karakteriyle yapayligi
tapinak goren sinema anlayigina karsi yasamda her an yiiz ylize geldigimiz bireylerle
kusatilmis, toplumsal baglar1 i¢inde yasayan bir insan tipi ¢ikardi. Bu insanin yeniden

soluk almaya baslamasi, kendi ger¢egini yakalamasiydi. ( Erkilig, 1993: 5.243)

2.1.3. Tiirk Sinemasinda Toplumsal Gerc¢ekgilik

Tiirk sinemasinda Toplumsal Gergekgilik akimini anlayabilmek i¢in dncelikle mevcut
donemin i¢inde bulundugu duruma bakilmasinda yarar var. Askeri miidahale sonrasi1 ve
ardindan gelen 1961 Anayasasi’nin getirdiklerine bakmakta yarar bulunmaktadir.
Aksin’e gore 27 Mayis askeri miidahalesi Tiirkiye’de demokrasi temellerini genisletip,
pekistirmistir. Bununla birlikte sosyal devlet anlayisini, toplu s6zlesme ve grev hakkini,
¢ogulcu anlayisi, Anayasa Mahkemesi, Tiirkiye Radyo Televizyon Kurumu,
Cumbhuriyet Senatosu gibi kurumlari getirmistir. (Aksin, 2004)
Toktamis Ates, 27 Mayis miidahalesi, Tiirkiye’de daha sonralarda yasanan diger askeri
miidahalelerden farkli bir hareket oldugunu belirtiyor. 27 Mayis, sonuglarina bakildigi
zaman gerek sagladigi demokratik haklar, gerek diisiince ozglrliigii, basin 6zgiirliigi,
is¢i haklar, grev hakki gibi oniindeki engelleri kaldirmasi, gerekse {iniversite 6zerkligi
gibi tim konularda sagladigi degisimler ve yenilikler ile devrim niteligindedir.

(Ates,1994,5.35)

1961 Anayasasi, siyasi hak ve ozgiirliikkleri genisletip giliglendirmesinin yani sira
sosyal haklar1 da diizenleyen bir Anayasa’dir. Ayrica sosyal haklarin gerceklestirilmesi
konusunda devlete bazi Odevler yiiklenerek, sosyal devlet ilkesinin uygulamada

gerceklestirilmesi amaglanmustir. (Stimer, 2003:5.103).
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27 Mayis askeri miidahalesi, toplumsal gelismenin 6niindeki engelleri kaldirmasinin
yaninda, demokrasiyi modern kurumlariyla pekistirme yoniinde de adimlar attig1 iddia
edilmektedir. (Erdost, 1989,5.75).

1961 Anayasasi’nin onuncu maddesine gore, herkesin dokunulmaz, devredilemez,
vazgecilmez temel hak ve hiirriyetlere sahiptir. Ulkede yasayan herkes, din, dil, 1rk,
cinsiyet, siyasi diislince, felsefi inan¢ ayrimi gozetilmeksizin kanun Oniinde esittir.
Herkes yasama, maddi ve manevi varhigini gelistirme, haklarina ve kisi hiirriyetine
sahiptir. Bu Anayasa ile sosyal adaletin saglanmasina yonelik miilkiyet hakki, ¢alisma
ve sOzlesme hiirriyeti, dinlenme hakki, sendika kurma, sosyal giivenlik, toplu sozlesme
ve grev haklart ile adil ticret hakki giivenceye alinmigtir. Bu giivenceleri getiren 1961
Anayasasimin Tiirk Sinemasma Yansimalarinda goreceli de olsa olumlu anlamda
olmustur.

Esen’e gore, 60’11 yillar, 1961 Anayasasi’nin sagladigi ortam sayesinde Tiirkiye
devletinin ve vatandaglarimin en ¢agdas, en gelismis ve en uygar yasadigi yillardir.
Hukukun siirlarini ¢izdigi 6zgiirliikk ortaminda, bir aydinlanma dénemi yasanmaktadir.
Yillarca komiinizm tehlikesi sayilan elestirel yaklagimin onii a¢ilmistir. Toplumsal ve
yonetimsel elestiriler yapan sanat {rlinleri {retilebilmeye ve dagitilabilmeye
baslanmistir. Diinya edebiyatinin klasikleri, ideolojik ayrim yapilmaksizin dilimize
cevrilebilmistir (2010:68). Posteki ‘ye gore ise, Tirk Sinemasi i¢in 1960’hh yillar,
sinemanin toplumsal ve kiiltiirel etkilerini kullanmas1 agisindan bir doniim noktasidir.

Bu yillarda toplumsal gergekgi bir sinema ortaya ¢ikmistir. (Esen, 2005: s.9)

Tiirk Toplumsal Gergekgiligi, 27 Mayis sonrasinda geng bir yonetmen kusaginin,

filizlenen sinema ortami igerisinde hem ulusal bir sinema dili yaratmak hem de Batinin
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estetik normlarin1 yakalayabilmek i¢in verdigi cesur ve candan miicadeleyi yansitir.
1960’11 yillarda, sinema dergileri, kuliipler ve festivaller, o giine dek goriilmemis bir
cosku ve canliliga kavusmustur. Tirk filmleri, Berlin, Edinburgh, Locarno ve Moskova
gibi festivallere katilmaya ve onemli ddiiller kazanmaya baglamistir. 1960 sonrasinda
tiretilen yerli filmlerin dramatik gerilim noktalari, modernlesme siireglerinin ve
toplumsal degisimin yarattig1 ¢eligkiler ilizerine temellendirilmeye baglanir. 1960-1965
yillar1 arasindaki ilerici yeni orta sinif ruhunun sinemadaki aynasi olan Toplumsal
Gergekei hareket, modernlik ve geleneksellik ¢izgisi lizerinde kurulan ulusal bir kimlik
arayigini yansitir. Boylelikle Toplumsal Gergekgi harekete iki dnemli gorev yiiklenir:
I1ki mevcut toplumsal diizeni nesnel ve devrimci bir bakis agisiyla perdeye yansitmak,

ikincisi ise 6zgiin, modern bir sinema dili olugturmak. (Daldal, 2005:5.58)

1960 sonrast déonemde bir siire i¢in Tiirk sinemasina yeni bir soluk, yeni bir umut
gelmig, daha Once tabu sayilan konular ve sorunlar ilk kez biiylik bir coskuyla ele
almmustir. Sinemada gergekgilik, cesitli egilim ve bigimleriyle, daha ayrintili, daha
bilingli yaklasimlarla bir 6z ve bigim sorununa doniigmiistiir. Konusal deger ve ayrimlar
biraz daha netlesmis ve bazi tiirlerin, baz1 degerlendirmelerin, bazi akimlarin gergevesi

icinde 6nemli sanat¢ilarin ardindan baskalar1 gelmistir (Scognamillo, 2003:s.159).

Tiirkiye’nin 1960-1970’11 yillar arasinda ge¢irmis oldugu degisimler yeni bir kiiltiiriin
ve bununla birlikte yeni degerlerin olusmasinda 6nemli olmustur. Donem igerisinde
kendisini 6nemli 6l¢iide hissettiren sanayilesme, beraberinde biiylik kentlere gogii ve
bunun sonucunda da gecekondu olgusunu ortaya koymustur. Bununla birlikte ortaya

c¢ikan diger bir durum ise is¢i simifidir. Isci siifi beraberinde kanunlarim kendilerine
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tanidig1 sendikalasma ve grev hakki gibi unsurlarin i¢inde bulunarak yeni bir degisimin
oncisili olmustur. Toplumsal yapida meydana gelen bu degisimler; roman, film, dergi ve

gazeteyle birlikte birgcok alanda ifade bulmustur. (Kaplan, 2004:87, aktaran, Cebi:2006)

Ozon’e gore, 1961 Anayasasiyla toplumda biiyiik bir umut kapisi aralanmis, devrim
ve yeni anayasa, o zamana dek zorla, baskiyla, polis devleti yontemleriyle 6nlenmeye
calisilan ne denli 6nemli sorun varsa hepsini su yiiziine ¢ikarmistir. Bunlar sinemacilar
icin tiikenmez bir hazinedir. 1950-1960 arasinda sinema dilini 68renen ama onu
ylizeysel konularda harcamak zorunda kalan sinemacilar, artik bu sorunlara
yonelebilmiglerdir. Sinemacilar i¢in nasil anlatilacagi sorunu ¢oziilmiis, simdi neyin
anlatilacag1 sorunu ortaya ¢ikmistir. Boylelikle, 1960 Oncesi yonetmenleri ile 1960°ta
ise baslayan yoOnetmenler, iyi niyetle bir seyler yapma cabasiyla ise hevesle sarilip,
toplumsal sorunlara odaklanmaya baslamiglardir. Boylelikle bu doénemde Tiirk
sinemasinda ilk kez toplumun sorunlarini perdeye yansitmaya c¢alisan filmler

cevrilmistir.

2.1.4. Tiirk Sinemasinda Toplumsal Gerc¢ekg¢i Filmlerin Ozellikleri

Tiirkiye de Toplumsal Gergekei hareketinin ortaya ¢iktigir 1960’lar dncesinde sinema
elestirmenleri ve sinema g¢evreleri mevcut sinema anlayisinin yetersizligi yoniinde
yogun elestirisi ve gergek¢i bir sinemanin dogmasi igin gerekli sartlarin nasil
olusturulabilecegi konusunda arastirmalar yapmis ve bu diisiincelerini yazmuslardir.
Bununla birlikte 1960’11 yillarin baginda, bu sinema akimin1 besleyebilecek belli bir
dayanisma ve ortak seslilik, sinema sektorii iginde hakim olmustur. Bu akimin ortaya

¢ikmasi ve bitisi, sosyo-politik gelismelerle yakindan ilgilidir.
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Hareketin odak noktasinda yer alan yoOnetmenlerin gii¢lii toplumsal ve politik
inanglara sahip olduklar1 ve sinemay1 toplumun ilerici unsuru olarak gordiikleri

sOylenebilir.

Filmler, Toplum i¢inden herhangi birinin Oykiisii anlatilir. Toplum i¢inde siradan
insanin sorunlarina egilir. Gergek sorunlar1 iizerinde durulur. Bu sorunlarla ilgili
dogrular ortaya konmaya ¢aligilir. Filmlerin arka planini toplumsal bir olay olusturur ve
neden-sonug iligkilerini sorgulayarak kurgulanir. Filmlerin gerilim noktalari, olagan
disilik tizerine kurulmaz. Filmin kahramani, etrafinda mevcut olan sosyo - politik
kosullardan bagimsiz ele alinmaz.

Yonetmenlerde burjuvazi ve kapitalizm karsitligi mevcuttur. Bu tutum, karsimiza, ya
dolaysiz bir toplumsal elestiri; ya da kapitalist toplumdaki bireyin yabancilagsmasi ve

degerlerini kaybetmesinin hikayesi olarak anlatilir.

Filmlerde, o giline dek iizerinde durulmamis estetik ve bigimsel yeniliklere yonelim
gosterilmigstir. Alan derinligi, farkli kamera agilarinin kullanilmasi, diizgiin diyaloglar,

titiz mizansen ¢aligmalari.

2.1.5. Tirk Sinemasinda Toplumsal Gerceke¢ilik Kavrami Uzerine Farkh
Yaklasimlar ve Degerlendirmeler

Tiirk sinemasinda 'Toplumsal Gergekgilik’ hareketine iliskin olarak bugiline kadar
siiregelen yaklagimlarda kabul goren yargilart iki baglik altinda 6zetlemek miimkiin:
Birincisi “toplumsal gergekgiligi” akim kavrami iizerinden sorgulayanlar. Ikincisi ise bu

donemde cekilen filmleri “Toplumsal Gergekgilik™ nosyonuna uyup uymadigi yoniinde

69



irdeleyen calismalardir. Genellikle, "akim" kavrami tanimlanarak, donem iginde iiretilen
filmler arasindaki benzerliklerin gz Oniine alinarak tartisildigi ve filmlerin kronolojik

degerlendirmeleri yapildigi gozlenmektedir.

1960-1965 donemi Tiirk Sinemasindaki 'Toplumsal Gergekgilik" akimi konusunda
farkli yaklasimlar ve degerlendirmeler mevcut. Bu degerlendirmelerden birincisi
Sinemada 1960-1965 yillar1 arasindaki gelismeleri “Akim” olarak degerlendirilmesine
kars1 ¢ikan ya da fazla 6nem atfetmeyen goriis. Bu yonde goriis dile getirenlerin en
onemli isimlerinden birisi Nijat Ozon’diir. Ozon'e gore Tiirk sinemasinda "toplumsal
gercekeilik" diye bir akim pek s6z konusu degildir. Gerekcesinde su sekilde dile
getiriyor. Bu filmler, ne bir akim olusturabilecek 6l¢lide verimliydi, daha 6nemlisi ne de
boyle adlandirilabilecek denli bilingli, saglam, derinlemesine, diiriist bir gercekeilik

cabasim yansitmaktaydilar. (Ozon, 1995)

"Toplumsal Gergekgilik" akim agisindan degerlendiren bir diger goriis ise, bir akimin
olugmasi i¢in mevcut bir kuramin olmasit gerektigi yoOniindeki diisiinceye
dayanmaktadir. Giovanni Scognamillo bu konuda; benim bildigim bir kuram kurulur ve

ondan sonra o kuramin 6rnekleri verilir” demektedir.( Scognamillo 1996).

Scognamillo gore; so6z konusu filmler once ¢ekilmekte ve daha sonra bunlari
savunmak i¢in bir “toplumsal gergekcilik” kurami olusturulmaktadir. Gerek
Scognamillo gerek Nijat Oziin ve gerekse bu diisiinceyi dile getirenlerin Dayanak
noktas1, yaptiklar1 filmleri bir kuram ile temellendiren Italyan Neo-Realizmi (Yeni

Gergekgiligi) ile Fransiz Yeni Dalgas1 akimlart bulunmaktadir. Bu yaklagim bigimleri
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her ne kadar ortaya attiklar1 gerekceleri bir model etrafinda gelistirme ve degerlendirme
cabasi i¢inde olmasalar da “akimin nasil olmasi gerektigi konusunda bir tez ileri
stirmektedirler.

1960'ar Tirkiye sinde Sinemadaki Akimlar’ adli makalesi ile Mukadder Cakir
Aydin, 1960-1965 yillar1 arast Tirkiye’nin iginde bulundugu degisimi anlatirken bu
donem i¢in sinemasinin toplumsal sorunlari ele almasindan dolayi, sinemada bir sol
"hareketi baglattigin1 anlatir. "Sol" igerikle, sosyal sorunlari anlatan, batili anlamda
sinemada goriilen ilk "sol hareket". Aydin'a gore film igeriginin degigmesi ve anlatim
dilindeki yeni arayislar “akim” yaratmak i¢in yeterli degildir. Ona gore akimlar, bilingli

bir eylem, ortak tema ve bi¢im arayislarina sahip hareketlerdir. (Cakar, s.15)

Sinemada “Toplumsal Gergekgilik” ile ilgili yapilan degerlendirmelerdeki ikinci
egilim; bu donemde ¢ekilen filmlerin “Akim” olusturduklarini kabul edilmesidir. Bu
yonde yapilan degerlendirmelerde' yaygin kabuller ve yargilarin tekrarlandigi
goriilmektedir.

Toplumsal gergekeiligin ortaya ¢ikiginda 27 Mayis 1960 Askeri darbenin 6nemli bir
yere sahip oldugu, en ¢ok dile getirilen goriislerin basinda gelir. Tiirk Sinemasinda
toplumsal gergekeiligi ilk dile getirenlerden olan Yiicel Ozturan'a gére 'Toplumsal
Gergekgilik" akimi tamamen 27 Mayis'in getirdigi 6zgiirliik¢li havanin eseri oldugunu

vurguluyor. (Ozturan,1964: s.32)

Doénemin Onemli yonetmenlerinden Halit Refig toplumsal gercekeilik akimi
konusundaki degerlendirmelerinde “toplumsal gercekg¢iligin® 27 Mayis'tan ayri
diisiiniilemeyecegini, 27 Mayis'in basarisizlikla sonuglanan bir Batililagma cabasi

oldugunu ve bu ylizden de '"Toplumsal Gergekgilik akimimin da bir Batilasma ve Aydin
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hareketi oldugunu ifade etmektedir. (Refig, 1971:s. 37) Donemin 6nemli isimlerinden
olan Vedat Turkali de toplumsal gercekeiligin 27 Mayisin getirdigi bir olgu oldugunu

vurgulamaktir. (Ttirkali,1985:5.48)

"Toplumsal Gergekgiligi" 27 Mayis darbesi sonrasindaki ortamin ortaya ¢ikardigi
yolundaki genel kabul gérmektedir. Bu akimin i¢inden ¢iktig1 déonem olan 1960-1965
yillar1 aras1 dnemli toplumsal sorunlardan ve toplumdaki degisimden etkilenmis olmasi
kacinilmazdir. Ancak dikkate alinmasi gereken bir noktada 27 Mayis ile toplumsal
gercekeilik arasindaki iligkinin boyutlaridir. Askeri miidahalenin kiiltiirel alandaki
yansimalar1 hangi noktalarda gecerlilik kazanmis ve var olan kiiltiirel ortamla; ¢ekilen
filmler nasil bir karsilik bulmustur? "Toplumsal Gergekeilik" lizerine yapilan bir baska
degerlendirmede One c¢ikan bir baska goriis, ¢ekilen filmlerin donemin edebiyattaki
"gergekeilik" akimindan etkilenmis oldugu yoniindedir. Fakir Baykurt’tan “Yilanlarin
Ocii”, Necati Cumali'dan “Susuz Yaz”, Orhan Kemal'in bir dykiisiinden yola ¢ikilarak
yapilan “Uc Tekerlekli Bisiklet” gibi. Vedat Tiirkali de "Toplumsal Gergekgilik"
akimmin en 6nemli kaynaklarindan biri olarak edebiyatta ki gergekeilik anlayisinin
sinemaya olan etkisi lizerinde durur.

Vedat Tiirkali, basta Orhan Kemal, Yasar Kemal, Fakir Baykurt gibi yazarlar olmak
tizere koy edebiyatindan sonra sehirdeki basit vatandasin yasayislarini (isgileri,
emekgileri) yazilanin konusu edinmege basladiklarini sOyliiyor. Orhan Kemal'in
calismalarim hem toplumsal sorunlar1 dile getirmesi hem de goérece daha fazla
okuyucuya sahip olmalar1 bakimdan 6nemli oldugunu, kendilerinin de edebiyatta Orhan
Kemal'in ulastigi basarinin bir benzerini sinemada gergeklestirmeye ¢alistiklarini

sOylityor. (Demirkan,1999:s.48)
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Degerlendirmelerden bir digeri de, bu filmlerin 6neminin toplumsal sorunlari ilk defa
sinemada giindeme getirmis olmalarindan kaynaklandigir yoniindedir. Mesut Ugakan
"Tiirk Sinemasinda Ideoloji" adli kitabinda toplumsal gergekgiligin sosyal konulart
isleyerek gercekeilik kaygist 6ne aldigini dile getirmektedir. (Ucakan, 1977:s. 24)

Ozturan’a gére bu akimim en 6nemli dzelliginin, Tiirk toplumunu ve insanim kendi
gercegi icinde vermege calistigini sOyliiyor. Bu akim etkisinde calisan rejisorler,
cemiyetimizin yapisini incelemeye baslamig, muhtelif katlardaki insanlar ve bunlar
arasindaki miinasebetleri ve insan davraniglarini, dramlarini belli bir ger¢ek agisindan

vermek ya da elestirmek istemislerdir. (Ozturan,1964: s. 32)

Toplumsal Gergekgilik akiminin hangi filmlerin kapsadigi konusunda da bir karmasa
yasanmaktadir. Yiicel Ozturan, akimim gercek drnekleri ve bu drneklerin etkisinde kalan
filmler olmak iizere ikiye ayirir. ”Gergek Ornek” olarak: ‘Yilanlar1 Ocii, Gurbet Kuslari,
Susuz Yaz, Kizgin Delikanli ve Otobiis Yolculart.” Akimin etkisinde kalan filmler
olarak ta su filmleri onerir: ‘Kirik Canaklar, Avare Mustafa, Dolandiricilar Sah1, Yarin
Bizimdir, Namus Ugruna, ikimize Bir Diinya, Giinah Kizlar1 ve Hayat Kavgasi.” Ancak
Ozturan, hangi  gerekcelerle bu  gruplasmalart  yaptigini,  farklihiklarin

detaylandiramadig1 gézlenmektedir.

Ugakan’in yaptig1 siniflandirmada Ahtapotun Kollar, Duvarlarin Otesi, Her giin
olmektense, Kizgin Delikanli, Suclular Aramizda, isyancilar, Murtaza, Yasak Sokaklar,
Topragin Kani, Pembe Kadin, Mor Defter, Vurun Kahpeye, Kirik Hayatlar, Buzlar

Coziilmeden, Bozuk Diizen, Otobiis Yolculari, Kesanlt Ali Destani, Muradin Tiirkiisii,
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Gecelerin Otesi, Yilanlarin Ocii, Susuz Yaz, Sechirdeki Yabanci, Gurbet Kuslari,
Karanlikta Uyananlar, Bilmeyen Yol, Haremde Do&rt Kadin) olmak {iizere ikiye

ayirmistir. (Ugakan, 1977: 5.27-28)

Toplumsal gergekeiligin degerlendirilmesinde bu filmlerin kaynaginin Sovyetlerden
alan toplumcu gercekeilik (sosyalist realizm) akiminin iiriinleri olarak algilanmalar
etrafinda kurulmustur. Bu iki akimi bir 6zdeslik i¢inde ele alan yaklasimlar nedeniyle
toplumsal ger¢ekei akim; “Sosyalist Realizm” akimi ve bu akimin Tiirkiye’deki filmlere

yansimasi iizerinden elestirilmektedir.

Tiirkiye'de "Sosyalist Realizm" teriminin kuramsal anlami ile c¢agristirdiklar:
arasindaki iliski ve bunun donemlere gore degisen bir sekilde =zihinlerde nasil
algilandig: ile oldukga ilgilidir. Bunda sosyalist realizmin sadece kuramsal bir akimin
ismi degil, ayn1 zamanda 06zellikle Devrim sonrasi Sovyet Rusya’sinin resmi kiiltiirel
ogretisi olmasmin da énemli bir yeri bulunmaktadir. Ozellikle soguk savas doneminde
"Demirperde iilkeleri" adi ile anilan {ilkelerde, sanat-kiiltiir alaninda resmi akim haline
gelen sosyalist realizm kavrami, bu {ilkelerdeki totaliteryan yonetimlerle
Ozdeslestirilerek ayni ¢ercevede degerlendirilmistir. Yani akimin degerlendirilmesinde
kisilerin ideolojik bakis agilarinin etkisi biiylik olmus ve "nesnel" bir degerlendirme
yapilamamistir. Bu durum, 1960'lara kadar Avrupa menseli sol yayinlarin Tiirk¢eye
¢evrilmemis olmasi ve Tiirkiye sosyalistlerinin daha ¢ok "Sovyet Rusya" diisiinsel alani
ile iligki i¢inde olmalari nedeniyle bu akimi, benzer goriisler ¢ercevesinde
degerlendirmelerinden kaynaklanmaktadir. Sozgelimi, 1950'lerde Fransa'dan donen

Atilla Ilhan "Toplumsal Gergekgilik" terimini ilk kez kullandiginda; dénemin edebiyat
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elestirmenlerinden biri olan ve siki bir anti Komiinist olarak bilinen Nurullah Atag
tarafindan sosyalist realist akimi benimsemek ve dolayisiyla totaliter Sovyet rejimini
savunmakla suglanmustir. Atilla Ilhan bu suclamaya toplumsal gercekgiligin sosyalist
realizmden farkli bir anlayis oldugu cevabiyla karsilik vermistir. Tartigmaya katilan
TKP kokenli sol elestirmen Fethi Naci ise sosyalist realizmi savunarak Atilla Ilhan'in
ileri siirdiiklerinin sosyalist realizmle bir alakasi olmadigim soylemektedir. Bu
sonuncuya benzer bir agiklama da sol diislincenin 6nemli isimlerinden biri olan Asim
Bezirci'den gelmistir. (ilhan,2004:5.56). Toplumsal gercekgilik ile sosyalist realizm
arasinda Onemli benzerlikler vardir ama bu benzerliklerden yola ¢ikarak toplumsal
gercekeiligin var olan Ozelliklerini gormezden gelip onu, sosyalist realizmin yerli
versiyonu olarak algilama yanlisina diisiilmemelidir. Toplumsal gergekeilik basit bir
uyarlamanin o&tesinde, 6zgiil ideolojik kaynaklar ve disaridan gelen fikirlerin bir
"Sentez" etrafinda bir araya getirilme cabasinin sonucudur. Bu sentez aralarinda

sosyalist realizmin de oldugu bir dizi akim ya da anlayistan etkilenmistir. (Ozen,1999)
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UCUNCU BOLUM

3. TURK SINEMASINDA TOPLUMSAL GERCEKCi FILMLER VE
SANSUR
3.1. Tiirk Sinemasinda Toplumsal Gercekgi filmler
1960’1 yillar iilkede hizli bir degisimin yasandigi yillar olarak kabul edilir. Gerek
ekonomik ve gerekse toplumsal yapidaki degismeler sinemaya da benzer sekilde
yansidigr goriilmektedir. Calismada yasanan degisimlere yaklagimlari bakimindan

toplumsal gercekei filmlerden 10 tanesi incelenerek bir degerlendirmede bulunulmustur.

Filmler, konusu, ana temasi, filmin gectigi mekéansal yapinin yerlesim bakimindan
niteligi, aile yapisi, aile bireylerinin rolleri, birbirleriyle iligkileri, kadina ve erkege dair
kiltiirel beklentiler, kadinin ev-is hayatindaki yerine iligkin kiiltiirel yonelimler, filmlere
konu olan kisilerin ekonomik ve simifsal yapilar1 g6z Onilinde tutularak

degerlendirilmistir.

Iktidar igin bazen sinema iirkiitiicii bir eyleme doniisebilir. Bu nedenle halkin
sinemadan korunmasi gerekli bir zorunluluk olarak goriilebilir. Tipki bu doénemde
yasananlar gibi. Bu g¢alismada mevcut donemde c¢ekilen bazi filmlerinin isledikleri
konular ve bunu yansitig bigimleri agisindan Sansiir Kurulu ile yasadiklar sikintilart ve

nedenleri de ele alinacaktir.

3.1.1 Gecelerin Otesi (1960)
Senaryo ve Yonetmen: Metin Erksan
Filmin konusu: Ayni1 mahallede oturan farkli islerle ugrasan ve hayatla ilgili umutlar

olan yedi gencin hikayesi anlatiltyor.
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Ana Tema: toplumsal elestiri, bireyin tutumundan toplumsal nedenlere varma.

Mekansal Yapi ve Gercekgilik: Film Istanbul’un gesitli mekanlarinda gegiyor.

27 Mayis 1960 ihtilalin ardindan tutuklamalar, yargilamalar baglanmis tilkenin daha
Ozgurliik¢ii bir yapiya biirlinmesi i¢in ¢alismalara hiz verilmisti Her alanda oldugu gibi
sinemada da yasananlar karsilik bulmustu. Agah Ozgii¢, “Tiirk Sinemasinda ilkler”
kitabinda yasananlarin ardindan yeni bir akimin ortaya ¢iktigini sdylemektedir. Ozgiic
bu akimin adinin da “Toplumsal Gergekgilik” oldugunu ve ilk 6rnegini de Metin
Erksan’mn ‘Gecelerin Otesi’ adli film oldugunu belirtiyor. (Ozgiic, 1990: s.71-72)
Yonetmenin filmde ki karakterlerin ifade buluslarinda ortak olduklari noktalar basarili
bir sekilde izleyiciye aktarir. Erksan, filmin ilk kisminda karakterleri tanitir ve bu

karakterlerin bu anlatimla onlar1 bir araya getiren ortak noktalar1 da gérmiis oluruz.

Erksan, ayni mahallede oturan ayri yasta, ayri yaratilista, ayr1 mesleklerde fakat
icinde bulunduklar1 toplum sartlarinin ayni meselelerle karisi karsiya getirdigi alti
kahramaninin seriivenini anlatirken yalniz bir zabita olaymni kuru kuruya aktarmak gibi
bir yanlisa diismiiyor, bunlarin davranislarindaki bazi psikolojik ayrintilart yakalayip,
filime canlilik, ger¢eklik kazanmasini da sagliyor. Filmin ikinci yarisinda soygunculuk
olaylarinin tekrarlanmasinda ve sonuglandirmasinda her ne kadar zorlamalar meydana
geliyorsa da “Gecelerin Otesi” Tiirk sinemasinda ilk defa olarak toplumsal elestiriyi en
etkili bir sekilde vererek, kisilerin psikolojik elestirisinden toplumsal nedenlere

varmaktadir. (Hakan,2010:5.284)
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Demokrat Parti’nin o donem iginde her mahallede bir milyonerin yetisecegini ifade
edisi Metin Erksan’t bu filmi ¢ekmeye iten en Onemli unsur olur. Erksan bir
makalesinde filmi ile ilgili olarak sunlar1 sdyliiyor:

“...1959 yilinda Gecelerin Otesi filmini cekiyordum. O siwralar politik yetkenin
agzina bir laf takilmisti. ‘Her mahallede bir milyoner yetistirecegiz’. Kendi kendime
dedim ki evet boyle bir diistince olabilir, ama her mahallede bir milyoner yetistirilirken,
ayni mahallede baska seyler de yetisir. Bir grup ¢ocugu aldim ve filmi ¢ektim. O
zamana kadar boyle bir film yoktu.” (Erksan, s.25)

Sinemasal anlamda Erksan, o zamana kadar kullanilan yontemlerin tamamen disinda
bir yol izler. Filmin a¢ilis sekansinda uzun bir karayolu ve bu yoldaki kamyonun
cikardig1 mekanik sesler ile izleyiciyi karsilar. Agah Ozgiic bu sahneyi gorsel olarak iyi

ifade edilen emekgilerin diistiikleri durum olarak tanimlar. (Ozgii¢,1994: s.125.)

Ekonomik-Sinifsal Yapi: Genel yapisi i¢inde ¢esitli 6zellikler tasiyan ve bu nedenle
de dénemin en yenilik¢i filmi olan Metin Erksan “Gecelerin Otesi” hem bir ‘genclik
filmi, hem de toplumsal bir elestiri getiren polisiye deneme olarak dikkati ceker.
Jeneriginde “Bu film yedi gencin hikayesidir. Konusu hayattan alinmigtir.” Diye yazan
film, benzin istasyonlarini soyan bir grup gencin Oykiisii iizerine yogunlasir. Erksan,
gengleri suca itilmeden Once tek tek tanitir. Ayni diinyalarda yasayan, ayni idealleri olan
yedi arkadasi boylesine kimlik tanitimi, belki de o giine dek Tiirk sinemasinda
gergeklestirilen bir ilk denemedir. Gengler icin ideallerine kavusmanin tek ¢oziimii,
soygundur. Ne var ki disledikleri ¢6ziim, suglu gengleri ac1 bir diis kiriklig: ile karsi
karsiya getirecektir. Ciinkii boyle bir ¢dziimii yasalar engelleyecektir. (Ozgiig, 2005:

5.134.)
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Bu gorsel anlatim ve ardindan gelen konusmalarla ilk iki kahraman Fehmi ve Tahsin’1
taniriz. Fehmi, yillarca soforliik yapmis hayatin kendisini harcadigini sdylemektedir.
Tek amaci kiz kardesi Sema’nin mutlulugudur. Fehmi’'nin kardesi Sema, Tahsin’le
evlenecektir. Tahsin’in tek amaci ise ehliyet almak ve herhangi bir iste ¢alisabilmektir.
Fehmi Tahsin’in kendi arabasinda ¢alismasini ister ve bunun igin beraber miicadele
edebileceklerini sOyler. Buradaki kolektif hareket kisilerin yagamlarin1 daha da olumlu
yonde olacaktir. Daha sonra yonetmenin bize tanittigi karakterler ise Senol ve
Yiiksel’dir. Eski bir koskiin igine cesaretle estetik bir hareketle giren kamera, gitar ¢alan
iki gencin soyledigi rock and roll miizige takilir. Duvarlan siisleyen Elvis Presley
posterleri ise donemin popiilaritesi en yiliksek olan miizisyenidir. Sdylenen yabanci
miizik ve asagi inen kamera Yiiksel’in yashh anne ve babasma yonelir. Onlar
cocuklarinin bu durumundan yakinirken onun bu duruma gelmesinde parasiz olmanin
sikintisina vurgu yaparlar.

Aynmi sekilde iki gen¢ de hayallerinin ger¢eklesmesini engelleyen tek unsurun
parasizlik oldugunu sdylerler. Onlarin hayallerinde ise Amerika vardir. Rock and Roll
miiziginin 1960’11 yillarda popiiler olan isimleri Elvis Presley, Bill Haley ve Chuck
Berry tiim diinyada oldugu gibi Tiirkiye’de de kendilerini hissettirdiler. Bu dénem

icerisinde dis kaynakl asi genglik modasi yasanir. (Ozgiic, 1994: 5.125.)

Filmin bir baska karakteri ise Cevat’tir. Cevat tiyatroyla ugrasmaktadir. Cevat
sahnede ciddi islere imza atmak istemektedir. Ancak bunu gergeklestirmesi i¢in bir¢ok
engeli agmasi gerekmektedir. Bu engellerin basinda ise parasizlik gelmektedir. Cevat’in
tiyatrodan arkadasi Hakki ise ciddi oyunlar1 daha zengin kisilerin oynayacagini sdyler.

Cevat’ta oldugu gibi diger arkadaslart Senol ve Yiiksel karakterlerinde sinif ayrimini
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belirgin bir sekilde gormekteyiz. Bu iki karakterin yani Senol ve Yiksel’in ‘bizim
ondan eksigimiz ne?’ sorusunu sormalart ve Cevat’in arkadast Hakki’nin oyunlar1 daha
zengin kigilerin oynayabilecegini sOylemesiyle yapilan karsilagtirmalar — simif
farkliliklarini ortaya koymaktadir.

Yapilan ayirimin en belirgin 6rnegini ise Ayhan karakterinde goriiriiz. Ayhan’in
hayatinda ki kadin onun ilham kaynagidir. Onu tanimaya basladigimiz ilk sekansta da
yonetmen bunu bizi goriintiilerin diliyle sade bir sekilde verir. Ayhan bir yandan bu
hayalleri kurarken bir yandan da is aramaktadir. Bu durum Onu ezik bir kisilik haline
getirmistir. Ayhan karakterinin filmin sonraki sahnelerinde sinif atlamasi ve kolektif
hareketten bireysellige doniisii ise onun i¢in higte hos olmayan bir durum olusturacaktir.
Yonetmenin daha sonra perdeye tasidigi diger bir karakter ise Ekrem’dir. Yodnetmen
Kamerasin1 Makinelere dogru yoneltir, agir sanayinin igleyen kollar1 ve bu ortamda

calisan binlerce ig¢inin arasinda yer alan Ekrem’i bize tanitir.

Fabrikada ¢alisan ¢ocuk is¢i durumu ise donemin kosullarint agik bir dille sergiler.
Cocuklarla ilgili diger bir sahne ise yOnetmenin diger bir filmi olan ‘Yilanlarin
Oncii’nde goriiriiz. Dere boyunca siralanmis ¢ocuklar bize iscileri animsatir. Ekrem
yedi yasindan beri ¢alisarak ailesine bakmis ve bu siirecte yaptigi fedakarliklar onun
hayata olumsuz bakisina neden olmustur. Ekrem’in ytiziindeki derin ¢izgileri gostererek
annesine sordugu; ‘Beni bu hale kim getirdi?” sorusuna annesini boyun egmistir.
Annenin veremedigi cevaba sistemin cevabi sert bir sekilde evet olacaktir. Bunu
fabrikada c¢alisan diger is¢i ¢ocuklardan anlayabiliyoruz. Ekrem kendisini Fehmi gibi
makinenin bir parcasi olarak gérmektedir. Bakmislik, fedakarlik ve sonugta mutsuz

hayatlar. Ekrem’in odasinin duvarlarinda gordiiglimiiz deniz ve palmiye agaclariyla
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stislii fotograflar onun hayalini anlatmaktadir. Ekrem’in ¢ocuklugunu yasayamamasi ve
fabrikada gecirdigi uzun yillarin onda yarattigi psikolojik gerilimi ve yikimi, deniz
kenarinda oturdugu sahnede beynini zorlayan makine seslerine karisan ¢ocuk seslerinde
gormek miimkiindiir. Ashi Daldal, 1960 Darbesi ve Tiirk Sinemasinda Toplumsal
Gergekgilik adli kitabinda, Demokrat Parti’nin uyguladigi liberal politikalara kars
Erksan’in filmde paranin insanlar1 ne duruma getirdigini ifade ettigini sdyliiyor. Ayrica
yonetmen genglerin bireysel ve bencil davraniglari da elestirdigini ifade ediyor.
(Daldal,2005: s.98 )

Filmde bireysel kaygilardan yola ¢ikilarak soyguna karar verildigi sdylense de filmde
bu konuda karsilagtirmalar vardir. Fehmi’nin kardesinin mutlulugunu diistinerek
kendisini feda etmesi, bununla birlikte Ekrem’in yedi yasindan beri ailesi i¢in ¢aligmast,
Ekrem’in polisi arkadasi Fehmi i¢in oyalayarak kagmasina izin vermesi bencillikten
uzak davraniglardir. Yonetmen bu samimi davranislarin ayninda bireysel davraniglar da
On plana ¢ikarmis hatta ¢etenin sonunu bu davraniglar getirmistir. Ayhan’in bireysel
hareket edisi buna Ornektir. Daldal, toplumsal baskaldirinin siyasi bir tavirla
gergeklesmedigini ifade ederken diger taraftan toplumun kendisini ifade edisinin
yalnizca siyasi olmayacagi bununla birlikte filmin kaynagi olan ‘her mahallede bir

milyoner’ soziine karsilik film ortaya ¢ikmasi bu séyleme cevap seklindedir.

Erksan, filmin karakterlerini mahalle kahvesinde bir araya getirir ve bir sonraki yer
ise meyhanedir. Hayata karsi yenik durumdaki bu kisiler filmin karakterlerinden
Fehmi’nin Ekrem’e soyledigi su sozlerle destek bulur: “Bizim mahalleden bir adam
ctkmadi. Topumuz bes para etmeyiz. Sezai ve Yiiksel, Amerika’ya kagma hayali olan iki

serseri, Cevat, issiz, ukala bir aktor. Ayhan, oniine gelen kadina dsik olan bir acayip
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adam. Sen (Ekrem),; can sikintilart icinde bunalmis kavruk bir adam. Ben ise; omriinii
direksiyon basinda ¢iiriitmiis zavalli bir adam. Biz harcanmig insanlariz. Bak icki bile
bizi neselendirmiyor. Bu topluluga bir seyler yaptirtmak lazim. Yoksa mahvolur
gideriz” der. Burada Fehmi karakterinin sdyledigi sozler filmin 6zeti gibidir. Bu
sozlerin ardindan gidilen mekan Fehmi’nin belki de daha fazla cesaret toplayip
gergeklestirmek istedigi plan i¢in Onemli bir adim olur. Fehmi’nin arkadaglarinin
yiizinde gordiigii ifade onlar1 kendisince kurtarmanin bir yolu olarak ¢izdigi soygunun
da baslangicidir.

Gecenin karanliginda ilerleyen araba bir benzincinin 6niinde durur ve soygun Fehmi
tarafindan gergeklestirilir. Fehmi’nin elindeki para ve diger arkadaglarinin para
karsisindaki saskinligr bununla birlikte devam eden soygunlar dizisi. Fehmi, diisiilen
cikmazlarin tek ¢aresi olarak ise paray1 gosterir ve hayallerine bu parayla ulasacaklarini
soyler. Bu ilk soygunun ardindan artik olaylar polisiye bir hal alir. Soygunlarin
baslayacagi sinyalini ise ilk olarak Fehmi ve Tahsin’in benzinci de durdugu zaman
anlariz. Fehmi’'nin benzin ibresinin doniisii ve paralarin akisi bu fikrin olacagini
hissettirir.

Diger bir haberci ise; Cevat’in okuyor oldugu Gogol’un ‘Miifettis’ adli kitabidir. Bu
kitapta islenen bir konu da dolandiricilikla ilgilidir. ikinci soygun da Ekrem yapar. Her
gecen soygun Oncekine gore zor olur. Bu sefer silahlar konusur. Bunun ardindan
gergeklestirilen soygun ise hicte diigindiikleri gibi olmaz. Bu sefer sorun biiytiktiir
ortada oOldiiriilen bir adam vardir. Bu olay soygunlarin durmasi i¢in genglerin birbiriyle
anlagmasiyla sonuglanir. Fehmi ve Ekrem bu olayin ardindan Anadolu’ya kamyonla yiik
tagimaya giderler. Yiiksel ve Sezai Amerika riiyasi i¢in girisimlere bagslarlar. Cevat

kendisine bir tiyatro satin alir. Ayhan ise hoglandig1 kadinla birlikte kendisine liikks bir
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ev tutmustur. Polis ise olay1 aydinlatmaya calismaktadir. Genglerin birlikte verdikleri
karar Ayhan’in bir kadin i¢in yaptigt soygunla bozulur. Soygun Ayhan’in polis

tarafindan o6ldiiriilmesiyle sonuglanir. Felaketler bu olayla art arda gelir.

Amerikan riiyastyla kagak olarak bindikleri gemide yakalanan Yiiksel ve Sezai
kagmaya c¢alisir ve bu kagis Yiiksel’in Oliimiiyle sonuglanir. Cevat da Anadolu’ya
diizenledigi turnede polis tarafindan yakalanir. Fehmi ve Ekrem de Anadolu’dan
doniigleri sirasinda polisle ¢atigmaya girerler ve her ikisi de oliir. Filmin diger genci
olan Tahsin Sema’yla evlenmis ve dileklerine kavugsmustur. Ama yasanilan mutluluk
yine kaybeden insanlarin profilini sergiler Fehmi’nin 6liimiiyle. Fehmi’nin hastanede
Sema’ya soyledigi son sozleri de onlar igindir zaten; “Ne yaptimsa senin i¢in yaptim.

Beni affet.” der ve olir.

Film oykiisii i¢cinde kaybeden insanlar1 anlatmis. Segtikleri yolla mutluluk elde etmek
isteyen gencleri kotii bir son karsilamistir. Oliim ve hapisle sonuglanan filmin sonunda
karakterlerin bu duruma diismelerinde etkili olan ‘diizene karsilik’ ¢ok agik olmasa da
belli bir tepki igine girmistir. Film basariy1 6zellikle bu noktada yakalar. Verdigi
umutsuz havaya karsin bazi sol ¢evreler tarafindan film elestirilmistir. Fakat film

donemi igerisinde cesaret tastyan bir yapiya sahiptir. (Ugakan,1997:5.29)

Kamyon sof6rii Fehmi’nin muavini Tahsin’in trikotaj fabrikasinda ¢alisan Ekrem’in
drami her mahallede bir milyoner yaratmaya imrenen bir diizende yarimi garanti
edemeyen emekg¢ilerin dramidir. Diger taraftan Amerika’ya kagip meshur olmak isteyen

Sezai ile Yiksel’in dengesizligi kusak catismasindan ¢ok cocuksu ve ilkel bir
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batililasma 6zentisidir. Toplumlarindan kopan kisilerin dengesizligi, olumsuzlugudur;
oyuncu Cevat, inandig1 degerleri muhafaza etmek icin c¢abalamasi sanat¢i durusu
sergilemektedir. Ayhan’in sarkici kiza karsi tutkusu ise cinsiyet davasini heniiz 6zgiir
bir sekilde ele almayan bir ortamda ¢ikan kisinin tutkusudur. Ozel durumlardan kisisel
davraniglardan genellige varan Erksan bu sekilde bir soygunculuk sinemasinin dtesinde
bir toplumu harekete getiren faktorleri incelemektedir. (Hakan,2012: s.284)

Filmde yer alan karakterler toplumun bir kesimini ifade ederken Erksan bu kisilikler
tizerinden sosyal bir sonuca varir. Bu sonugta; yasadiklar1 sorunlart soygunla ¢ézmeye
calisan ve planlanmamig bir karsi koyusun ne tiir bir sonla bulusacagini ortaya koyar.
(Esen, 2000: 5.70)

Sinema elestirmeni Scognomillo, filmi ile ilgili yazisinda; Gecelerin Otesi’nin
toplumsal degeri, sadece belirli bir tarihi donemin i¢inde toplum katlarinin ezikligini,
gidermek olmadigini soyliiyor. Bilinglenmekte olan her biri ayri bir tutumu, ayri bir
yonii, olumlu veya olumsuz bir sekilde temsil eden kisilerin ¢abalarina ragmen gergek
ve aktif bir kolektif biitiinlige nasil ve neden erismediklerinin agiklamasinda

dogdugunu soylemektedir. (Hakan,2012: s.284)

Metin Erksan’in Gecelerin Otesi filminde dikkat c¢eken bir diger konu ise
karakterlerin yasamis oldugu psikoloji ve i¢ hesaplagsmalardir. Karakterlerden Yiiksel’in
ilk soygunda yaptiklarinin dogru olup olmadigini sormasi iyi ve kotli arasindaki
sorgulamay1 ortaya koyar. Ayrica Cevat’in soygun sonrasi gordiigii kabuslar ve
soyduklar1 benzin istasyonu gorevlisinin yaptiklarinin dogru olmadigini ifade edisi
bunlara ornektir. Cevat’in Anadolu turnesinde sergiledigi Su¢ ve Ceza adli oyun ise

gergegin sahnelenmesidir. Cevat bu oyunda polisler tarafindan yakalanacak ve oyunun
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sonunda oldugu gibi sucunu itiraf edecektir. Cevat esi Aysel’e, “Kotii isleri iyi isler
vapabilmek i¢in yaptim. Beni affet. ”der. Fehmi’nin hastanede oldugu sahnede de ayni
durumla karsilasiriz. Fehmi’de tiim yaptiklarimi kardesinin mutlulugu i¢in yaptigini
sOyler.

Filmde islenen diger bir konu ise yerellik ve karsitlik konusudur. Fehmi’nin
kamyonla Istanbul’a gelisinde radyodan calan miizigin yabanci olmasi, kahvede
kullanilan ‘makine rosto’ gibi kelimeler, yine kahvede konusulan ‘yerli mali’ ve ‘ecnebi
malt’ sOylemleri bunlar arasindadir. Yiiksel ve Sezai’nin rock and roll miizik
sdylemeleri. Yiiksel’in yalmzca fotograf ve filmlerden gordiigii Istanbul’u New York’a
benzetmesi lilkenin degisen yliziinii de bizlere veriyor. Ayrica gemide yakalanan iki
arkadasa gemi kaptaninin; ‘Siz memleketinizden kagmaya utanmryor musunuz?’ sozleri
ise igin yargilama siireci gibidir.

Giovanni Scognomillo, Tiirk Sinema Tarihi kitabinda Sezai ve Yiiksel’in durumunu
yabancilasma ve uyumsuzluk sorunu olarak nitelendirir. (Scognomillo 2003: s.214)
Ayrica, Sema ve Tahsin’in Tiirk Filmi’ne gidisleri ve ardindan Sema’nin Tahsin’e
sehrin 1s1klarindan bahsederken: ‘Artik Istanbul 'un isiklarina yalniz bakmayacagim, sen
olacaksin yamimda. Yalniz oldugum geceler bu pencerenin oéniinde hep bu isiklara
baktim. Onlarda; seving, zenginlik ve mutluluk vardi. Cogu geceler bir daha donmemek
iizere onlara gitmek istedim. Biliyor musun? Uskiidar’'in kizlarini pervanelere
benzetirler. Hani 1518a kosup sonra yanip élen pervanelere’. Der. Burada Avrupa ve

Anadolu yakasi karsilagtirmasi vardir.

Kadmin Erksan filmlerinde ki yerine bakildiginda ilk olarak karsimiza ¢ikan Sema

tiplemesidir. Sema, ailesine bagli, sicak bir yuva kurmak isteyen, aile ortamindan uzak
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bir hayat ge¢irmesine ragmen kendini kentin gizemine fazla kaptirmamistir. Sema’nin
Tahsin’e sdyledigi; “o kadar ac1 gérdiim ki, iyi seylere bir tiirlii inanamiyorum” sozleri
Sema’nin yasamu siirecinde gegirdigi zorluklari ortaya koymaktadir. Sema, sicak bir aile
ortaminda yasamak istemektedir. Bu aile yapisi, ‘Yilanlarin Ocii’ filminde de karsimiza
cikacaktir. Sema’yla yine ayn1 diisiinceleri paylasan ve esini zor giinlerinde birakmayan
kadin karakter Aysel’dir. Aysel esi Cevat’t mutlu etmekle yiikiimlii oldugunu
diistinmektedir. Bu karakter Sema’ya karsilik daha egitimli ayn1 zamanda da bir tiyatro
oyuncusudur. Bununla birlikte Ekrem’in kiz kardesi ve Sema’yr da bazi sahnelerde
dikigle ugrastiklarini goriiriiz. Bu kadin karakterlere karsi Sevim’in filmdeki karakteri
farklilik gostermektedir. Bu durum iyi ve kotii ayrimini da bizlere vermektedir. Sevim
cizdigi karakterle Avrupali bir kadin tiplemesi vardir. Buna karsin paranin da bir
oyuncagl olmus ve hayatini bunun iizerine temellendirmistir. Kentin 1siklarinin
icerisindedir Sevim. Sevim ve Ayhan karakterlerinin filmde sergiledikleri uzun cinsellik
sahnelerini Giovanni Scognomillo Sinema Tarihi kitabinda su sekilde ifade ediyor:
“...cinsel sorunlarin1 ¢agdas ve Ozgiir bir yaklasimla sonug¢landiramayan tutuk bir
kusagin ifadesiydi. (Scognomillo 2003: s.214). Cinsellik, kendini alti gencin diger
arabada bulunan ¢ifti seyrettikleri sahnede kendini bir kere daha gosterir. Yiiksel ve
Sezai’nin soygunlar i¢in ¢aldiklar1 arabayla tiim kizlar1 tavlayabileceklerini diigtinmesi
izleyiciye deger yargilarinin sorgulanmasinin saglar. Ayhan’in kadina olan tutkusu ve
elde etme istegi onu bir daha soyguna yapmaya itecektir. Ayhan Sevim’i yalnizca para

sayesinde tuttugunu bilmektedir.

Filmde dikkat ¢eken bir diger husus ise metafizik anlatimdir. Goriilen riiyalar felaket

habercisidir. Filmin ilk basinda Sema’nin gordiigii kamyonun ugurumdan diisiisii
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olaylarin sonug¢lanacagi noktaya bir isaret seklindedir. Ciinkii buna benzer bir anlatimi
Yilanlarin Ocii filminde Kara Bayram’m oglu Ahmet’in gordiigii rilyada o6ldiirmiis
oldugu yilanin esinin geldigini sdyler filmin basinda. Ve goriilen riiya filmin ilerleyen
sahnelerinde gergek bir hal alir. Erksan’in insanin edindigi aligkanliklar ve kendilerini
ifade ediste bu aligkanliklarin aldigi boyutu da sergiler. Fehmi’nin Ekrem’e nasil
oldugunu sordugu zaman aldig1 olumlu cevap Ekrem’in dedigi gibi yalnizca bir agiz
aliskanhgidir. Iyi olmasa da durumlarinin iyiye yorulmasi yani aliskanlik Yilanlarin
Ocii filminde bir kez daha karsimiza ¢ikacak ve kaymakamin sorularina yine kdyliilerin
deyisiyle agiz aligkanligiyla cevap verilecektir. Burada ortaya ¢ikan yalnizca kotii olsa

da iyi demeye aligtirilmig ve sindirilmis bir toplumun ifadesidir.

Film Tiirk Sinemasi’nda ilk kez toplumsal elestiriyi en etkin bir sekilde uygulayip
ortak bir ¢evre(mahalle), ortak bir eylem(soygun), ortak endise ve etmenlerden (eziklik
ve yokluktan olusan bunalim, toplum kurallarina karsi ¢ikmak gereksinimi) hakaret
ederek kisilerin i¢ nedenlerinden yola ¢ikip toplumu sartlandiran sonuglara
varmaktaydi. Boylece Metin Erksan, toplumcu gergekei yonelim igerisinde, 6nemli bir
tiriin vermektedir. Ger¢ek anlamda Tiirk Sinemasi’nda ilk defa bir film toplumsal
tiretim iliskilerinden ve donemin siyasi ev ideolojik karakterinden etkilenerek, hatta

bicimlenerek, giincel tarihsel bir kesit sunmaktadir. (Goriintii, 1996: s.11.)

Gecelerin  Otesi, donemin sinema ¢evreleri tarafindan begeni toplar. Tiirk
Sinemasinda ilk defa olarak toplumsal elestiriyi en etkili ve Erksan’in tematigine en
uygun bir sekilde veren film, ezik bir yasantidan dogan bitkinlik, isyan etmek, toplumun

kurallarma karst gelmek zorunlulugundan hareket ederek kisilerin psikolojik
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elestirilerinden toplumsal nedenlere varmaktadir. (Scognomillo 2003: s.214) Dénemin
onemli isimlerinden Halit Refig, filmi derli toplu ve Obiir filmlerimizde hig
rastlanmayan yigitce bir ¢ikis, deginmek istedigi meselelere yaklagimindaki diiriist

tutumu ve ele alinigindaki dinamikligi farkli tarz olarak tanimliyor. (Refig, 1960 )

3.1.2. Kirik Canaklar(1960)
Yénetmen: Memduh Un - Senaryo: Halit Refig, Lale Oraloglu, Biilent Oran

Edmund Morris’in ‘Tahta Canaklar’ adli oyunundan Halit Refig ve Lale Oraloglu
tarafindan esinlenerek senaryolastirilan film, Bir is¢i ailesi i¢inde yasanan iligkileri
anlatilmaktadir. Aile anne, baba, kiz ¢ocuk ve dededen olusmaktadir.
Filmin Konusu: Bir dedikodu yiiziinden dagilip, sonra da gercek anlasilinca bir araya
gelen bir ig¢i ailesinin dykiisii anlatiliyor.
Filmin Ana Temasi: Aile iiyelerinin toplumsal ve bireysel konumlandirilmalari.
Mekansal Yapr ve Gergekeilik: Film, Istanbul’un kenar mahallelerinden birinde
geemektedir. Sebahat calistigi fabrikaya ylriiyerek gidip gelmektedir. Cemal’in
soforliik yaptig1 fabrikada ayni bolgededir. Mahalle sakinleri birbirlerine yardim eden,
birbirleriyle siirekli iletisim halinde olan insanlardir. Erkekler c¢alistiklari i¢in pek
goriinmemektedirler. Mahallenin ¢ocuklar1 tipki evin kiiciik kizt Ayten gibi bos arazide

oynayarak zaman gegirmektedir.

Ekonomik-Sinifsal Yapi: Dort kisilik ailenin tek gecim kaynagi Bir sirkette kamyon
soforii olarak c¢alisan babanin aldigi maastir. Filmde ki diger karakterler, de benzer
sekilde yasamlarinmi siirdiirmektedirler. Filmde farkli siiflarin karsilastirilmasini degil
sadece karakterlerin icinde bulunduklari ekonomik durumu, fazla 6ne ¢ikarilmadan

aktarilmaktadir.
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Anne, kocasina es, ¢ocuga annelik dedeye gelinlik gorevlerini yerine getirmektedir.
Dede ile torun arasindaki iletisim oldukga giicliidiir ve siirekli anneden sikayet ederler,
anne ise evi ¢ekip ¢evirmeye ¢alismaktadir.

Kiiltiirel yonelimler bakiminda ailede anne-baba, cocuk ve biiylikbaba bulunmaktadir.
Evin reisi baba ¢alismakta, anne ise es olarak hem annelik gorevini hem de gelinlik ve
es gorevini yerine getirmektedir. Evin biiyiikbabast yashiliginda getirmis oldugu
huysuzlugu ev halkina yansitmaktadir. Ayten ise anne ve babasini seven evin

cocugudur.

27 Mayis’in ardindan gelen iyimserlik ortaminda ¢ekilen filmler arasinda yer alan
‘Kirik Canaklar’ bir¢ok sekansta ‘naturalism’e kadar kacan bir gergekgilik 6zelligi tasir.
Filmde konu edilen fakir bir is¢i ailesinin Uskiidar’da siiren yasamlarinda aile iginde ve

cevredeki insanlarla yasadiklari iliskileri basarili bir anlatimla verilir.

“Kirik Canaklar” ailenin hikayesini kisiler iizerinden verir. Donem itibariyle aile
yapisi incelenirken, ailenin yaslisi dede iizerinden Oliim, baba karakteri lizerinden
calisan ve is sahibi arasindaki iliski sorgulamiyor. Filmin yonetmeni Memduh Un,
filmde sosyal konulara egilirken mevcut Yesilgam kaliplarindan da fazla
kopmamaktadir.

Filmin, genellikle is¢i sinifinin yasadigi, altyapi hizmetlerinin yetersiz oldugu bir
yerde geciyor. Film boyunca su sorununu gormekteyiz. Burada insanlar sehirdeki
yasamin tam aksine su ihtiyaglarin1 kuyulardan gidermekteler. Mahallenin ¢ocuklarinin
oyun alani yoktur. Tek alan ¢amurlu ve bos arazilerdir. Filmin ana karakterlerin olan

Hiiseyin dede ve torunu Ayten arasindaki iliski hikdyenin ana unsuru olarak goriiliir.
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Izleyici filmin hemen basinda iki karakterin yani dede ve torununun ayni odayi
paylastigini goriir. Filmin ilerleyen sahnelerinde paylastiklarinin odadan ibaret olmadigi
goriilmektedir. Bir¢ok ortak diisiincede de bulustuklarini goriiriiz. Hasta bir adam olan
dede, zamanin ¢ogunu oturduklar1 evde gegirir. Onun en yakin arkadasi torunu Ayten
oldugunu goriiriiz. Kendisini 6liime yakin gérmemektedir. Buna neden olarak ta hasta
ve yaslt olmast gelmektedir. Filmin ana Karakterlerinden olan dede film boyunca bu
soylem ve psikoloji igerisindedir. Yaglilik ve 6liim psikolojisiyle ilgili gerekli verilere
film boyunca rastlariz. Eski arkadasi Ikbal Hamimla olan konusmasinda yashlik
psikolojisinin sdylemlerini buluruz.

Ikbal, trenlere ve gelip gecen insanlara bakarak zaman gegirir. ikbal, kizinin evinde
olmasima karsin maddi anlamda damatlarina ihtiyaglari oldugunu ve kendisini kizina
yiik olarak gordiigiinii soyler. Hiiseyin ise oglunun evindedir ve Ikbal’e karsi daha
avantajlidir. Ikbal ve Hiiseyin aym kaderi paylasan ve ihtiyaglarini kendi baslarma
karsilayamamanin verdigi kirgilik icerisindedirler. Ikbal ile Hiiseyin’in bir konusma
sonrasindaki ciimleleri durumlarimi Ozetler niteliktedir. Ikbal, konusma sonunda
Hiiseyin’e ‘Allah yardimcin olsun’ der. Hiiseyin ise; ‘Isimiz ona kald: der. Hiiseyin
karsilarinda tek bir ¢ikis oldugunu bilmektedir o da 6liim. Onlarin tek istekleri vardir. O

da huzur i¢inde 6lmek.

Hiiseyin dedenin evden ayrilmaya karar verdigi sahnede, torunu Ayten’le yaptig1 bir
konusmada hayallerinden bahseder. Piyango onlara vuracak ve tamamen goniillerince
yasayabilecekleri, hizmetcilerin oldugu bir ev. Gerek Hiiseyin dede ve gerekse torun
Ayten’in hayalleri ¢ok miitevazidir. Hiiseyin dede, doktorun yasakladigi sigarayi

rahatca icmek ve evde yaptigr sakarliklarin suratina vurulmamasini isterken, Ayten
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yaramazliklarinin cezasinin olmamasini ister. Ayten’in yazmayi O0grenince dedesine
mektup yazacagini sdylediginde dedesinin verdigi cevap ‘Gelecek sene olmayabilir’
seklinde olur. Diglanma korkusu yiireginin hep bir yerinde vardir. Ayten’in bu

psikolojiyi kavrayacak bir durumu da yoktur.

Yoénetmen Memduh Un izleyiciyi karamsar bir havaya sokar. Onun ¢ocuk bakis agisi
etkendir olanlardan. Bilmis bir edas1 vardir. Anne tarafindan yeteri kadar ilgi gérmez.
Anne (Sabahlat) siirekli olarak ev isleriyle ugrasirken, yagsama nesesini yitirmig biridir.
Bu yiizden Ayten’e karsi sert olabilmektedir. Zaman zaman Ayten’e fiziksel siddet
uyguladigi anlara tanik oluruz. Annesinin bu tutumu onu digarida daha sert bir karakter
olarak yansimasina sebep olur. Kavgaci bir yapiya sahip olarak goriiliir. Siddetin ¢ocuk
psikolojisinde etkisiyle birlikte degisen kadin imajina da bir gonderme olarak
sOylenebilir. Sartlarin getirdiklerinden olsa gerek dedesiyle olan iliskisinde yasindan
daha olgun davrandigini goriiriiz. Ayten’in Dedesiyle oynadigi erkek tavlasi ve film
boyunca kullandig1 argo kelimelerde dikkat ¢ekicidir. Bu erkeksi tavrini sdyledigi ‘Ben

sofor kiztyim’ cimlesinden ¢ikarabiliriz.

Gerek Bulundugu aile ve gerekse bulundugu c¢evre Ayten’in kisiliginde 6nemli bir
durum olarak belirir. Ayten ¢ocuksulugunun verdigi bir havayla annesine karsi tavir alir
ve babasimma bu konuda bazi yalanlar sdyler. Sergiledigi bu tavir annesinin evden
gitmesine neden olur. Sebahat’in evden kovulma sekansinda; Sebahat kizina hi¢ kizi
annesini evden kovar m1? Diye sordugunda Ayten karsilik olarak; ‘Hi¢ anne kizini
dover mi?’ der. Ayten’in agzindan ¢ikan bu s6z karsisinda sessizlige biiriinlip aglayan

Sebahat bu noktada hatasini anlamistir. Sebahat’in kizina karsi uyguladigr siddet bir
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nevi Ayten tarafindan sdylenen bu sozle cezalandirilmis annesi ve babasinin
ayrilmasinin ardindan olaylara bakis acisi tamamen degisecek olan Ayten, annesinin

geri donmemesinden dolay: tedirginlik yasayacaktir.

Kadmin toplumdaki roliiniin sorgulanmasi ise filmde deginilen bir baska konudur.
Toplumda kadinin konumlandirilist ise yonetmen Sebahat karakter {izerinden anlatir.
Toplumda kadinin roliiniin ev hanimi oldugu vurgusu yapilir. Filmde Sebahat karakteri
cesur ve caliskan bir durus sergiler. Tiim gilin ev isleriyle ugrasan, yash ve hasta bir
adama bakan bununla birlikte siirekli olarak yaramazlik yapip komsulardan sikayet
getiren bir ¢cocukla ilgilenen bir karakterdir.

Filmin Anne karakteri Sebahat‘e baktigimizda, toplumda kadina konumlandirilisi,
annelik ve ev islerinin slirdiiriilmesi olarak gosterilmektedir. Buda kadin olmanin dogasi

geregi yapmak zorunda oldugu isler olarak gosterilmektedir.

Filmde iyi kadin ya da kotli kadin ayirimi bundan hareketle verilmektedir. Eger kadin
anne, ev islerini yapiyorsa, diger aile iiyeleriyle ilgileniyor, uyumlu ise iyi kadin, Kadin
anne degilse, diger aile liyeleriyle yeteri derece ilgilenmiyorsa, ara sira sikayet ediyorsa,
ev isleriyle ugrasmak yerine sosyal hayati varsa toplum tarafindan onay gdérmeyen

kotiil | kadin profilini yansitmaktadir.

Evlenmeden once fabrikada calistigini 6grendigimiz Sebahat, evlendikten sonra
isinden ayrilmak zorunda kalmistir. Onun ekonomik 6zgiirliigiinii kaybetmesi onu bir
anlamda esine muhtac¢ bir duruma getirmistir. Filmde Sebahat karakteri toplum i¢inde
kadinin rolii konusunda oldukg¢a fazla bilgi verir. Kadinin gorevi evindedir. Evde

bulunanlarin ihtiyaglar1 ¢ercevesinde hizmet etmektir.
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Kadimin aldigi konumu esi Cemal’le olan diyaloglarinda yakalayabiliriz. Cemal
Sebahat’la yaptiklar bir tartismada; ekonomik olarak aileyi kendisinin geg¢indirdigini,
onu fabrika koselerinden kurtardigini sdyler. Sebahat kadin olarak kadinsi duygular1 6n
planda degildir. Ev isleri ve yasadigi sorunlar onu kendisiyle ilgilenmekten uzak
tutmustur. Sebahat’in aynanin karsisina gegmesi onun saglarini taramasi ve kendisiyle
ilgilenmesi seklinde olmaz. Yasam onun i¢in bu duygulari elinden almistir. Baska
seylerle ugragmaktan kadinligin1 ihmal etmistir. Bunu kapit komsusu Mualldyla
konusurken ‘Aglayacak gbzyasi kalmadi’ sozlinden anlayabiliriz. Sebahat’in zor bir
hayati olmustur. Bunun bir yansimasin1i da Hiiseyin’in sigara ararken diisiirdiigii
tabaklarin kirilmasinda goriirtiz. Sebahat kirillan tabaklar arasindan ¢ikardigi ve
evliliginin ilk tabagin eline alirken biiyiik bir iizlintii yasar. Sebahat eskiden tek tabakta
yediklerini ve Daha mutlu olduklarint sdyler. Bu durumu geleneksel aile yapisindan
modern aile yapisina gegerken bireyler arasindaki iligkinin kopusu ve yabancilasma

olarak da algilayabiliriz.

Filme bakildiginda Kadin imgesi geleneksel yap1 i¢inde verilir. Hiiseyin karakteri
kadinlara kars1 tutumu ‘Onlarin cenneti erkegin ayaklarinin altindadir’ diyerek belirtir.
Kendi doneminde kadiin konusmalarina izin bile verilmediginden bahseder. Hiiseyin
Gelini Sebahat’in yaptig1 her hareketi kendisine karsi yapilmis olarak algilar ve film

boyunca kars1 ifadeler kullandigini izleyiciye gosterir.

Sebahat Gelinden memnun olmayan bir digeriyse oturduklar1 evin sahibidir.

Ayten’in evin ¢anaklarini kirmasinin ardindan gittigi evde patates soymasi sirasinda ev

sahipleri cocugun kendi gelinlerinden daha iyi oldugunu ifade ederler. Ayrica Ayten’in
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patates soymasindan ilerde ¢ok iyi bir ev kadin1 olacagim ifade ederler. Bu durumda
kadinin ev isleriyle bagdastirilan bir zihniyete vurgu yapar. Gelisen olaylar karsisinda,
aralar1 bozulan Cemal ve Sebahat’in evliliklerinin yavas yavas bosanmaya dogru
ilerledigini goriirtiz. Kocast Cemal’in Sebahat tarafindan aldatilmis oldugunu
diistinmesi, Sebahat’in bunu yapmamis olmasina karsi istemeye istemeye bosanmay1
kabul etmesini getirir. Ancak artik ayakta durmak i¢in ¢caba gdstermesi gerekmektedir.
Bunun i¢in kendine bir is bulur ve ekonomik 6zgiirliigiine kavusur. Bu anlamda kadin

bulundugu durum igerisinde giiglii ¢ikabilmistir.

Filmde kadm-erkek iliskilerindeki durumu da goérmemiz miimkiin. Hiiseyin’in
Ikbal’le konusmasinin dedikoduya neden olabilecegi diisiincesi, avukatin bosanma
kagidini getirdiginde iligkisi oldugunu soyledigi Sabri’nin arkadasi oldugunu sdyleyen
Sebahat’a avukat; ‘Bir erkek mi?’ diye sormasi toplumun kadin erkek iligkisine bakis
acisin1 ortaya koyar. Ayten’in erkek cocuklariyla olan iliskisi ¢cok daha esit derecede
olacaktir. Otobiis Yolculart filminde erkek ¢ocuklar kiz ¢ocuklarina; kizlarin ugurtma
ucuramayacagini sdyler. Buna karsilik Un, o geleneksel aile yapisindan ve c¢evreden
kopmak {izere olan bir aile karsimiza c¢ikarir. Aile geleneksel kaliplardan styrilma
egilimindedir. Bu baglamda Ayten gelecekte ki kadin- erkek iligkilerine daha farkli
bakmamizi saglar. Yine kadin karakterler arasinda yer alan filmde iyinin karsisinda yer

alan sar1 sagli kadin tiplemesindeki Mualla’dir.

Sebahat’in komsusu olan Mualla farkli karakteriyle filmde kotii konumda yer alir.

Tiirk Sinemasi’ndaki sarisin kotii kadin tiplemesine uymaktadir. Filmin basindan

itibaren Sebahat’a erkekler ve yasam konusunda gondermelerde bulunur. Ancak
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Sebahat Mualla’nin sinemaya gitme teklifleri ve Sebahat’a hayata bir kez gelindigini
bunu giizel bir sekilde yasamak gerektigi sozlerine karsi kararl bir durusla karsi ¢ikar.
Mualla, kentteki 6zgiir kadin tiplemesinde isteklerini kisitlamaksizin yagayabilmektedir.
Eve gec saatte gelmek ve istedigi erkekle cinsel 6zgiirliigiinii yagsamak onun i¢in olmasi
gereken siradan bir durumdur. Mualla’nin bu diisiince yapisinda olmasi ve cinsel olarak
Cemal’i arzulamasi karmasik diisiinceleri de beraberinde getirecektir.

Cemal ve Sabri’yi birbirine diisiiren Mualla bununla yetinmemis Cemal ve Sebahat’
ayirmay1 da basarmistir. Cemal ile birliktedir artik. O zamana kadar ¢ok iyi davrandigi
Ayten ve Hiiseyin’i kotii bir donem beklemektedir. Filmde 6ne ¢ikan bir diger unsur ise
arkadagliktir. Sabri, Cemal’i diistiigli sikintilardan kurtarmak i¢in hep onun yaninda yer
alir Bir baska dayanigma 6rnegini de Sebahat’in Cemal tarafindan evden Gonderilmesi
sonrasinda Sabri ve annesinin Sebahat’1 evlerinde misafir etmesi ve ona destek vermeye
calismasinda goriiriiz.

Sofor olarak galigan Cemal karakteri Sebahat ile evlidir. Ve bu evlilik sorunlu olarak
devam etmektedir. Filmin basinda aralarinin pekiyi olmadigini anlariz. Bu durum filmin
ilerleyen sekanslarinda Ayten ve Hiiseyin’le daha da artacaktir. Cemal, esini evden
kovmasinin ardindan birlikte olmaya basladigr Mualla’ya daha fazla ilgi gostermektedir.
Sebahat i¢in yapmadigi seyleri Mualla i¢in sorun etmemektedir. Bu baglamda olaya
bakildiginda Mualla’nin Cemal’e kars1 kullandigi kadinligin1 ve iyi bir kadin roliinii
oynadigini goriiriiz. Kendine 6zen gdosteren Mualla’ya karsilik Sebahat’in bakimsizligini
goriirliz. Taranmamis saglari, bakimsiz giysileri. Bu durum Mualla’y1 Cemal’e daha
cekici gelmesini saglamistir. Mualla Cemal’i boyle yontemlerle elde ederken daha

sonra Sabri ve arkadaglar1 Mualla’nin gergek yliziinii Cemal’e gdstereceklerdir.
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Filmde Cemal ve Sabri karakteri iizerinden is¢i ve igveren arasindaki iliskiye
degindigini goriirliz. Bundan hareketle yonetmen 6nemli sosyal problemlere de vurgu
yapar Cemal’in soforlikk yaptigi sirketin kamyona asir1 yiik yiiklemesi sonucu
kamyonun frenleri patlar ve son anda biiyiik bir kaza yapmaktan kurtulur. Bu durum
Cemal’in isverene karst hakkini aramasini neden olur. Filmde is¢ilerin koti sartlar
altinda ¢aligmaktadirlar. Cemal’in bu durumu dile getirmesi igveren tarafindan pek hos
karsilanmaz. Isveren sartlari kabul etmeyenlerin gidebilecegini sdyler. Bundan yola
¢ikarak iscilerin kendilerini koruyabilecekleri ne sendikalari ne de Sigortalara vardir.
Sartlar bdyle olunca tiim kozlar igveren lehinedir ve istedigi anda istedigi is¢iden
vazgegebilecektir. Cemal’in tutumu igvereni baska is¢ilerinde tepkisinden g¢ekinmesine
neden olur. Iscilerin birlikte hareket edebilme olasilig1 baz1 seylerin ¢dziimiinde énemli

bir unsur olarak izleyiciye verilir.

Bir ailenin hikdyesinden yola ¢ikan ydnetmen Memduh Un toplumsal sorunlara
gergekei bir yaklasimla yaklasir. Film iyilerin kazanmasiyla biter. izleyici mutlu bir aile
tablosuyla ugurlanir. Sebahat daha bakimlidir ve sinemaya gitmek tizeredirler. Ayrica
kiis oldugu arkadas1 Sabri ile barigmistir. Hiiseyin’in diger aile bireyleriyle kolektif
hareket ederek yemek masasindan kaldirdig1 tabakalari diisiirmesi Oncekilerden farkl
olarak bagrismalar yerine kahkahalara birakir. Elinde kalan son tabagi da yere atarak

kirar. Aile mutlu bir gelecege dogru yol almaya hazirdir artik.
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3.1.3. Otobiis yolcular: (1961)

Yonetmen: Ertem Goreg - Senaryo: Vedat Tiirkali

Filmin konusu: Bir belediye otobiisii soforii olan Kemal (Ayhan Isik), yolcularindan
tiniversite 0grencisine (Tirkan Soray) asik olur. Kizin babasi, site yapmak vaatleriyle
fakir mahalle halkini somiiren biridir. Kemal, ezilen sinifta birlikte olup ezenlere,

ozellikle de sevdigi kizin babasina tavir alir.

27 Mayis darbesinden sonra ortaya cikan "Giiven evler Dosyasi” ile ilgili ingaat
yolsuzlugunu ve giiniimiizdeki "arazi Mafyasinin baslangi¢ yillarin1 gézler 6niine seren

toplumsal gercekgi bir deneme.(Ozgiic,1993: s. 128)

Filmin Ana Temasi: Sinif Farkliliklar1 — Yozlagsma

Mekansal Yapr1 ve Gercekeilik: Mekanlar, sinifsal farkliligi yansitma amaci ile
kullanilmaktadir.

Ekonomik-Sinifsal Yapi: “Otobiis Yolcular” farkli kesimden insanlarin hayatlarini
anlatmaktadir. Filmde Kemal karakteri orta sinif portresi ortaya koyarken, filmin giizel
kiz1 Nevin ve ailesi iist sinifa ait oldugunu belli etmektedir. Kemal otobiis soforiidiir.
Otobiis farkli simiflara ait olan Kemal ve Nevin‘i birlestiren ortak noktadir.

(Kirel,2005:5.48)

Universite dgrencisi olan Nevin‘in babas1 miiteahhittir. Baba, kooperatif insaatlariyla
insanlar1 somiiren burjuva sinifini temsil etmektedir. Karakterler arasindaki diyaloglarda
sinifsal farkliliklar vurgulanmaktadir.

— Mahmut: otobiisle mi gidiyorsun sen yine,

— Nevin: evet

— Mahmut: ben sana ne dedim,
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— Nevin: ben de size dedim iiniversiteye hususi arabayla gidip de kendimi rezil

edemem.

— Mahmut: Alem otomobili olsun diye can atar, bizimkiler kiymetini bilmezler. ..
Film, Istanbul’un varoslarinda var olma miicadelesi veren insanlarin umutlar1 ve bu
umutlart kendi ¢ikarlar1 dogrultusunda kullanmaya calisanlar arasinda gegen bir
hikdyeden yola ¢ikiyor. Komiinist Partisi {iyesi Vedat Tiirkali ve sinemanin
mutfagindan gelen uzun zaman kurgucu olarak c¢alismis sonrasinda yonetmen koltuguna
gecen Ertem Goreg birlikte ortaya koyduklari sinema anlayislari Halit Refig ve Metin
Erksan’dan farlidir. Gerek Erksan ve gerekse Refig’in ortaya koydugu yabancilagsma,
kotiimser havanin tersine, Goreng’in Otobilis Yolculart filminde kahramanlar daha

iyimser ve gelecege umutla bakmaktadirlar.

Refig’in Gurbet Kuslarinda betimledigi “soguk” ve “uzak” biiyiik sehir, yerini ayni
otobiiste bulusan insanlarin samimiyet ve dayanigmasina birakir. Kemal’in liderliginde,
otobiis sakinleri, paragoz kapitalistlere (Kooperatifin sahipleri) savas acar ve haklari
icin miicadele eder. Film Istanbul da gecekondularin yogunlukta oldugu bir bolgede
gecer. Yonetmen kamerasimi gecekondu semtleri ve Istanbul’un tarihi mekanlari
arasinda gezdirir. Karakterlerden olan Kemal’in film boyunca okudugu siirler mekan
algisinin olusmasima yardimci olur. Kemal’in okudugu Istanbul siirleri, bir yandan
otobiiste tamistig1 Nevin’le yasadigi kenti oldugu kadar tutkularini da anlatir. Istanbul,

filmde tarihi i¢inde yansitildig1 gibi gecekondu ve kentlesen mekanlariyla da yer alir.

Filmde ortaya cikan belirgin karakter Kemal’dir. Kemal, Istanbul’da belediye

otobiistinde sofordiir. Soforliik Kemal i¢in ¢ok onemlidir. Ciinkii Kemal yaptigi her
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seferde Istanbul’u derinlemesine yasar. Ve yine otobiiste tanisacagi Nevin’le de bu
duygularin1 paylasir. Istanbul’u tarihi mekanlariyla ve siirleriyle dile getiren Kemal ise
lise mezunu olmasina karsin bilgi ve birikimiyle izleyeni sasirtir. Belli bir bilgiye,
birikime sahip olmanin iiniversite bitirmeden de, insanin kendisini yetistirebilecegi
anlatmaya calisir. Kemal, ¢cok okuyan biridir. Ayrica Mimar Sinan hayranidir. Kemal’in
Mimar Sinan’a hayranlig1 tagradan gelerek kendisini yetistirerek essiz eserler yapmasina
yoneliktir. Filmin diger karakteri Nevin ise egitimini arkeoloji iizerine yapmaktadir. Bu
iki farkli ortamdan gelen farkli iki insan1 birlestiren ise yalnizca ilgi alanlaridir. Ancak
daha sonralar1 bu iliskinin i¢ine duygularda girecektir. Filmde ask ana karakterin
disinda yan karakterlerde de goriilmekte. Nevin’in babasina ve kardesine bakildiginda
ise swnifsal farkliliklar ve diinyanin algilanisi lizerine 6nemli vurgulamalar yapildig

goriilmektedir.

Filmde Bir tiir sinifsal farkliliklar tizerine dikkat ¢ekilir ve deger yargilar sorgulanir.
Bu sorgulamalar Nevin’in ailesi ve gecekondu mahallesindekiler karsilagtirilarak
yapilir. Egitim almis gengler ile egitimsiz gencler arasindaki farkliliklarin vurgulanmast,
Nevin’in babasi ve dayisi arasindaki karsilastirmalar, Nevin’in halalar1 ve diger kadin
karakterler arasindaki farkliliklar sinifsal bir bakis agisiyla izleyiciye sunulur. Nevin
simifsal anlamda film boyunca git geller arasindadir. Zengin kiz ve fakir oglan
arasindaki iliski; kizin tiim varligim1 kaybetmesi ve bu anlamda smifsal olarak yer
degistirmesiyle derinlesir. Varlikli bir aile kiz1 olan Nevin ailenin israrina ragmen 6zel
araba yerine otobiisle okula gidip gelmeyi tercih eder. Yasanan donem igerisinde
otomobil toplumsal statii i¢cin son derece 6nemli bir unsur olarak algilanir. Ayni durum

yani otomobil vurgusunu Metin Erksan’in Gecelerin Otesi filminde de gérmekteyiz. Bu
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filmde de gencler caldiklar1 6zel otomobille gezerken bodyle bir ortami yasamanin
herkese nasip olamayacagini vurguladiklar1 goriilmekte. Mevcut donemde yeni yeni
ortaya ¢ikan otobiisler 6zellikle dar gelirli insanlarin tercih ettigi ulasim aracidir. Ve bu
durumdan son derece mutludurlar. Kemal’in agzindan dokiilen “Otobiisten Asla
vazgecemeyecegi yoniindeki sozler bu durumu tamamlamaktadir. Nadir de olsa {ist
guruptan birileri de bu ulasim aracin1 kullanmaktadir ama filmde bunun tersini Nevin’in
halalar1 ve diger arkadaslarinda goriiriiz. Onlar Otobiisle yolculuk etmeyi olumsuz
bakmaktadirlar. Kendilerine yakistiramamaktadirlar. Duruma yukardan bakmalarinin
gosteren unsurlardan biride Kemal’in sofér olmasindan dolayr agagilandigini goriiriiz.
Yine aymi sekilde iist siniftan insanlar Kemal’in otobiis soforliigiinii birakarak hususi

otomobilde ¢alismasini 6nerirler.

Sinifsal duyarliliga sahip olan Nevin’in okul arkadasi1 Veli, Kemal’i yiiceltir ve bilgi
aligverisinde bulunularak insanlarin birbirine nasil yardimer olabilecegini vurgu yapar.
Farkl1 sinif anlayigina sahip olan Nevin’in babast Mahmut ise oglunun radyoda duydugu
kan ihtiyacina insanca yaklasimina karsilik oglunu hos olmayan davranista bulunur.
Mahmut’un bu tutumuna Nevin’in dayisi Rahmi karsi ¢ikar ve bunun insanca bir
davranig oldugunu sdyler. Rahmi Mahmut’a; “Baskasin diisiindiigiimiiz ol¢iide variz”
der. Bir baska Sinifsal farkliliklarin ortaya ¢ikigini Mahmut’un yasadiklariyla ortaya
¢ikar. Smifsal gecis Mahmut’un filmde kendisi hakkinda bilgi sahibi olmadigimiz esinin
de bu durumu yasamis olma olasiligini giigclendirmektedir. Bizleri bu diisiinceye iten ise
Mahmut’un esinin kardesi olan Rahmi farkli bir siiftandir. Dolayistyyla Mahmut’un
esinin de farkli bir siniftan oldugunu bu yolla anlariz ama bunu film i¢inde gérmeyiz.

Bu anlamda yonetmen Nevin’in yasadigi gibi smifsal gecislerin yasanabilecegini de
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bizlere gostermis olur. Sinifsal farkliliklarin ortaya koyan en onemli farkliliklardan
biride dinlenen miizikte gormekteyiz. Sehrin varoslarinda yasayanlarin hayatlarina
baglama eslik ederken, zengin kesimin arabalarinda ve gittikleri eglence yerlerinde

rock’n roll dinledikleri goriilmektedir.

Mahmut karakterine bakildiginda ise kapitalist diisiince tarzina sahip, siirekli para
kazanma ugras1 i¢inde olan biri olarak karsimiza ¢ikar. Dar gelirliler i¢in yapilan konut
yapiminda malzemeden calan, gézii paradan baska bir sey géormeyen birisidir. Bir aile
reisi olmasinin disinda, siirekli isleriyle ugrasan bunun yiiziinden ¢ocuklarina gerekli
ilgiyi gostermeyen sert yapili bir kisi olarak karsimiza c¢ikar. Mahmut’un kapitalist
diisiince tarzi onu insanliktan uzaklastirmigtir. Bu hirs onun hem hapse diismesine hem

de ¢ocuklarindan birinin 6liimiine digerinin ise ondan nefret edigine neden olacaktir.

Filmde adalet ve kanun kavramlari ¢okc¢a vurgulanir ve bu kavramlarin sorunlari
¢coziimiinde 6nemi vurgulanir. Kemal, Mahmut’un yaptig1 evlerde yaptigi haksizliklarin,
kanun yoluyla c¢oziilebilecegi yoOnilinde inancimi dile getirir. Ayrica karsi cikista
kanunsuz bir seylerin yapilmamasi gerektigini sOyler. Filmde Kemal’in bu
sOylediklerinde hakli ¢ikacaktir. Mahmut ve arkadaslari kanunsuz islerinden dolay1
yakalanacaklardir. Kemal’in de ge¢cmisinde amcasi tarafindan ugradigi haksizlik vardir

ve bunun ezikligini de hissetmektedir.

Vurgulanan 6n onemli noktalardan biride dayanisma giiciidiir. Yonetmen Ertem

Goreg bu dayanigsma ve birliktelik unsurunu filmin temeline oturtur. Otobiis unsuru dahi

insanlarin dayanigsmasi Dbirlikte oluglarin1 ifade eder. Birlikte olma, basariya
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gotiirecektir. Ozel otomobil ise kisilerin yalniz ve tek oluslaridir. Kolektif bir durum soz
konusu degildir. Kolektif hareket edildigi zaman ne kadar giicli olunabilecegi de
goriilmiis olur. Filmde bu birliktelik Kemal’in ortaya ¢ikan sorunlar karsisinda halkin

kolektif hareket ederek haklarini1 korumalar1 gerektigi anlatilir.

Siniflar farkliliklarin yansidigi énemli unsurlardan biride yasadiklari mekanlardir.
Farkli yasantilar beraberinde farkli mekanlari da getirmistir. Kenar mahallelerde
yasayan halk birlik ve beraberlik igerisinde mutlu bir yapr sergilerken modern kent
imgesinin vurgulandigi zengin sinifin yasadigi mekanlarda ise bir ictenlikten uzak
kopuk ve bireysellesme soz konusudur. Yoksul insanlarin tek amaci bir ev sahibi
olabilmektir. Filmde islenen konut sorunu ve fakir halkin umutlarinin yok olusu ise

gercekle i¢ igedir.

Filme bakildiginda erkek-kadin konumlanisi da farkli bir yer tutugu goriillmektedir.
Goreg, bu konumlandirmalari anlatirken bir kisim tezatlar ortaya ¢ikar. Filmde ugurtma
ucuran ¢ocuklarin aralarinda yaptiklari konusmalarda erkek ¢ocuklarin kiz ¢ocuklarina
soyledikleri; “Kizlar u¢urma ugurur mu?” climlesine sahit oluruz. Bu baglamda
gecekondu da yasayan insanlarin kadina bakisini yansitirken karsimiza tezat bir anlatim
cikar. Clinkii ayn1 yerde yasayan tip 6grencisi bir kiz vardir. Ve kizin tip egitimi almasi
ve erkek arkadasiyla mahallede dolasmasi yadirganmaz. Buna karsin yine ayni sekilde
Nevin ve Kemal’in birlikteligi farklt siniflara mensup olduklar1 igin elestiri alir.
Nevin’in okul arkadasi Veli’nin halk tarafindan kabul edilisi ise aslinda onun Kemal’in

yanina yerlesmesiyle olur. (Tiirkali,1978: s.12-13 )
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1960 darbesini destekleyen kentsoylu “ilerici” koalisyonun perspektifiyle uyumlu
olarak, Otobiis Yolcularinda devlet giigleri (polis) ve kanunlar, zayiflar1 (kitleleri)
Demokrat Parti zihniyetini yansitan kapitalistlere kars1 (yani giicliilere kars1) koruyan
olumlu 6geler olarak kurgulanir. Ancak 6zellikle Refig de karsimiza ¢ikan ordunun ve
jakoben aydinlarin elitizminden farkli olarak Gore¢ ve Tiirkali toplumsal sorunlari
cozmek i¢in devlet miidahalesinden once kitlesel hareketlerin gelmesi gerektigini

vurgular. (Hakan,2008-s.300)

3.1.4. Yilanlarm Ocii (1962)

Yonetmen: Metin Erksan - Senaryo: Metin Erksan (Fakir Baykurt’'un ayni adlh
romanindan)

Metin Erksan “Gecelerin Otesi” filminden kisa bir siire sonra yine “Toplumsal
Gergekgilik” akiminin igine sokulan “Yilanlarm Ocii “ filmini ceker. Film, Fakir

Baykurt’un romanindan beyazperdeye aktarilmistir.

Filmin Konusu: Film, bir koyliiniin evinin Oniine baska bir ev yaptirmaya kalkisan
koyliilerle 6niine ev yapilmaya calisilan evin sahiplerinin miicadelesini anlatmaktadir.
Kara Bayram, annesi Irazca, karisi Hacer ve cocuklariyla birlikte topragini ekerek
gecinen kendi halinde bir koyliidiir. Evlerinin 6niindeki kdyiin ortak topragini muhtar
kdy kurulunun karariyla, kdy kurulunun iiyelerinden bir olan Haceli’ye satar. Evlerinin
Oniine ev yaptirmak istemeyen Bayram’in ailesi ile Haceli’nin ailesi arasinda ¢ikan
stirtisme Irazca’nin “Yilanlar yilanken o¢lerini yerde komadilar. Biz insan oldugumuz

halde diismanimizin karsisinda boynu biikiik, pismis duruyoruz.” Yaziklar olsun bize.
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Insan haysiyetine yakismaz bu. ‘Sikayetimizi yapacagiz’ sozleriyle olay1 kaymakamliga
gotiirmesiyle ¢oziimlenir.

Filmde Ana Tema: Toprak miilkiyetinden dogan ¢atisma.

Mekansal Yapi ve Gercekgilik: Bir koy filmi olan “Yilanlarm Ocii” kdye dair tiim

yasami anlatir.

Bayram, tipik bir kdy evinde yasamaktadir. KSyde bulunan evler birbirine yakindir.
Askerligini biiyiik kentte yaptig1 i¢in ve burada 6grendiklerini dviinerek anlatmaktadir.
e -Bayram: Askeriyede duslar vardi.
e -Hatc¢a: Dus dedigin ne ki Bayram*

e -Bayram: Hamam gibi bir sey ama sen hamam da bilmezsin ki.

Sonrada dusun nasil bir sey oldugunu karisina anlatir. Karis1 suyun hi¢ bitmemesine ve
nasil olarak stirekli sicak kaldigina sasirip kalir. Film ayrica yasam sekli agisindan kir
ve kent ayrimi yapilmaktadir. Ayrica, yataklari hazirlarken Hat¢a‘nin Irazca‘ya sordugu,
sehir yerinde insanlar gece yarisi yatiyormus dogru mu ana? Peki, uykularini ne zaman

aliyorlar?‘ sorular1 kdy ile sehirdeki giinliik yasam farkliliklarina isaret etmekte.

Ekonomik-Sinifsal Yapi: Tim koy halki gibi Bayram da geg¢imini topraktan
yapmaktadir.

Filmde devleti temsil eden muhtardir. Aldig1 kararlara karsi gelinmesi devlete karsi
gelmig gibi algilar. Ve her tiirlii hiikkiim verme yetkisini kendisinde goriir. Devletin bir
gorevlisi olma yetkisini kotiiye kullandigini goriiyoruz. Filmin bazi sahnelerinde
devletin temsilcisi olmaktan ¢ikip devletin kendisi haline geldigi oluyor. (Donemin
demokrat Partisi’ne gondermeler yapar) Asker, kdyliiden yana, hak ve hukuktan

yanadir. Yol gostericidir.
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Filmde kiiltiirel yonelmeler agisindan bakildiginda, Bayram, karis1 Hatga, {i¢ ¢cocuk ve
Bayram‘in annesi Irazca hep birlikte iki katli kdy evlerinde yasamaktadir. Hatge,
dordiincii cocuguna hamile olan Goniilsiizken Bayram buna sevinir. “Koylii kismina

cocuk lazim, yalniz adamin isi zor dort olsun bes olsun... Olsun da “

Kirsal alanda kadin bircok isi yapmaktadir. Kadin hem tarlada, hem de evde
caligmaktadir. Irazca, gelini Hat¢a‘nin tarladan eve geldiginde yemegi hazirlamasini,
sofra kurmasini istemektedir. Hatca onca ¢alismasina ragmen ses ¢ikarmadan bu gorevi
yerine getirmektedir. Irazca’nin ev igindeki is boliimiindeki katkis1 torunlarma
bakmaktir.

Haceli evin temellerini kazmaya geldiginde karsisina Irazca ¢ikar Bayram’in degil de
Haceli’'nin karsisina kendisinin ¢ikmasi, kirsalda yaslilarin, yash kadinlarin itibar
gormelerine dayanir. Geleneksel yapi i¢inde kadinin erk kazanabilmesinin tek yolu
yaslanmaktir. Yaslanmak ve erkek ¢ocuk annesi olmak saygi gérmeyi de beraberinde

getirir ve kadinin konumu degisir.

Koy gerceklerini yansitan bir film olarak karakterlerin kiyafetleri de kdye uygundur.
Erkekler salvar iistiine gomlek ve yelek giyerler, baslarinda kasket vardir. Erkekler
arasinda sadece muhtarin kiyafeti farklidir. Muhtarin ceketi ve fotr sapkasi vardir.
Aslinda bu farklilik onun statiisiinden kaynaklanmaktadir, statiisiiniin bir gostergesidir.

Muhtar devletin temsilcisidir, hatta kimi zaman devletin yerine gegcmektedir.

Murat Belge’nin Lukacs’in estetik anlayisini aktardigi, ‘Marksist Estetik Christopher

Caudwell Uzerine Bir inceleme’ adli kitabinda tip olgusunun énemini vurgularken bu
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tipin de olumlu olmasi ve bireysellikten yola ¢ikarak evrenseli vermesi gerektigine

vurgu yapar. (Belge, 1997: 5.215)

Film boyunca yirmi haneli olan kdyden ¢ok fazla kisiyle karsilagsmayiz. Olay orgiisii
birkag kisi iizerinden gerceklesir ve bu kisiler arasinda 6nde olan belirgin bir karakterle
karsilagsmayiz. Buna karsi iyi ve kotii olgusunu karsimiza koyar yonetmen. Erksan,
varligin iyi ve kotii arasindaki savagla sekillendigini belirtirken kendisinin de iyilerden
yana oldugunu soyler.( Ozgiic,1962: s5.12)

“Irazca ve Haceli arasindaki ¢atismaya bu metafizik yaklagim, Irazca’yr dogrudan
“yi” konumuna sokmakta ve gergek¢i romanin yaratmak igin biiyiik gayret sarf ettigi
“olumlu tip” olarak kurguladigi izlenimini vermektedir. Ancak Irzca klasik anlamda
“Iyi” ve “masum” (yani pozitif tip olarak ornek alinabilecek) bir insan degildir. Her ne
kadar Haceli evi inga ederken komsularina karsi adaletsiz ve saygisiz davranmis olsa

da, Irzca’min Haceli'ye direnme yéntemleri ve ‘“dise dis, géze goz” olarak

ozetlenebilecek genel hayat felsefesi de ¢esitli soru isaretleri tasir” (Daldal, 2005:5.99 )

Filmde ki iyi kotii kavrami Daldal’in kitabinda yer verdigi satirlarin yani sira
Irazca’nin hakli bir miicadele veren bir kisilige sahip oldugunu vurgulamak gerekir. Bu
miicadele aslinda Haceli’ye karsi degil, muhtara karsidir. Cilinkii bu olaylarin
gelismesinde muhtar 6nemli bir yerdedir. Muhtar, Haceli’nin parasin1 kullanirken bir
yandan da Irazca ve ailesinin fakirligini kullanmaktadir. Yani koyliiyli kdyliiye
ezdirmektedir. Bu anlamda, Irazca’nin savagi Haceli’ye karsi degil onu kullanan
muhtara karsidir aslinda. Ama bu karst koyus Irazca ve Haceli’'nin miicadelesi

tizerinden anlatilir. Irazca’nin filmde ara sira 6nemli mesajlar verir. Irazca insanlarin
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kavga etmesinin anlamsiz oldugunu sdylerken insanlar sevigsmeli der. Burada Haceli’nin

de hayalleri vardir ama bu hayaller baskalarinin ¢ikarlar1 dogrultusunda kullanilir.

Muhtar’in Haceli’yi kullanmasini kaymakama verilecek ziyafet icin Bayram’in
kuzusunu c¢aldirmasina kadar goriiriiz. Haceli karakterine bakildiginda pek ‘kotii’ olarak
nitelendirilecek belirgin bir yoni yoktur. O sadece igine diisebilecek durumu
diisiinmeden arazi almis ama bunu yaparken de kotii bir niyet giitmemistir. Ve tek derdi
kotii bir yerde olan evini diiz ve kuru bir yere tasimaktir. Haceli’nin istegi de c¢ok

masumdur.

Koyde kanun koyucu muhtar olarak goriinmektedir. Haceli’nin ev i¢in yaptigi
kerpiglerin parcalanmasinin ardindan Hatice’ye vurarak ¢ocugunu diisiirmesine neden
olan tasin hesabim1 kimden alacaklarini kasabanin doktoruna soran Bayram’in aldig:
yanitta bir kez daha gérmiis oluruz. Kasaba doktorunun, Bayram ve Irazca’ya kdy
yerinde kendiislerini kendilerinin yapmalar1 gerektigini sdylemesi var olan yasalardan
insanlarin habersiz oldugunu ve bu yasalarin kirsalda yerini kisilerin uygulamalarina
biraktigini film karelerinde goriiriiz. Ayrica filmde kdy camisinde namaz kilmak igin
toplanan kdyliilere gorevlinin hutbede kisilerin haklarini alanlarin cezasinin bir sekilde
Tanr tarafindan verilecegini sdyler. Bu sdylem kisilerin yapilan haksizliga bas egmeleri

gerektigini sOyleyen bir mesaj ortaya ¢ikarir.

Tiirk Sinemasi’nda Ideoloji adli kitabinda Mesut Ugakan filmin baskaldirya

insanlart yonlendirdigini sdyliiyor. “Evinin oniine haksiz yere baska bir ev yaptirmaya

kalkisan koyiin hakim giiclerine karsi, fakir bir gengle anasi Irazca’min miicadelesini
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anlatan  Yilanlarm  Ocii’ filmi  Tiirk insamumin, Tiirk koyliistiniin  inanglarin,
aralarindaki iliskileri biitiiniiyle materyalist agidan degerlendirmekte, aralarindaki
catismalart ‘sinif bilinci 'ne dayandirmakta ve neticede ezildigini, somiirtildiigiinii iddia
ettigi koy halkim hakim giiclere karst (aga, muhtar gibi) baskaldirmaya zorlamaktadtr.

(Ucgakan, 1997:5.30)

Evlerinin Oniline bagka bir ev yapilmasini arkalarinda gii¢li bir giliciin olmamasina
bagliyor bayram. Onlar ezilen konumundadir. Bu durum ezilen ve ezen olayinin
gercegini ortaya koymaktadir. Insanlik tarihi boyunca baskilar her donemde olmustur.
Ancak insanoglu bu baskilara her zaman karsi ¢ikmistir. Bu karsi ¢ikislari insanlar1 ya
da toplumlar1 harekete geciren bir olayla olmustur. Tipki Pudovkin’in ‘Ana’ filminde
oldugu gibi. Zenginler tarafindan ezilen ig¢i sinifin1 goriiriiz. Irazca’nin Fatma ve
Hatice’yle olan iligkisi ve aralarindaki kadin dayanigmasi. Irazca’nin insanlik igin

sOyledigi sozler olaylarin yalnizca materyalist anlamda olmadigini ortaya koyar.

Yonetmen Erksan, filmde konu aldig1 halki yoneticilere karsi ayaklandirmak degil
dogal olan haklarin1 kanunlar cercevesinde savunmalarini saglamaktir. Ilkesi iizerinde
filmin sekillendigini sdyliiyor. Bu anlamda filmin verdigi mesajda haksiz yere yapilan
bir miicadele sergilenmez.

Mesut Ucgakan’in filme olan olumsuz tavrina Sadik Battal “Asil Film Simdi
Basliyor” kitabinda, Ugakan’in yazsinin; film analizinden uzak, anlam ve anlatim
yoniinden yoksun ayni zamanda bu yonlerinden dolay1 ibret alinacak bir &rnek

oldugunu vurgular. (Battal,2006:s.172)
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Mubhtar koyliilere kaymakami karsilamak i¢in gidilen yolun yeterli olduguna vurgu
yaparken siyasiler i¢in ise daha fazla yol gitmeleri gerektigini sdyler. Bu durum
mubhtarin siyasilere olan yakinligin1 ortaya koymaktadir. Muhtar ayrica kaymakamin
koylileri selamlamasini elestirir. Dolayisiyla hi¢bir sey muhtarin tasarladigi gibi olmaz.
Kaymakamin koyliiye yaklasimi sicak ve samimi tavirlart kdyliiyii mutlu eder. Clinkii
kaymakam halktan uzak degil halki anlayan ve durumunu bilen konumundadir.
Koyliiyle el sikigir ve onlarin dertlerini dinler.

Metin Erksan’in filmde ozellikle, Toprak Miilkiyeti ve Ozel Miilkiyet edinme
tizerinde durur. Bu anlamda koyliiller arasinda ortaya ¢ikan miilkiyet edinme ve
dolayistyla ortaya cikan haksiz miilkiyet edinme sorunu da irdelenmis olur. Kara
Bayram ve ailesinin kolektif hareket ederek muhtari sikayet icin kente gidisleri ise bir
gb¢ olayinin baslangict gibidir. Film boyunca yasanan olaylar: kdyde yasanan su
sikintisi, muhtarin keyfi yonetimi ve kanun koyucu konumunda davranmasi, tarladan
gelen iriiniin yeterli olmayis1 ve kentte sanayilesmenin, is olanaklarinin fazla olusu ve
iki aile arasinda ortaya ¢ikan sorunun devam edeceginin sinyallerinin verilmesi bu

diisiinceyi ortaya ¢ikartmaktadir.

“Yilanlarin Ocii’ filmine adini veren yilan imaj1 ise film boyunca karsimiza cikar.
Filmde yilanin halk masallarina konu edilmesi ve bu masallarin anlatilarak ibret
alinmasima tanik oluruz. Giovanni Scognamillo Sinema 65°te Erksan’la ilgili
makalesinde, Yilanlarm Ocii filminde: “higcbir zaman salt bir gercekcilik degil,
empresyonizme dogru bir kayma, hatta sembolizme yonelme mevcuttur” der.
(Scognomillo, 1965 s.12:) italyan yonetmen Luchino Visconti, Italyan sinemasinin

“Yeni Gergekei” akimimin ilk filmi olarak bilinen “Tutku” filminde fasist devlet
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yonetiminin toplumda yarattigi baskiyr anlatmaya c¢alismistir. Filmde, Gergekei
anlattiminin yan1 sira zaman zaman sembolik anlatimlara da bagvuruldugu
goriilmektedir. Filmin bir sahnesinde goriinen kiigiik kiz’dir. Filmde bu kiz ¢ocugu

sembolik olarak gelecekteki umudu simgelemektedir.

“Yilanlarin Ociinde buna benzer bir sembolik anlatimi s6z konusudur. Erksan, gorsel
bir imaj olarak yilan1 kullanmigtir. Erksan’in filminde yer alan yilan imaj1 halki, ezilen
kesimi anlatmaktadir. Yilanin oldiiriilmesi ve Kara Bayramin oglu Ahmet’in riiyasinda
daha once 6ldiirdiigii yilanin esini gormesiyle olaya hem metafizik bir agilim getirilmis
hem de yilanin 6ciinii alacaginin bir habercisi olmustur. Filmin ilerleyen boliimlerinde
daha once izleyiciye kiigiikte olsa hissettirilen yilanin 6¢ almasi gergeklesir ve yilan
kdyden bir kadini sokar. Yilanin Gciinii alis1 ise bir uyanis olur. Irazca, “yilanlarin
yilanken Octlinii aldigin1 ve kendilerinin insan oldugu halde korkak bir sekilde
durdugunu soyler.” Bu ifade uyanis1 simgeler ve Irazca, Kara Bayram ve ailesi kanuni

yollardan haklarin1 aramak i¢in kente gitmeye karar verir.

Erksan’in ifadesiyle, filmin bir cesaret dykiisiiniin yani sira sorunlarin ¢ézimii igin
olabilecek tepkilere aldirmadan hukuk yollar1 ile kisiye taninan haklarin aranmasi
gerektigi vurgulanmaktadir. (Scognomillo, 1965 s.12) Bu cesaret Oykiisii olarak
nitelendirilen filmde kadinin sunumu ve bu sunum sirasindaki rolii de biiyiik 6nem tasir.
Irazca, girdigi miicadelede kendisini oglunun yerine koyar ve erkeklere kars1 ylriittigi
bu miicadeleyi tek basina gogiislemek ister. Bu durum kadmin fedakar olan yapisini

ortaya koyar ve kadinin aile i¢inde aldigi konumu da belirginlestirir. Filmde Irazca’ya

110



koyliilerden birinin sdyledigi; ‘Bizlerin yapamadigini sen yap’ demesi ve Irazca’nin bu

etkinligi gosterisi Anadolu kadininin giiglii ve kararl yoniinii de ortaya ¢ikarir.

Tirk kadim1i Metin Erksan sinemasinda sorunlarini ¢oziime ulastirmada iginde
bulundugu toplumsal ve ekonomik sorunlar diginda kendi diinyasinda verdigi
miicadelelerle ¢ozmeye calisir. Tiirk aile yapisina bakildiginda kadin fedakar, algak
goniillii, sabirli ve g¢ekingen bir yapiya sahiptir. ( Kaplan, 2004:5.31-32.) Kadin bu
yapistyla aile i¢cinde dengeyi saglarken bu konumuyla da 6nemli bir rol istlenir. Filmde
fedakarlik yaparak oglunun zarar gormesini engellemeye calisan Irazca, bunun igin
biiylik miicadele verir. Bu miicadelede yalnizca kendisinin oldugunu ve bu konuda
kararli oldugunu biiyiik bir yiireklilikle ortaya koyar. Irazca’nin karsi koyusu ve
miicadelesini vermesinde Pudovkin’in Ana filminde verilen miicadeleyle aynidir. Her
iki kadin ogullarin1 savunmak icin ellerinden geleni yaparlar. Ve ikisinde de bir uyanis
vardir. Pudovkin’de ki Ana ve Erksan’in Irazca karakterleri bu anlamda birbirlerine ¢ok
yakidir. Kadin unsuru, Yilanlarin Ocii'nde giiglii ve ailesinin yaminda yer alir.
Haceli’nin esi Fatma sevdigi Bayram’a varamamis ve istegi disinda bir evlilik
yapmistir. Filmde bu anlamda bir kadin dayanismasi da vardir. Irazca ve Fatma’nin
aralarinda gecgen diyalog bunun en 6nemli gostergesidir. Ayni sekilde gelin ve kaynana
iligkileri de dayanmisma iginde kendini gdstermektedir. Irazca’nin filmdeki giiglii
davraniglarini da bu olguya baglayabiliriz. Irazca, bir miicadele vermekte ve bu
miicadelede daha giicliilerle savasirken ailesini de korumaya calismaktadir. Irazca’nin
oglunu arka plana atarak kendisinin 6n plana ¢ikisi ise hem bir itki hem de kadinin ne
derecede giiclii olabileceginin bir yansimasidir. Filmde cinselligin sunumu ise film

boyunca kendini hissettirir. Haceli’'nin esi Fatma Bayram’a asiktir. Bayram bunu
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hisseder ve bir gece birlikte olurlar. Fatma istegi disinda evlendirilmis ve mutsuz bir
yasam siirmektedir. Diger yandan cinsellikleri baski altinda olan Hatice ile Bayram’in
bu smirli cinselliklerini kacamak sekilde yasamaktadirlar. Ciinkii aile tek bir oda
icerisinde yatmaktadir. Bu durum c¢iftin cinselligini rahat yasamalarina da engeldir.
Halit Refig Ulusal Sinema Kavgasi adli kitabinda sunlar1 aktarir: “Siyasi hayatimizdaki
catismalarin sinemadaki ilk belirtisi Yilanlarin Ocii’ olayi oldu. Hic siiphesiz
Yilanlarin  Oncii’'niin ~ film olarak deSeri etrafindaki siyasi firtinalardan cok
sinemamizda gercek¢ilik alamna getirdigi kuvvet asisiydi.  Yilanlarmn Ocii’ koy
meselelerine, koéyliiniin yasayisina ve davraniglarina kendinden onceki orneklerde

rastlanmayan bir sadelik i¢inde ve gercekgi bir acidan bakmaktaydi.”

Fakir Baykurt’un roman: “Yilanlarin Ocii” daha 6nce cumhuriyet gazetesinde tefrika
edilmis ve Yunus Nadi Odiilii kazanmisti Film, tipki kitab1 yayinlandiginda aldig
tepkilerinin daha sertini ¢ekilmeye baslandifindan itibaren aldi. Yilanlarin Ocii filmi
“Asik Veysel Hayat’indan 10 yil sonra yonetmeni ciddi anlamda sansiir kurulu ile kars:

karsiya getirdi ve Sansiir Kurulu tarafindan gosterimi yasaklandi.

Yilanlarin Ocii filminin aleyhine gosteriler yapilarak sansiir kurulunca yasaklatilmasi
olaymi mesrulagtirmaya c¢alisan Mesut Ucakan, filmin sansiirde reddedilmesinin
gerekcesini su sekilde agiklamaktadir. “Yilanlarin 6cii, baz1 sinemalarda yuhalanmus,
imam Hatip Okulu 6grencileri tarafindan aleyhinde niimayisler yapilmis ve neticesinde
sansiirde reddedilmistir. Bunun temel sebebini, filmin kendi halkinin inanglarina,
toplum yapisina ters diismiis olmasinda arayabiliriz. Evinin 0niine haksiz yere baska bir
ev yaptirmaya kalkisan koyiin hakim gii¢lerine karsi, fakir bir gencle anasi Irazca’nin

miicadelesine anlatan Yilanlarin Ocii, Tirk insaninin, Tiirk koyliislinlin inanglarini,
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aralarindaki catigmalar1 smif bilincine dayandirmakta ve neticede ezildigini,
sOmiiriildiglinii iddia ettigi koy halkin1 hakim giiglere karst (aga, mutlar gibi)
baskaldirmaya zorlamaktadir. Burada yazarin kimi temsilen bu agiklamay1 yaptigi
sorgulandiginda ise, Sansilir Kurulu’nun goniillii savunuculugu sifatindan bagka bir sifat
bulmak olas1 goriinmemektedir. (Battal,2006: s. 169) O donem Sansiir Kurulu baskani
olan Alim Serif Onaran filmin Sansiir Kurulu’na gelis oykiisiinii soyle anlatmakta. Bu
bir miilkiye sorunudur, Irazca kadinin evinin oniine ev yaptirilmamasi bir ihtiyagtir.
Filmde solculuk yoktur. Romanda belki bir seyler goriilebilir ancak filmde bunlarda
temizlenmistir. Hi¢ bir mahsuru yoktur, seklinde goriis belirttigini sdyliiyor. Onaran,
daha sonra c¢ikan gecici bir gdrev nedeniyle Izmir’e gittigini bu sirada filmin ret

edildigini gazetede okudugunu s6zlerine ekliyor. (Onaran,1993:Bdliim.1)

Film, iilkede tartigmalara yol aciyor. Ise milletvekilleri karisiyor, bildiriler
dagitiliyor, Ankara da film gdsterildiginde sinemalar basiliyor. Yilanlarin Ocii” filminin
sanslir ile miicadelesi aslinda filmin kendisinden ¢ok Baykurt ve Erksan’in kisilikleri ve
aynit romandan meydana getirilen bir oyunun Devlet Tiyatrosu’nda oynamasina izin
verilmemis olmasiyla ilgiliydi. Hig¢ siiphesiz Yilanlarn Oncii’niin film olarak degeri
etrafindaki siyasi firtinalardan ¢ok sinemamiza gergeklik alaninda getirdigi kuvvet
asisindaydi.

Erksan, Sansiir Kurulu’nun gosterim izni vermemesinden sonraki siire¢ ile sunlari
anlatiyor: Ben bu filmi o zaman senaryo izni alarak ¢ektim. Tam 1961 segimleri
sirastydi.  Filmi cektik. Bicare bir filmdi. Bigare diyorum, ¢iinkii yaptigi, koy
gergeklerine biraz daha diizgiin egilmis olmakti sadece. Filmi sansiire gotiirdiik, sansiir

kurulu filmin ne yurt i¢inde nede yurt disinda gosterimine izin vermedi.
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“Yilanlar1 Ocii’ Sansiir Kurulunca reddedildigi giiniin gecesi donemin Cumhurbaskani
Cemal Giirsel’e 6zel bir gosterimle izletilmistir. Erksan’in yagananlarla ilgili olarak
sunlar soyliiyor.

O aksam biz filmi Cankaya’da Cemal Giirsel’e gosterdik. Cemal Giirsel filmi gordi,
cok begendi ve bizi tebrik etti. Sonra séyledik. "Pasa hazretleri siz bizi tecviz ettiniz
begendiniz, évdiiniiz ama sansiir bu filmi men etti” dedik. O zaman kiyamet koptu” Biz
“Yilanlarin Ocii “nii Cemal Pasa’min emri olmasina ragmen ¢ok zor gosterime
sokabildik. Ankara’da aylarca biiyiik miicadele verdik. Ankara milletvekili veya
senatorii iki isim hatirliyorum. Ibrahim Saffet Omay ve Sabit Kocabeyoglu. Meclis
toplansin filmi seyretsin ve karar versin dediler. Sinema makinasini aldik perdeyi
kuruyoruz o sirada izin ¢ikti.

Cok biiyiik bir olaydi, meclisin filmi izlemesini ¢ok isterdim. Sinema tarihinde bir
filmin meclis tarafindan izlenip karara bagladig ilk filmi olmak serefine ve onurunu
tastyacakti. Sonra bildiginiz gibi film oynatildi. Ancak gosterim izni almasina ragmen
sokakta filme kars1 tepki devam etti. O sirada garip seyler oldu. 60 tane sinema salonu
tahrip edildi, yakildi. Filmi gostermek biiyiik bir cesaret gosterisi oldu. (Oztiirk,1985:

s.25)

Bu saldirilar biiyiik gelismeleri de beraberinde getirmistir. Yilanlarin Ocii’ filmiyle
olusan siyasal gelismeler daha once giindeme gelen sinemada sansiir sorununu bir kez
daha giindeme getirmis ama bu sefer daha ciddi bir sekilde kendini hissettirmistir.

(Battal, 2006-s.169)
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Nejat Ozon’iin 1962 yilinda Yén Dergisi'ndeki yazisinda yasananlar ile ilgili
diisiincesini su sekilde agikliyor: Yilanlarin Ocii” olay: filme emek verenlere ne denli
liziici dakikalar gecirtmigse de bir yonden sinemamiza c¢ok yararli dokunmus,
sinemamiz ile miizelik bir denetleme diizeninde siiregelen “Gizli Savag” suyun yiiziine
ctkmistir. Yilanlart Ocii olaymin unutulmasi {izerinde israrla durulmasi gereken bir
yonii var. Bu olay sinemamizda bu ¢esit olaylarin ilki degildir. Hemen her ay daha nice
Yilanlarin Ocii sinemacilarimz ile miizelik denetleme diizeni arasinda siiriip gidiyor.
Ama Yilanlarin Oncii’niin talihi (ayn1 zamanda talihsizligi) bu ¢ekismenin kamuoyunda
aykiriliklar bulmasi, miizelik denetlemenin ¢irkin yiiziinii bir daha aydinhiga
¢ikarmasidir. Olay, miizelik denetleme diizeninin sakathigi da bu miizelik denetleme
diizeninin uygulayanlarin yetersizliginden acik¢a ortaya koymustur. “Yilanlarin Ocii
“niin bir kuruldan Obiirline siiriiklenmesi, kararin yeniden gézden gegirilmesi, ancak
denetleme tiizligline “aykir1” davranigla saglanabilmistir. Gergekte komisyonun verdigi
karara tek itiraz mercii, higbir akli basinda sinemacinin bagvurmay1 géze alamayacagi
Danistay’di.  “Yilanlarm Ocii” ancak ¢evresinde uyandirdign yanki, basmin
cogunlugunun, “istisnai” islemle ikinci kez gbézden gecirilmek ayricaligini
saglayabilmistir. Obiir filmler boylesine talihli ¢ikmamslardir. Denetleme Tiiziigii nii
uygulamakta gorevli kimselerin yalniz devlet memurlarindan olustugu, bundan dolay1
{ist makamlarin emirlerine, giinliik siyasal havaya uyduklar1 mu ileri siiriiliiyor? (Ozon
1962) Yilanlarm Ocii’nde cesareti ele aldigini sdyleyen Erksan; Miiskiillerimizin
coziilmesini istiyorsak, baskinin her tiirlisiinii aldirmayip, umutsuzlugu bir yana
birakip, yasalarin tanidigi haklart sonuna kadar kullanmamiz gerektigini bilmek amacini

giitmiigtim. (Makel,1961: 5.303)
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1960 Darbesi ve Tiirk Sinemasinda Toplumsal Gergekeilik adli kitabinda Asli Daldal
Erksan’in filminin sansiirden ge¢mesiyle ilgili olarak ise; Muhtarlik sisteminin
Demokrat Parti doneminde ortaya cikisinin Erksan’in filmde muhtara verilen imajda
etkili oldugunu vurgular. Filmde muhtarin kaymakam ve askerden daha farkli olarak
olumsuz bir karakter sergiledigini, kaymakam ve askerin filmde konumlanisinin sansiir
olayinda Cemal Giirsel’in olumlu tavir takinmasini sagladigini ifade ediyor. ( Daldal,

2005: 5.100)

Yilin polemiklerinden biiyiik dvgiilerden ve yergilerden nasibini alan Yilanlarin Ocii
icin donemin elestirmenlerinden Tanju Akerson su saptamalar1 yapiyor:

“Fakir Baykurt "un bir romanini beyaz perdeye uyarlamanmn yol agtigi giiriiltiilii
sertiven aradan ii¢ yil ge¢mesine karsin heniiz anilardan silinmis degildir. Tiirk
filmciliginin i¢inde bulundugu olumsuz ortamin yanminda diisiince ozgiirliigii ve sinema
sanatina karsit bir denetleme diizeninin varligi Yilanlarin Ociinde acikca belirlendigi
gibi kamuoyunda o zamana dek rastlanmayan sert tepkilere yol a¢misti. Ne vardi
Yilanlarin Oncii'nde? Bir Anadolu kéyiiniin yasantisi salt bir gerceklikle ele alimmusti.
Filmin yonetmeni ise sinemamizin olumsuz tutumuna karst ornek bir davranisla, biiyiik
bir direnis gostererek bu gercek¢iligi yapitinda korumasim bilmisti. Yilanlarin Ocii
filmi sinematografik degerlendirmenin yaninda sinemamiz yapim kosullar: ve olumsuz
etkenler altinda kisith, bir takim kaliplara dokiilmiis diisiince yasamimiza karsi, yaptigi

i

zorlu ¢ikisla 6nem kazanmaktaydi.

Sinema elestirmeni Giovanni Scognamillo Yilanlarm Oncii’niin dil bakimindan en

diizgiin film oldugunu, hikayesinin ¢ileli bir romandan uyarlanan ¢ileli bir film hikayesi

116



oldugunu belirtiyor. Yilanlarin Oncii’'ndeki Susuz Yaz 'daki gercekcilik hi¢hir zaman salt
bir gercekgilik degil, empresyonizme dogru bir kayma, hatta sembolizme yonelme
mevcuttur. Evksan’a gére ise “Romanin bir de siirrealist anlatim béliimleri var ki,
Fakir kendini asil buralarda belli ediyor ...

Baykurt 'un siirrealizmi Erksan’in yapitinda sadece yilan motifinde kéyiin belirli-belirsiz
havasinda kalmakta ki bu unsurlar da bilesik gergekligin bir parcasidir. Bu konudan
¢ok, bizi burada ilgilendiren Baykurt’'un romamndan uygulanan filmde Ersan’a ait

motiflerin devamidir. (Scognamillo,2008: s.304-305)

“Yilanlarin Ocii” filmiyle ilgili bir sdyleside yonetmen Metin Erksan, “varhigin, iyi
ile kotli arasindaki sonu gelmez savasla sekillendigini” kisisel olarak kendisinin iyiden
yana oldugunu soyler. Irazca ve Deli Haceli arasindaki catismaya bu metafizik
yaklasim, Irazca’y1 iyi konuma sokmakta ve romanin yaratmak istedigi olumlu tip
olarak tasarlandig1 izlemini vermekte. Irazca’nin klasik anlamda “iyi” ve “masum” bir
karakter degildir. Her ne kadar Haceli evi insa ederken komsularina karsi adaletsiz ve
yargisiz davranmig olsa da, Irazca’nin Haceli’ye direnme yontemleri ve dise dis, goze
g0z “olarak Ozetlenebilecek genel hayat felsefesi de ¢esitli soru isaretleri tasir. Filmde
“lyi” ve “kotli” arasinda fazla da nitel bir farklilik olmadigi, Irazca’nin da Haceli kadar
benmerkezci oldugu, yasli kadinin Haceli’ye verdigi su karsilikla ortaya gikar: Git,
baska yere yap! Bu koyde 20 ev var, bula bula benim evimin Oniinii mii buldun.

(Daldal,:2005: Aktaran Hakan: s.305)
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3.1.5. Aci1 Hayat (1962)

Yonetmen - Senaryo: Metin Erksan

Filmin Konusu: “Ac1 Hayat” sosyetenin ugrak yeri olan bir kuaférde calisan geng bir
kizla tersanede g¢alisan geng¢ bir adamin askini anlatan toplumsal bir melodramdir.
Birbirlerini deliler gibi seven Nermin ile Mehmet, evlilik hazirliklar1 yaparken,
yasadiklart sorunlar neticesinde ayrilirlar. Ayrilmalarini en 6nemli sebebi Nermin’in
annesiyle ayni hayati siirmek yerine kendisinde olmayan bir hayat siirme istegidir. O
sirada piyangodan ¢ikan para sonucu ¢ok zengin olan Mehmet ise, Nermin ve evlendigi
Ender‘den intikamini, Ender‘in kiz kardesiyle birlikte olarak alir.

Ana Tema: smifsal farkliligin ve celigkiler

Mekénsal Yapr ve Gergekgilik: Mekanlar, simifsal farkliligi yansitma amaci ile
kullan1lmaktadir.

Film, Istanbul’'un kenar mahallelerinde ge¢mektedir. Gerek Nermin ve gerekse
Mehmet‘in yasadigi mekanlar birbirine benzemektedir. Nermin‘in ailesinin evi
kalabaliktir. Ayni odada 6-7 kisi oturmaktadir. Annesi ev kadinidir. Mehmet‘in ailesinin
evi de Nermin’inkinden pek farkli degildir. Evin kapisinin cami kiriktir, Aym1 oda
icinde, baba yaninda kardeslerden biri, diger kardesin elinde kitap. Gecekondu
mabhallesinin yaninda orta sinifin temsil eden apartmanlar1 Nermin ve Mehmet‘in ev
arama siirecinde goriirliz. Ayrica filmin karakterlerinden Ender ve ¢evresinin yasadigi
liiks evlerin oldugu zengin semti de filmde sik¢a goriilmektedir.

Ekonomik-Sinifsal Yapi: Sinifsal farkliliklarin ve bundan kaynaklanan sorunlara
dayal1 bir yapr kullanilmaktadir. Yasadig1 hayata kiigiimser bir tavirla bakan Nermin,
Calistig1 kuaforde bagka hayatlarla tanigsmaktadir ve zenginlerin diinyasina duydugu

ilgiyi konusulanlar1 dinleyerek iistesinden gelmeye ¢aligmaktadir.
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Mehmet’in ise tek derdi vardir. O da sevdigi kizla evlenmek. Ancak bu o kadar kolay
olmayacaktir. Aradiklar1 gibi bir ev bulmak oldukga giictiir. Cevresinde ise bir giin
zengin olma hayali olan insanlar vardir. Bu kisiler bir umut adina piyango, spor toto

gibi talih oyunlar1 oynamaktadir.

e Mehmet: herhalde i¢i daha iyidir, bi gorelim bakalim

e Nermin: elektrigi suyu yok mu buranin?

e Mehmet: yok fakat bunu sdylememislerdi bana,

e Nermin: bir de utanmadan 150 lira istiyorlar

e Mehmet: ben hemen bagka ev bakarim

e Nermin: bir de su blok apartmanlara bak.

e Mehmet: gergekten ¢ok giizel

e Nermin: acaba icleri nasildir, bir bakalim istersen,

e Mehmet: sen bilirsin...

e Evin biiylikliigiinden, kirasindan konusurken, Nermin hayiflanarak: biz higbir

zaman boyle yerlerde oturamayacagiz.

Nermin ile Ender‘in ilk tanismalarinda ise Ender, Nermin‘in karsisina sofor olarak
cikar. Sofor olmak, zengin olanlar i¢in bir alt sinifa dahil olmay1 temsil eder; filmde
geng kiza ulagsmak icin kullanilan bir yontemdir ve sinifsal bir simge olarak

kullanilmaktadir (Kirel,2005: s.22)

Filmde Mehmet’in Anne-babasi ve ii¢ kardesi vardir. Nermin‘in ise anne, baba ve
alt1 kardesten olusan bir ailesi var. Daha tutucu bir aileye sahip olan Nermin, filmin
ilerleyen sahnelerinde Ender’le birlikte yasamaya baslamasina ailenin ciddi bir itiraz

gelmez. Dindar, tutucu olmalari, kizlarmin zengin biriyle birlikte olmasi karsisinda
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gecerliligini yitirir. Ust sinifi temsil eden Ender, annesi babas1 ve kiz kardesiyle birlikte
yasamaktadir. O ve kiz kardesi calismamakta, baba parasiyla gecinmektedir. Kiz kardes
yurtdisinda egitimini almistir. Ailede karar veren ise annedir. Filmde namuslu kadini
temsil eden Nermin’in Cinselligi yasamasi ancak alkol sonrasi kendini kaybetmesi
halinde yasanabilir bir olgu olarak verilmektedir. Bu durum iyi Kadin’1 vurgulamak i¢in
kullanilir. Ust smifi temsil eden Filiz‘de ise bdyle bir konumlandirma séz konusu

degildir, cinselligini yasama konusunda daha rahat bir durum s6z konusudur.

Metin Erksan 1962 yilinda, kent yasamina iligskin toplumsal gergeklige dayanan “Aci
Hayat” filmi, toplumsal siif degistirmenin kisiler tizerindeki etkileri ele aliniyor.
Yonetmen bu sefer kamerasini yer degistirmek isteyenlerin Anadolu’dan gogle gelenler

degil, Istanbul’un yoksul kesimlerindeki insanlara geviriyor.

Film, evlenmek isteyen iki gencin evlilige giden yolda ev aramaya karar vermesiyle
baslar. Birbirlerini ¢ok seven bu iki gencten Nermin (Tiirkan Soray) giinlerini ¢alistigi
kuaforde zengin kadin ve erkeklerle i¢ ige gecirmektedir. Miisterilerin kendi
aralarindaki konusmalariyla bu insanlarin paraya ve liikkse sahip olma diirtiilerinden 6te
bir hayat perspektifine sahip oldugunu gérmekteyiz. Onlarin konugmalarini dinleyen
Nermin saskinlik i¢indeki durumu onun ruhsal durumunu goésterir. Yonetmeninde filmi

izleyene vermek istedigi mesajlardan biride budur.

Filmin bu iki karakterinin ev arama serliveni dnceleri biiyiik bir istekle baglar, ama

bu giderek yerini umutsuzluga birakir. Mekansal olarak hizla degisen, zenginlesen,

Istanbul da yiikselen liiks apartmanlara imrenerek bakan Nermin’in bakislarindaki aciy1
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ve hayal kirikligin1 gosterir. Etrafta bir birinden liikks apartmanlar yiikselmektedir.
Ancak buralarda oturamayacak insan sayisi da hizla artmaktadir. Her iki karakterde,
Istanbul’'un kenar mahallelerinde yasamaktadir. Yasadiklarin evlerin goriiniimii son
derece kayda degerdir. Hizla yaslanan bir sehirdir eski Istanbul Konaklar bir¢cok insanin
bir arada yasadigi bir harabeye donmiistiir. Bu evlerde Arap miizigi ve Tiirk Sanat
Miizigi sesleri yiikselmektedir. Buralarda yasayanlar eski Istanbul sakinleridir. Evin
disinda ise Jazz Miizigi filmin genel sesini olusturmaktadir. Yagsam kosullarinin agirhigi
karsisinda yakinan Nermin’e Annesinin verdigi akil, zengin bir koca bulmasidir.
Yasadigi hayatta kurtulmanin bir baska yolunun olmadigi vurgulanir. Nermin bu
diisiinceyi benimsemez ve karsi ¢ikar. Clinkii sevdigi gencte tipki kendisin gibi bir hayat
sirmektedir. Ancak Mehmet’le c¢iktiklart ev arama isi giderek onu umutsuzluga

itmektedir.

Manikiir yapmak i¢in gittigi bir evde Ender ile tanisir. Ender, gittigi koskiin sahibinin
ogludur. Ve Nermin’i bahgede verdigi parti esnasinda gérmiistiir. Ancak Nermin bu tiir
kisilerle ilgilenmemektedir. Tekerlekli sandalyede oturmus ve arkadaslariyla poker
oynayan ev sahibi hanima manikiir yapmaya gelmistir ve ona vakit kaybetmeden isini
yapmast sOylenmistir. Nermin’i goren Ender artik onun pesini birakmaz. Nermin ise ona
yiliz vermez. Bu tavir hatanin bu sekilde devam etmemesi gerektigine karar verene kadar
siirer. Iste bundan sonra film bu diisiinceler ¢evresinde alt {ist olan Nermin’inin ruh hali
anlatilir. Bu durum Nermin’i Ender’e yakinlagtirir. Ancak her sey iyi olacak derken
karsisina sinifsal engellerle karsilasir. Ender’in ailesi kenar mahalleden ve higbir niteligi
olmayan bu kiza servet avcist goziiyle bakip onu dislarlar. Istanbul’un yeni tiireyen

burjuva ailesi Yonetmen Metin Erksan’in film boyunca asagilayarak baktigi degerler
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sistemini gozler Oniine serer. Demokrat Partinin “Her mahallede bir milyoner”
sloganiyla baslayan, olusturulan ekonomik sistemin yeni zenginleri sevimsiz, derinligi

olmayan ve acimasizdir.

Nermin’in yasadigr degisim siireci oldukc¢a gergeke¢idir. Yagananlar karsisinda
giderek hayallerinin soniip yok olmasina taniklik ederken onu tek boyutlu bir karakter
olarak gormeyiz. Filmde “Zengin Cocugun” kiz kardesi Filiz (Nebahat Cehre) o
donemde sik sik goriilen melodramatik “kétii kadin™ kisiliginden oldukca uzaktir.
Filiz’in film boyunca Nermin’e yaklagimi olduk¢a olumludur. Ona hep sevgi ve
anlayisla yaklasir. Bu iki kadin karakter, Metin Erksan’in filmini ilging kilan 6nemli bir
niteliktir. Nermin’in Mehmet’ten uzaklasmasi ve Ender’le birlikteliginin ardindan
Yesilcam melodramlarinin en temel kliselerinden biri olabilecek olaylar gerceklesir.
Nermin tarafindan terk edilen tersane ig¢isi Mehmet’e milli piyangodan biiyiik ikramiye
cikar. Bundan sonra Mehmet 6fkeli ve hirsli bir zengine doniisiirken Nermin, yeniden
umutsuzluk i¢ine diiserek hir¢inlagmistir. Toplumsal ve ahlaki olarak kiigiik diismiistiir.
Paranin getirdigi giicii arkasina alan Mehmet agtig1 gece kuliiblinde Nermin ickiyi fazla
kacirir. Kendinden gegen Nermin striptiz yapmaya baslar. Bu sahnenin kigkirtici, ¢ok
anlamlilig1 oldukga sasirticidir. Fiziksel giizelligiyle bu ortamda var olabilen Nermin,
ofkeyle kendini sergileyerek, ruhunda ki ¢aresizligini disa vurmaktadir. Bu sahneden
hemen sonra eski sevgilisi Mehmet ile karsilagir. Mehmet’e geri donmek ister. Ancak
bu Mehmet i¢in imkansizdir. Nermin, onun tarafindan da kabul edilmez. Mehmet bir
zamanlar deliler gibi sevdigi, simdilerde ise sevginin yerini intikama biraktig1 bir
durumdadir. Mehmet, evine biiylik boy Nermin fotografini asmistir. Bu eylem bize

”Sevmek Zamaninin suret diigiincesini akillara getirir. Artitk Nermin’i istememektedir.
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Ona ac1 ¢ektirmek i¢in Ender’in kiz kardesi Filiz’1 bastan ¢ikarir. Boylece hem Filiz’in
ailesinden ve Ender’den intikamini alacak, hem de Nermin’e eziyet edecektir. Bu
intikam eylemi basartya ulasir ve Nermin intihara siiriiklenir. Ancak Mehmet yine de

mutlu degildir.

“Ac1 Hayat” donemin elestirmenlerince “ticari kaygilar” ile ¢ekildigi yoniindeki
elestiriler ile karsilagsmistir. Bir anlamda yapilan elestirileri hakli gerekgelere dayansa da
onemli ekonomik ve toplumsal sorunlar1 giindeme getirdigini belirtmekte yarar vardir.
“Ac1 Hayat” toplumsal sinif degistirmenin davranislar tizerinde etkilerini agiklamanin
disinda, ayn1 zamanda melodram yOnetiminin belli basl unsurlarin kullanan ama buna
cok degisik ve tutkulu bir agidan yakalayan bir filmdir. Erksan, “Ben bugiine kadar
siriip gelen klasik konularin disinda gergekci bir goriisle, bambaska bir ask filmi
yapmak istedim” demektedir. Filmin kahramanin milli piyango zengini olmasi
nedeniyle amaclarini gerceklestirmesi filme bir hafiflik getirmisse de gerek senaryodaki
akicilik gerekse goriintiilerdeki giizellik i¢inde Tiirkan Soray’in giizel oyunu ile film, iyi
bir ¢aligma oldugunu gosteriyor.

1985’te “Ve Sinema” Dergisinin yaptig1 soyleside, Metin Erksan Gecelerin
Otesi’nden (1960) sonra yaptig1 filmleri degerlendirirken su goriisleri dile getirmekte.
“Birtakim filmler ¢ektim, bunlardan Aci Hayat ozellikle onemlidir. Bu film, Tiirk
sinemasinin dontim noktalarindan birsidir ...

... Act Hayat ‘i ortaya getirdigi problem neydi? Evsizlik, kiralar. Filmin biitiin
drami insanlar ev bulamiyorlar, kiralar yiiksek. Simdi de 6yle degil mi? Yani problem
biitiin dehsetiyle devam ediyor. Filmin icindeki ne kadar onemli ekonomik, toplumsal,

politik bir problem ki, insanlart nasil can evinden vuran bir problem ki 23 yil sonra

123



olanca giiciiyle stiriiyor.”... Aci Hayat’t sosyal gercek¢i bir is¢i sinifi filmine
doniistiirmeye miisait olsa da, melodramin kefesi agir basiyor. Her ne kadar Metin
Erksan filmi sumif bilinci tartismasini filme ddhil etmeyi planlamis olsa da . filmin
baskisisi Mehmet’in kendi sinifi onun bilincine varmamis bir is¢i oldugunu gésterir.

(Kostepen,2008 s.311)

3.1.6. Safak Bekgileri (1963)

Yonetmen-Senaryo: Halit Refig

Filmin Konusu: Tiirk sinemasinin ¢evrilmis en giizel havacilik filmlerinden biri olan
“Safak Bekgileri” filmi Bir hava iistegmeni ile bir aga kizimin ask Oykiisiini
anlatmaktadir. Pilot iistegmen Goksel, arkadasi Bora ile Istanbul'a tatile gelir. Izinli
olarak geldigi Istanbul'da Zeynep'le tanisir. Onceleri kimliklerini gizleyen iki geng
birbirlerini severler. Kisa bir siire sonra, bu kez Eskisehir’de yine karsilasirlar. Zeynep,
genis topraklart olan Kudret Aga'nin kizidir ve nisanlidir, ama bu nisan bozulur. Cesitli
olaylardan sonra Gdoksel'le Zeynep nisanlanirlar. Kudret Aga damadinin ordudan ayrilip
ciftliginin basma ge¢mesini istemektedir, gen¢ subay ise meslegini ¢ok sevmekte
ayrilmak istememektedir.

Ana Tema: {lerici-gerici ¢atigmast.

Mekéansal Yap: ve Gergekeilik: ki farkli yap: sergilenmektedir. Bir yandan orduya ait
yapilar, diger yandan aganin topraklarinin oldugu mekanlar.

Ekonomik-Sinifsal Yapi: film, birbirinden tamimiyle farkli iki yap1 icinde
olusturulmustur. Agalik diizeni igindeki iliskiler ve Ordu igindeki ast-iist iligkisi.

Orduda ki olusumda ozellikle st riitbelilerin egitimli, belli bir diinya goriisiine sahip
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olarak one ¢ikarilmakta. Filmde ayrica orduda ast-iist iliskisi i¢inde kadin ya da erkek
olmanin 6neminin olmadigi, bdyle bir ayrima gidilmedigi de vurgulanmaktadir. Ordu
i¢inde riitbeli kadinlarin olmas1 buna drnek gésterilebilir. Ust riitbeli kadin askerlerden
Aydan‘in, uzman ¢avus babasi ile kahvalt1 ederken siradan bir aile iliskisi sergilerken,
Geg kaliyoruz demesiyle babasinin evden ¢ikarken “Bas iistiine tegmenim” diyerek

selam vermesi de bu durumun bir Oornektir.

Filmde ayrica agalik sistemi de vurgulanmaktadir. Aga’nin koyliilere karsi tutum ve
davranigi bireysel haklarina saygi gostermeyisi, koyliiye deger vermeyisi, yaninda
calisan1 sadece is giicli olarak goérmesi olarak ele aliniyor. Bu tutum, aile i¢inde kizina
kars1 da goriilmektedir.

Agaya gore, koylillerinin egitim almasint gerek yoktur. Onlarin okuma-yazma
bilmelerini gerektirecek bir durumda yoktur. Ustegmen Goksel ile kdylerde dolasirken
iyi bir egitim almis aga kizinin kdyliilerin durumunu garipsememesi de sistem i¢inde bu
durumun igsellestirilmis, olaganlastirilmis oldugunun bir gostergesidir. Aganin iizerinde
hak iddia ettigi topraklarin hazine arazisi olmasi, bolgeye hava kuvvetlerinin gelmesinin
ardindan aganin yaptirim giiciiniin kirilmig olmasi dogal olarak aga ile orduyu karsi

karstya getirir.

“Safak Bekgileri’nde Zeynep gercekleri gorerek babasinin yaptigi yanlishga karsi
¢ikarak onun amaglarina ters diisecek miicadelesine baslama karar1 alir ve babasini terk
eder. Kudret Aga karakteri ise koyliilerin bilinglenerek kendisine karsi ¢ikacagina

inanir ve bu anlamda kdyliilerin mevcut durumda kalmasi igin elinden gelen her seyi

yapar.
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Film, Kudret Aga karakteri lizerinde toprak agalarinin topluma bakisini toplumda
algilanig1 ve konumunu agik bir sekilde dile getirir. Hazineye ait topraklara sahip ¢ikan
Kudret Aga’nin Hava Kuvvetleri’nin gelisiyle giiciiniin kirildigin1 filmin gidisatinda
Ogreniriz. Agalik sisteminin insani ezerek sindirmeye ¢alismaktadir. Sistem tiim bunlari
gergeklestirirken de politikacilarin destegini almaktadir. Ayrica bu diizen giigliilerden
yana tavir alir. Bunu Goksel’den dayak yiyen Kerim ve kahyay1 Kudret Aga’nin ‘Bana
giiclii adam lazim’ diyerek kovmasindan anlayabiliriz. Kudret Aga bu olayin ardindan
Goksel’e kiziyla evlenebilecegini ama pilotlugu birakmasi gerektigini soyler. Goksel’e
kiziyla evlenmesinin ardindan tiim arazinin iizerindeki canlilarla birlikte kendisinin
olacagii soyleyen Kudret Aga, bu davranisiyla yalnizca toprak miilkiyeti degil ayni

zamanda insanlar lizerinde de hak iddia edisine tanik olmus oluruz.

“Safak Bekgileri” filmi kdy agasini somiiriicli bir gli¢ olarak nitelenirken filmde bu
yonetmen bu giicli orduyla kars1 karsiya getirir. Askerin halkin yaninda ve onlara destek
olan bir konumda verilmistir. Yani ezilen sinifin yaninda yer almistir. Askerin tavri
toprak agalarina karsidir. Ayrica filmde halk ve siyaset¢i arasindaki yozlagma iligkisine
yer verilmistir. Bolgede siyasi agirligi olan Emrullah Bey altin kaplama disleri,
gosterigli altin yiiziikleri ile karikatiirize edilerek, sonradan gérme bir kasaba siyasetgisi
profili ¢gizmektedir.

Ayrica kiiltiirel yoOnelimlerinde film boyunca gormekteyiz. Ordu iginde de
modernlik-geleneksellik ayrimi, askerlik gérevini yapan Memo iizerinden verilmektedir.
Ustegmen Goksel ile Memo arasinda gegen konusmada goriilmekte.

— Sozliin glizel mi?
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— Cok giizelmis.
— mis ne demek?
— Ben daha yiizlinli gdrmemisim komutanim.
Filmin bagka bir sekansinda inang¢ sisteminin nasil kullanildigina, dini cehalete yonelik

gondermeler yapilmaktadir. Ugak havalanirken;

— Bizim koydeki evliya da boyle uguyormus,

—  Kim gérmiis uctugunu?

— Bizim kor muhtar gérmiis.

— Kormiis de nasil gormiis?

Filmde kadinlara yonelik tutumlarin da gormekteyiz. Filmin basindan itibaren erkek
subaylara kadinlarla iligkilerinde yardimci olan iistegmen Aydan‘in sdzlerinde kadin
imgesine yonelik kiiltiirel 6gretiler icerir:

— En mithimi kizin karakteri huyu suyu nedir onu anlamak

— Nasil anlagilir?

— —Kuyafetinden, siisiinden davranisindan yahut elinde tasidig: bir seyden,
mesela elinde bir moda mecmuast varsa ileride ev kadini olmasi
muhtemel mazbut bir insandir (kendi elinde de moda dergisi vardir)...

— Dostlugunu nasil kazanacagiz?

— Sik sik giizel oldugunu, g6z kamastirici oldugunu soyleyeceksin. Her
kadin kendini 6tekilerden daha {istiin, daha iyi kalpli sanir, ona ihtiyacin
oldugunu hissettireceksin.

— Ne ihtiyac1?
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— Manevi ihtiyag, bir kiza sana muhtacim sen bana kuvvet veriyorsun

dedin mi en biiyiik iltifat yerine gecer.

Aydan’a gore kadinin tanimlamasi su sekildedir: her kadinin kendinin diger
kadinlardan daha tstiin oldugunu diisiindiigiinii ifade eder. Kadina en biiyiik iltifatin ise
ona ihtiyaci olundugunun sdylenmesiyle olacagini belirtir. Aydan karakterinin agzindan
cikan bu sozler bir yandan da kendisinin istek ve beklentilerini ortaya koyar. Ayrica iyi
bir ev kadinin moda dergileri takip etmesi gerektigini soyler. Bunlar1 sdyledigi sirada
onun elinde moda dergisi vardir. Bu sozler daha sonra Goksel’in kadinlari
degerlendirisinde etkili olur. Ciinkii Zeynep’le ikinci karsilasmasinda onun elinde
gordiigii moda dergisi degerlendirme yapmasinda olumlu etki yapar. Bu etkiyi daha
sonra Aydan’in elinde gorecegi moda dergisi dolayisiyla da yasayacaktir.

Kadini bir neden olarak kullanan Safak Bekgilerinde erkek daha agirliktadir. Halit
Refig, “Safak Bekgcileri” filminin ardindan kadin karakterlerin zenginligine Snem
gostermistir. Film, gerici ziimre ve ilerici ziimre olan ordu arasindaki ¢atisma, kirsalda
yasanan sorunlar, egitim problemi ve kadinin kirsaldaki konumu ve kentteki konumunu
karsilastirilmak gibi bazi toplumsal sorunlarin yaninda, Tiirk Hava Kuvvetleri’nin
calismasini da aktarir. Ayn1 zamanda kadin karakterlerden olan kirsal alandaki aga kizi
tiplemesi ve asker kiz1 tiplemeleri karsilastirmali olarak verilmis ama derinlemesine bir

inceleme yapilmamistir karakterler iizerine.

Hava kuvvetlerinden goriintiilerle baslayan film her ne kadar askeri bir film 6zelligi

tasisa da, donemin bir¢ok sorununda anlatmakta. Film agilis sahnesinde jet pilotlarin

hayatlariin her an tehlikede oldugunu ifade eden bir sahne yer alir. Bu sahnede jet pilot
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Ust tegmen Goksel’in ucarken yasadig1 diisme tehlikesi cesaretli ve akilct davranisla
sorunsuz atlatilir. (Kaplan,2004: s.127 ) Ust tegmen Goksel, havacilign seven ve bu
sevgiyi tanr1 sevgisine yaklastiran idealist bir gen¢ olarak karsimiza ¢ikar... Safak
Bekgileri filmi hem politik tutumu hem de toplumsal sorunlara bakis tarziyla gergekei

sinemanin tipik bir drnegini teskil eder. (Refig, 1971: 5.50.)

Filmde Goksel’in Zeynep’le ikinci defa karsilastiklar1 yer Istanbul da bir vapurda
gergeklesir. Goksel’in okudugu gazetede yer alan ve kameraya yansiyan ‘Bir Ask
Yeter’ baglikli kdse yazis1 Zeynep’le iliskilerinin sonraki boyutunu ortaya koyar gibidir.
Goksel’in hayatinda jet pilotu olmak 6nemli bir yer tutmaktadir. Basta ailesi tehlikeli
olarak gordiikleri bu isi tasvip etmemektedirler. Babasiyla yaptiklari bir konusma
sirasinda; Goksel ugmanin kendisini i¢in ¢ok Onemli oldugunu sdylerken babasina
kentin kendisini bogdugunu ve ugarak kendisini hiir hissettigini soyler. Bunun iizerine
Babasi ise ugmakla 6zgiirliigiin iliskisini sorar Goksel’e. Onun babasina verdigi cevap
ise su sekilde olur. “Bunun i¢in hiirriyetin anlamini bilmek gerekir”

Hiirriyetin insanlar iizerinde farkli anlamlar bulmasin1 gérmekteyiz. Yonetmen Halit
Refig, filmde fazla sayida kadin karaktere yer vermedigini goriirliz. YOnetmen yer
verdigi karakterlerle ilgili olarak filmde de 6nemli ¢ozlimlemelere gitmemistir. Bu
karakterlerden biri Aydan’dir. Aydan jet pilotlar1 arasinda sevilen bir karakterdir.
Cevresinde bulunan erkek arkadaslari tarafindan so6zii dinlenen bir karakter olarak
sayginhig fazladir. Aydan, kendisinden bagka kadin olmayan hava kuvvetleri iginde
basaril1 bir karakter 6zelligindedir. Babasi ve abisi gibi o da hava kuvvetlerinde gérev
almistir. Aydan arkadaslarima kadinlar konusunda bilgiler verirken kendisinin ig

diinyasina dair agiktan tanik olmayiz. Onun Goksel’e olan ilgisini sozler {izerinden degil
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de takindig1 tavirlardan anlariz. Yansitig tarzin1 onun geldigi aile i¢indeki konumlanisi
ve goreviyle iliskilendirebiliriz. Babasi ile birlikte yasayan Aydan bir yandan ev
isleriyle ugrasirken bir yandansa asker olarak tanimlanir. Modern kent bakisi i¢inde
yerini almis bir kadindir.

Filmin bir diger karakteri Zeynep’tir. Zeynep ataerkil aile yapisiyla sekillenmis bir
karakterdir. Babasi1 tarafindan evliligine karar verilmis ve babasinin yaninda s6z
sdylemesi smirlanan bir karakter ozelligini gosterir. Iki kadin karakterden Zeynep,
toprak agasinin kizi olusuyla g¢evresinde soziinii gegirirken, Aydan ise sevecenligi
bilgisini kullanma yoniiyle sozleri insanlar tarafindan 6nemsenir. Zeynep aldigi egitimle
elde ettigi bilgiyi nasil kullanacagini bilmez. Onun bu bilgiyi kullanisi ise Goksel

tarafindan uyarilmasi ve yonlendirilmesiyle olur.

Yonetmenin filmde din olgusuna yer verdigini de gérmekteyiz. Din olgusu Refig’in
diger filmlerin de oldugu gibi bu filminde de kendini gostermektedir. Goksel’in annesi
oglu icin siirekli dua ettiginden bahseder. Anne karakterinin siirekli dua edisini Gurbet
Kuslar1 filminde de goriiriiz.

Hava kuvvetlerinde asker olan Memo’nun konusmalarinda bu olgu ortaya konur.
Ucan evliyalar oldugunu ve kdoyliilerin bunlara olan inanglarindan bahseder. Goksel
karakteri daha bilimden, gerceklikten yana bir karakterdir. Koyliilerin cahil din
adamlarmin elinden kurtarilmasi gerektigine inandigini sdyler. Bu bakis acis1 ise daha
ilerici bir anlayist simgeler. Halit Refig, dini inanglarin yaninda filmde 6liim duygusu
da islemistir. Filmde 6liim korkusu ve bu korkunun insanlarin hayatini nasil etkiledigine
tanik oluruz. Goksel’in annesi oglunun meslegi yliziinden oliimiiyle burun buruna

gelmesi karigsisinda korkmaktadir. Goksel ise Oliimiin yasam kadar dogal oldugunu,
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Olimiin hayatin her aninda bir sekilde insanin karsisina ¢ikacagimi ve o&liimden
kacilmayacagina bunun igin de cesaretli olunmasi gerektigine inanmaktadir. Bu bakis
acis1 Goksel’in annesi ve babasiyla fikirsel anlamda ¢atismasina neden olur.

Oliimiin olumsuz etkileyisini Zeynep’te de goriiriiz. Zeynep’in sehit ailelerini
gormesi yalnizlik ve 6liim duygusunun verdigi kotii psikolojiyi yasamasina neden olur.
Bu durum Zeynep’i Goksel’e kendisi ya da isi konusunda tercih yapmasini istemesine
kadar gotiiriir. Zeynep Goksel’e vazifesini 6lim pahasina sevdigini bildigini kendisini
korkutanin da bu oldugunu soyler. Goksel ise 6liime cesaretle ve bir anlamda da gururla
yaklagsmaktadir. Ciinkii 6liim bu vatan topraklari igin olacaktir. Oliim duygusu, filmin
kadin karakterlerinden olan Aydan’in jet pilot olan abisi iizerinden de verilmistir.
Babas1 onun abisinin jet pilot olmasini istemis, bir gorev sirasinda hayatini1 kaybetmistir.
Baba bu o6liim psikolojisini oglunun resmine her bakisinda yasarken onun vatana karsi
yaptig1 gorev karsisinda her zaman gurur duymaktadir. Bu da askerligin ve ordunun

yiiceltilmesi gseklinde anlasilabilir.

Filmde deginilen bir diger konuda anlasgilamama konusudur. Goksel’in ailesi ve
sevdigi kadin Zeynep tarafindan anlasilamama sorunu yasamaktadir. Goksel’in
evlenmesinin ardindan Zeynep’in kendisini anlamasi i¢in ¢cok ¢abalar. Ancak bu o kadar
kolay olmamaktadir. Zeynep Goksel’in bekledigi anlayisi gostermekte ge¢ kalir. Bu
durum da iki sevgilinin ayrilmasina neden olur. Zeynep Goksel’in Hava Kuvvetleri’nde
kalmak istemesine anlam veremez. Goksel ise tercihini Zeynep’ten tarafa yapmaz.
Zeynep’le Goksel’in ayrilmasina karsin Kudret Aga, kizina, ‘Kala kala iki yildizli

tayyare soforiine mi kaldin?’ diyerek askere kars1 bakis acisini belirtir.
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Filmin bir bagka karakteri de Memo’dur. Memo okuma yazma bilmeyen biridir. Tiirk
Hava Kuvvetleri’nde askerligini yapmaktadir. Bu karakter cahil olarak ifade
edilebilecek koylii halkin temsilcisi seklindedir. Memo ailesi tarafindan hi¢ gérmedigi
bir kizla evlenecektir. Bu durumu Zeynep’te de gorliriiz. Zeynep tanimadigi ve daha
once gormedigi bir kisiyle babasi tarafindan evlendirilecektir. Zeynep’in Memo’dan
farki kolej mezunu olmasi ve aldig1 egitim sayesinde kendi basina bazi kararlar
alabiliyor olusudur. Zeynep’le Memo arasinda beliren bu ayrimin bir benzerini Refig’in
“Gurbet Kuslar1”nda gérmekteyiz. Istanbul’a go¢ eden aile fertlerinden Kemal karakteri
ve kardesleri arasinda goriiriiz. Ayrica Film de koylillerin umutsuzlugu carpici bir
sekilde verir. Memo koyiinde sahip oldugu mal varlig1 olan kiigiik arazisi ve inegini
kaybeder. Bunun getirdigi evlilik hayallerini de okuma yazma 6grenen Memo’nun
okuma yazmay1 6grendigi siifinda ismini hecelerken ¢ikardigi koyun ve inek sesi ise
kdyliiniin yasaminin nelerden ibaret oldugu vurgulanir.

Bir bagka 6rnekte Memo’nun zeytinyagli bakladan habersiz olusunda gorebiliriz. Bu
orneklerde yonetmenin koylilye bakisinda ve koyliinlin anlatilisinda  yorenin
insanlarinin  durumunu olumsuz yansitmaktadir. Goksel’in kdyde gordiikleri onun

diisiinsel diinyasinin sekillenmesine yardime1 olacaktir.

Goksel yurtdisinda aldigi egitimle iilkesine katki sunmak ister. Imkansizliklar i¢inde
olan yoksul kdyliilerin daha iyi sartlara kavusabileceklerine inanmaktadir. Ayni sekilde
Aydan’in da kolej egitiminin siislinlin bir pargasi olmasi yerine fakir ve egitimsiz kalan
koyliler i¢in bu bilgileri kullanmasi gerektigini savunur. Zeynep koyliilerin durumu
izerine caresizligini belirtirken Goksel, koyliilerin egitimi i¢in en iicra kdylere dahi

giderek onlara egitim vermeleri gerektigini vurgular. Filmde kdyliilerin cahil kalmasini
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koyliiye bakis ve kdy aglarina ve politikacilarin popiilist sdylemlerine dayandirilir. Bir
kdy agasimin kizi olan Zeynep’in bilinglenmis, sorgulama yetkisine sahip olmus ve
mevcut duruma karst ¢ikmistir. Onun bilinglenmesine 6n ayak olan ise Goksel olmustur.
Yasanan bu durumu Pudovkin’in ‘Ana’ filminde adaletsizlige karsi savasan gencin

annesini bu gercekleri gostererek uyanmasini ve ¢arliga karsi geligini goriiriiz.

“Safak Bekgileri” filmi de mevcut donemde sansiirle basi derde giren filmlerden bir
oldu. Film birka¢ neden 6tiirii Sansiir Kurulu tarafindan sakincali bulunuldu.
e Ucak diisme sahneleri yiiziinden, gengleri askerden sogutucu nitelikte
oldugu kanisini uyandiriyordu,
e Ayrica filmde Goksel Arsoy, iizerinden iliniforma varken sevgilisini

Opiiyordu. Bu nedenlerden dolay1 film sansiirden gecemedi.

Filmin yonetmeni Halit Refig, O donem filimin basrol oyuncusu Goksel Arsoy’un
filmi o dénem Hava Kuvvetleri Komutam Orgeneral irfan Tansel olmak iizere, Hava
Kuvvetleri’nin komuta kadrosuna Istanbul da 6zel bir stiidyo da gosterim imkani
sagladigini, filmi izleyen komutanlarin filmi ¢ok begendiklerini ifade ettiklerini, daha
sonra Sansiir Kurulu’na da bu fikirlerini belirtmeleri neticesinde filmin bir kesintiye

ugramadan gosterime ¢iktigini belirtiyor.

3.1.7. Karanhkta Uyananlar (1964)
Yonetmen: Ertem Goreg-Senaryo: Vedat Tiirkali
27 Mayis 1960 askeri miidahalenin ardindan olusan 6zgiirliikk¢ii ortamda ve yeni

anayasanin ig¢iye sagladigi Sendikal haklar ve grev hakki ig¢i sinifin orgiitlenmesinde
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onemli bir doniim noktas1 olmustur. Boyle bir ortamda Grev ve sendikalagsma konular1
sinemada da ifade bulmustur. Bu dogrultuda Ertem Goreg, grev ve sendikalagsma
konularini isleyen ‘Karanlikta Uyananlar’ filmini ¢eker. Filmin senaryosunu ise Vedat

Tiirkali tarafindan yazilir.

Filmin Konusu: Kiiclik bir boya fabrikasinda ¢alisan, heniiz kolektif bir ruha sahip
olmayan; sendikanin 6nemini, grevin zorunluluk olabileceginin bilincine varamamig
is¢ilerin, fabrika sahibi babasinin vefatindan sonra isin basma gecen emekeilere karsi
baglilig1 ile yapilanlar arasinda bocalamasi, bu bunalim donemi gegiren bir insanin
miicadelesi vardir. Bu iki miicadeleye paralel olarak da iki ayr1 ask hikayesi de
ilerlemekte ve bir sonca varmakta. Bir Emekgi ikilinin temiz agki ile geng fabrikator ve
ressam kizin olumsuz macerasi. Olumlu Emekgi kadin tipi ile olumsuz sosyetik sanatci
kadin tipini belirtmeye yarayan ve ikincinin ¢izilisinde belirli bir sanat¢i ziimresini
taglayan ask hikayeleri bir yandan Karanlikta Uyananlarin giicii ve ilgingligi toplumcu
insanlarin yasantisini, emekgilerin en gergek yasam davasini uzlagmaya gidilmeden,
baska alemlere kapilmadan elestirmektedir.

Ana Tema: Isci-isveren iliskileri, sendika, grev, yabanci sermaye

Mekansal Yapr ve Gergekeilik: Film, Istanbul‘un kenar semtlerinden birinde
gecmektedir. Boya fabrikasinin iscilerinin oturdugu evler genellikle iki katli ahsap
evlerdir.

Ekonomik- Simifsal Yapi: Film, sendikalagsma siirecinin yani sira sinifsal farkliliklari
da yansitilmaktadir. Fabrika etrafinda bulunan evler bir yandan gosterilirken diger
yandan igverenlerin oturdugu etkileyici villalar gosterilir. Filmde ayrica bir bagka tarafta

ise okumus, belli bir kiiltlire sahip insanlarin oldugu bir sinif vardir.
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Filmin karakterlerinden Turgut‘un bu ii¢ sinifa da yakin olmasindan otiirii, onun
tizerinden bu guruplarin farkliliklari, yagsam bigimleri aktarilir. Biiylidiigli mahalledeki
arkadaslari, sinif atlamig babasinin yasantisi, Nevin ve arkadaslarinin bulundugu aydin
kesim. Alt sinifi olusturan mahalleli grubun alin teri ile iist sinifi olusturan igveren
kesiminin hileli tutumu, mahallelinin yakinligi, kardesliginin yan1 sira aydin kesimin

bireyselligi karsilastirilir.

Filmde, altmisli yillarin glindeminde ki pek ¢ok sosyo - politik olaya gondermelerde
yapilmaktadir. Turgut‘un babasinin temsil ettigi sanayi burjuvazisi de, fabrikay1 bir
ambalajlama merkezine doniistiirmek isteyen ticaret burjuvazisine kiyasla daha olumlu,
babacan bir karakter sergilemektedir.

Film, ithal ikameci politikalarall destek vermekle kalmaz, ayn1 zamanda isgilerin
miicadelesine, grev haklarina, aydin kesimin ¢abalarina dair bilgilendirici ve tesvik
edici bir yonde de hareket etmektedir.

Donemin aydin kesimi Nevin ve arkadaslar1 tizerinden yansitilir. Nevin karakteri
tizerinden degerlendirildiginde aydin kesimin karmagasi goriilmektedir. Nevin‘in
konumu o6zellikle diisiindiiriiciidiir, ¢linkii kadin ressam, adaletsizlige tahammiil
edemedigini] sOyleyerek, Turgut‘a karsi, zaman zaman emekgi yanlisi bir tavir takinir.

(Daldal,2005: s.113)

Filmde ki kiiltiirel yonelimlere baktigimizda Ekrem, kiiciik yaslarindan itibaren

Ayse‘nin  babasi tarafindan yanmna alip biyiitmiistir. Cocuklarindan pek

ayirmamaktadir. Ekrem ile Ayse birbirlerini sevseler de bunu pek dile
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getirmemektedirler. Ekrem, ayni evde biiylidiigli Ayse karsi hislerini kabullenmekte
zorlanir. Aslinda Ayse‘nin anne roliinii ¢cok da annenin olmamast Ayse’ye sorumluluk
yiiklemistir. Evde yapilmasi gereken islere o kosturur. Ekrem ile evlenmeye karar
verdiklerinde bunu babalarina sdylemekte ¢ok zorlanirlar. (Daldal,2005: s.113) Baba,
Evlilik izni i¢in oldukg¢a anlayish davranip ¢ocuklarinin islerini kolaylastiran bir baba

modeli sergilemektedir.

Filmde kadm-erkek iliskileri sinifsal farkliliklar i¢inde yansitilmaktadir. Turgut ile
Ekrem‘in kavga ettigi bolimde, Nevin’in arabadan inip miidahale etme geregi

duymazken, Ayse, Ekrem‘i kavgada yalniz birakmayarak Turgut‘a miidahale eder.

Iscilerin esleri evdedir, calismazlar; ev isleri yapip, cocuk dogurup, bakarlar; grev
sirasinda da tam destek kocalarinin yanindadirlar. Nevin, bir yandan Bati hayrani
aydmlarin elestirilmesi, 6te yandan feminizm gibi 1960°‘larda Fransa‘da hararetle
tartisilan ancak Tiirk toplumuna olduk¢a yabanci bazi diislinsel akimlarin diglanmasi
amaciyla kurgulanmis bir karakterdir. Tek basina olabilen, erkek diinyasina korkusuzca
giren bir tiir 6zglirlesmis (emancipée) kadin parodisi olan Nevin ayni zamanda klasik

Yesilcam kaliplarinin kotii kadin[] imgesini de tasir. (Daldal,2005: s.114)

“Karanlikta Uyananlar” filminin onemi, Tiirk Sinemasinda ilk kez is¢i-isveren
iligkisini, grev ve sendika davalarini, yabanci sermayeyi biitiin ciplakligiyla
anlatmasidir. Emekgilerin dnce bocalamasini sonra direnmeye giden bilinglenme siireci
icerisinde yasanan toplumsal drami basariyla anlatir. Film gerek konusu ve gerekse

islenis bicimi olarak, Ikinci Diinya Savasi sonrasinda ortaya cikan Italyan Yeni
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Gergekeiligi ve Devrimci Sovyet Sinemasi’nin izlerini tasir. Yaratildigi topraklarin
kiiltiirel-sosyal ve ekonomik tasisa da; iinlii Sovyet yonetmen Sergei Eisenstein’in
“Grev” (Stachka-1925) filmiyle konu itibariyle paralellikler tasir. Bu filmde oldugu
gibi zor kosullar altinda calisan isciler artan sikintilarla birlikte is¢ilerin direnme azmi,

Patronlar ve onlarin is birlik¢ileri temalar1 6zdestir.

Filmi hem donemin Tiirkiye’sinde yasananlari yorumlamasinda ki 6zen, hem de
gelecek hakkindaki Ongoriileriyle degerlendirdigimizde bugiin hala neden Tiirkiye’de
cekilen en Onemli filmler arasinda yer aldigim1 anlamak daha kolaylasiyor. Film,
Tiirkiye tarihini ele alirken geg¢mis ve gelecek arasinda kurdugu kopriiniin glinlimiize

kadar uzanmasinin biiyiik pay1 var.

Nijat Ozon’iin bu film hakkinda 10 Temmuz 1965 tarihli “Akis” dergisinde
yaymlanan elestirisinde su yorumda bulunuyor. ”Bu filmin, geride biraktigimiz
mevsimin yiiz altmig filmlik yapiminin karanliginda uyanan tek yapit olmasi, ona ayri

bir 6nem kazandirmaktadir.”

Karanlikta Uyananlar, sendika ve grev konularin1 da keskin bir dille anlatir. Film bu
baglamda yine ayni konulari isleyen diger filmlerden de ayri tutulmasi gerekir. Ciinkii
film; sosyalist bakis acistyla gercekei bir anlatimin en iyi 6rnegini olusturur. ‘Karanlikta
Uyananlar’ filmi ad1 itibariyle iscilere bu dogrultuda iki anlam yiikler. Ilki; kapitalist
sistemin somiiriisiiniin fark edilerek iscilerin kendilerine gelisleri, ikinci olarak ise;

is¢ilerin gercek anlamda sabahin erken saatlerin de calismak igin yola koyulmalarini
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anlatir. Filmin ismi ayrica Marcel Carné’nin ‘Jour Se Léve’ (Glin Doguyor) filmini de

anmimsatir. (Daldal,2005: s.112)

Filmdeki karakterlere bakildiginda goéze ¢arpan durumun siifsal farkliliklarin
oldugudur. Farkliliklar da ortaya konulan siniflarda belirgin 6zelliklere vurgu yapilir.
Bu durum bize Lukacs’in ‘tipiklik’ kavramini hatirlatir. Lukacs, bu kavramla farkl
siiflardan olan insanlara farkli 6zellikler atfeder. Bu ozellikler de karsimiza sinifsal
farkliliklar1 bulunan insanlar arasinda diinyadaki tiim hissedisleri farkli algilamalarim
vurgular. Bu farklilasmay1 gerek Fatma ve Nevin karakterlerinde ve gerekse Ekrem ve
Turgut karakterlerinde gorebiliriz. Nevin’in boyayr bir sanat malzemesi olarak
algilarken isciler boyay1 yalnizca calistiklari, bundan para kazandiklar1 bir ig olarak

algilar.

Film, duruma yonetenler-yonetilenler ya da ezen-ezilen gibi klasik bir yaklagim igine
girmez. Konunun derinine inerek toplumsal yasama iliskin 6nermesini zenginlestirir.
Ekrem’e biiyiik yakinlik gosteren Nuri Baba’nin (Miimtaz Ener) tarafinda toplanan
fabrika iscileri, farkli cografyalardan ve farkli etnik kimliklerden olusmustur. Ulkenin
dort bir yanindan, Trakya’dan Karadeniz’e, Dogu Anadolu’dan Akdeniz’e kadar her
kesimden is¢iler vardir. Ve bu isgiler kendilerine ait siveleriyle konusurlar. Tek bir
ortak amag i¢in miicadele ederler. Farkli etnik veya dini 6zellikler tasidiklar i¢in karsi
karsiya gelen bu insanlar bu kiigiik boya fabrikasinda farkliliklarini bir yana birakmis ve
ayn1 siifsal ¢ikarlar icin miicadele ederler. Patronlar cephesi agisindan da benzer bir
durum s6z konusu. Orada da farkli etnik kimliklerden gelen insanlar kendi sinifsal

c¢ikarlar1 i¢in bir araya gelmislerdir. Bu film daha once farkli bigimlerde ima edilen sinif
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farkliliklari, is¢i - patron ¢atismalari ilk kez bu kadar agik bir bi¢imde dile getirilmistir.
Durum sadece bununla da kalmaz ¢eliski giderek daha derinlesir. Emperyalizmin ve
isbirlik¢ilerinin fabrikayi ele gecirme ¢abalari, fabrika calisanlar1 ve onlar1 desteklemek
icin gelen diger is¢iler tarafindan piiskiirtiilir. Ve tavrini uluslar arasi sermaye yerine
tavrint milli sermayeden yana koyar. Calisan kesimden gelen Ekrem, babasini ¢alistigi
fabrikada gecirdigi bir is kazasi sonucu kaybetmistir. Babasinin yakin arkadasi Veli
tarafindan kollanip gozetilmistir. Ekrem, isci sinifin1 temsil eden oldukca diiriist ve sert
bir mizaca sahip bir karakterdedir. Gegen zaman igerisinde Ekrem fabrikada meydana
gelen haksizliklara karsi geliste ve bilinglenmede onemli bir rol {istlenecek ve is¢i
siifinin yiikselisinde yer alacaktir. Ekrem’in yakin arkadasi olan Turgut karakteri ise
celigkiler yasayan ve siifsal catigsmalar igerisinde yer alan bir kisilik tasir. Ruhsal
diinyasinda yalnizlik olan biridir. Bunun nedeni de kiigiik yasta annesini kaybetmesi ve
aile icerisindeki bireysellesmenin etkileridir. Turgut’un babasi ise fabrikada calismayla
baslamis ama zamanla oranin sahibi olmustur. Film boyunca Turgut’u ailesiyle birlik ve
beraberlik iginde gormeyiz. Tamamen farkli Diisiincelere sahipler. Bu durum
beraberinde Turgut’u daha samimi bir ortam olarak buldugu is¢i sinifinin igine atar.
Ekrem onun i¢in ¢ok dnemlidir. Ama bu 6nem babasinin yerine gegmesi ve kapitalist
siirece girmesiyle farkli bir boyuta kazanir. Turgut ile Ekrem arasindaki sinifsal
farklilagsma bu olaymn ardindan daha belirgin olarak hissedilir. Ancak Turgut’un is¢i

siniftyla olan dostlugunun zamanla koptugunu ve tamamen farklilagtigina sahit oluruz.

Nevin karakteri Feminist ve batili bir diisiince yapisina sahiptir. Kendisine giivenen

ama bir o kadar da yalniz birdir. Giiglii bir kadin olarak gériinse de Nevin’in bulundugu

konum ona mutluluk getirmemektedir. Turgut i¢in Fransa’ya gitmeyi ertelemesi bunun
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bir gdstergesidir. Nevin’in arkadas ¢evresine giren Turgut yeteri kadar kendisini rahat
hissetmemistir. Nevin’in arkadas ¢evresi batinin etkisinde kalan bir kitleyi temsil eder.

Turgut ise daha yereldir.

Turgut’un Nevin’e anlattig1 bu duygu ve diisiinceler ikisi arasindaki farkli anlayiglar
da ortaya koymaktadir. Bununla birlikte Turgut karakterinde belirgin hale gelen siniflar
aras1 yasadig1 gidis gelisler daha sonra onu Nevin’e yaklastiracak ve Paris her ikisi i¢in
de farkli bir anlam ifade edecektir. Yerel ¢izgileri barindiran Turgut’a karsilik Nevin
yasadig1 toplumuna yabancilagmis is¢i ve isveren arasindaki olaya da batili bir gozle

bakmaktadir.

“Ana” filminde is¢ilerin ayaklanmasini saglamaya calisan ve bunun i¢in gerekli olan
destegi veren geng kiz tiplemesine yakindir. Yine bu tipe benzer bir yaklasimi da zengin
bir kiz olan Otobiis Yolcular filmindeki Nevin’de goriiriiz. Nevin karakterinin is¢ilere
yaklasimi1 da daha cok entelektiiel bir birikim neticesinde olurken, fabrikada yaptigi
resmin iizerine siiriillen boyanin tepkisini de isgilere saldirarak gosterir. Elestirici bir
yapiya sahiptir. Ekrem ve diger is¢ilerin Turgut’a karsi takindiklari tavri elestirir.
Yaptig elestirilerden gelen tepki karsisinda iscilere kendilerini gelistirmelerini, Mevcut

tutumlarinin insanca bir yaklasim olmadigini sdyler.

Nevin, cinselligini 6zgiirce yasayan birisidir. Bir bakima Fatma’nin tam karsitidir.
Turgut Nevin’in giillimsemesini ise haince bulur. Bu durum Gurbet Kuslarinda pavyon
da calisan Seval’in giiliisiinii hatirlatir. Seval’in de giilisii bu giilisten pek farkli

degildir ve iki kadin karakterin karsisinda yer alan erkeklerin aldig1 konumda benzerdir.
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Yasanan birliktelik ne Nevin nede Turgut’u mutlu etmeyecektir. Turgut Nevin’i almak
icin gittigi evden hakarete ugrar. Kimsin sen? Bakin ¢ocuklar, kim bu biliyor musunuz?
Turgut Yetimoglu. Bana sahip oldu, hakki tabii. Ceker gotiiriir, iki de tokat vurur
agzima, susturur beni. Sana gore esya parc¢asiyim, koleyim ben.” Nevin’in Bu sozlerle
Turgut’u gerici ve yoz bir diisiinceye sahip oldugunu ortaya koyar. Bu durum ortaya
smifsal catismalarla birlikte kendi kiiltiirline yabancilagmis insanlarin durumunu da

ortaya koyar.

Filmin bir diger karakteri ise Fatma’dir. Fatma gecekondu semtinde yasayan kadin
imajina uygundur. Geleneksel aile yapisi i¢cinde kadinin konumlanmasi gereken yerde
yerini alir Fatma ise dedesiyle birlikte yasayan ¢ocuksu davranislara sahip geng¢ bir
kizdir. Fatma ayni ortamda biyiidiigli Ekrem’e asiktir. Ekrem Fatma’nin bu
davraniglarina ilk basta ilgisiz kalirken daha sonra ona karsi ilgisiz kalmayacaktir.
Bununla birlikte Fatma’nin is¢ilerin verdigi miicadelede 6nemli bir yerde bulundugunu
goriiriiz. Bu birliktelik gerek kadin ve gerekse erkegin is¢i miicadelesinde aldiklar esit

rolii ve dayanismay1 gosterir.

Ekrem ve Fatma’y1 fabrikada direnis esnasindaki miicadeleci tavirlarini ayni yerde
goriiriiz. Buna karsin hamile olan Emine’nin dogurdugu ¢ocugun erkek olmasi ve is¢i
simifinin verdigi miicadelede erkegin istiinliigiine ya da bu miicadelede yer alisina
verilen Onemi ortaya koyar. Ana karakterlerden dordiiniin de anne ve babalarinin
olmadigr goriilmektedir. Diger yandan sirketin isminin Yetimoglu olusu da simgesel bir

anlatim olarak algilanabilir.
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“Karanlikta Uyananlar” filminde goriinen en énemli unsur birlik olgusudur. Bu unsur
tiim sorunlarin iistesinde gelinebilecegini gdsteren Snemli bir yere sahiptir. Iscinin
kanunen sahip oldugu sendika ve grev hakkinin kullanilmasi ve bu ugurda miicadele
etmesi vurgulanmaktadir. Filmde birlikte hareket etme diisiincesi onemlidir. Veli’nin
beraber hareket ederek basariya ulagmalarindan ve greve baslandigi zaman halkin hep
birlikte tiim giliciiyle bu grev kararina uymalarindan anlayabiliriz. Agir sartlar altinda
calismanin getirdigi zorluklardan, yasanan sikintilar1 bir nebzede olsa unutmak igin
iscileri genellikle igerken buluruz. Tipki “Ana” filminde oldugu gibi. Isciler isverenin
olumsuz sartlar sunmasi ve zor ge¢im kosullar1 karsisinda ortaya ¢ikan sorunlari igkiyle

unutmaya caligmalari.

Filmde vurgulanan bir diger 6nemli unsurda “Kendi Kendimize Yetebilecegi
Olgusu” ithal iirlinlere gerek kalmadan akillica diisiinceler iireterek ¢ok daha iyi mallar
tiretilebilecegidir. Bu baglamda film yerel endiistrinin gelismesi gerektigine vurgu
yaparken donemin Demokrat Parti uygulamalarina da bir bakima gonderme
yapmaktadir. Yonetmen Ertem Goreg, filmde daha da ileri giderek isgilerin
miicadelesini basit bir hak ve iicret arayisi olmaktan ¢ikararak, demokrasi ve ulusal
degerlerin korunmasinin en Onemli yolu olarak ortaya koyar. Kiiciik bir boya
fabrikasinda iscilerin hak arama miicadelesini anlatarak baslayan film, iscilerde oldugu
gibi kendi simifsal linginin farkina vardik¢a daha da politikleserek finalde isgilerin
fabrikanin yonetimini ele almasiyla son bulur. Film iscilerin bilinglenerek kapitalist
sistemin sOmiriisiine kars1 direnmelerini, ancak bu yolla kanunlarin onlara tanidigi

haklara ve iyi ¢alisma kosullarina sahip olunabilecegi vurgusunu yapiyor.
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Filmin Senaryo yazar1 Vedat Tiirkali, ‘Bu Gemi Nereye?’ adl1 kitabinda, amaglarinin
Tiirkiye’nin demokratiklesme siirecine katkida bulunmak oldugunu, yiginlara belli bir
demokratik mesaj vermek. Ve yasayla sahip olduklar1 haklari, kanunlarin hayata
gecirilmesini saglamak i¢in sinemacilara diisen bir gorev vardi. Filmlerimde bunlar
yapmaya ¢alismakti. Ve bu Demokratik haklara sahip ¢ikilmasini savundum.” (Tiirkali,

1985:5.201)

Filme bakildiginda Konu ve tiirii itibariyle bir¢ok anlamda Puduvkin’in ‘Ana’ filmini
cagristiran is¢i filmi olmasinin 6tesinde donem ig¢indeki dnemli sorunlara da bir parmak
basmistir. Filmin is¢ilerin ¢alisma sartlarinin ne derece agir olduguna ve bu sartlar
altinda insanlarm hayatlarini nasil kaybettiklerini goriiriiz. Is¢ilerin yasalarin kendilerine
tanidig1 haklar dogrultusunda sendikalagsma haklarini kullanma yoluna giderler. Bunu
yaparken de bir yandan da issiz kalma korkusunu hep yasarlar. Bu korku beraberinde
sendikalasma egiliminden uzaklasmay1 ve isverenin boyundurugu altinda ezilmelerini
getirir.  Iscilerin yedigi yemeklerin kotii olusu, Fazla calismaya fazla mesai
uygulanmamasi izleyiciye “Potemkin Zirhlis1” filmini animsatir. “Potemkin Zirhlis1”
filminde de kurtlu yemeklerin verilmesi ve diger agir sartlar karsisinda gemicilerin
isyanina tanik olunur. Ertem Gore¢’in Karanlikta Uyananlar filminde de ayn1 duruma
tanik oluruz. “Potemkin Zirhlisi”nda yonetici pozisyondakilerin ikilik ¢ikartip halklari
birbirine ¢atistigi sahne Goreg’in filminde de goriilmekte. Fabrika iscilerinin isten
cikarilmasi yerlerine baska iscilerin alinmasi ve bu iki grubun karsi1 karsiya geldikleri
goriiliir. Ancak tipki “Potemkin Zirhlisi”nda oldugu gibi bu filmde de yoneticiler

amaglaria ulagamazlar.
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Nijat Oz6n,1965 yilinda yazdigi film elestirisinde filmi ilgili dnemli tespitlerde
bulunuyor. “Grev karariyla birlikte birdenbire bas gosteren sevinci, coskuyu,
dayanismay1 anlatan kalabalik sahnelerde bu basari, perdemizde pek az rastlanir
cesittendir. Goreg, bu toplumsal olaylarin yani sira, Baklan-Ayla Algan c¢iftinin
canlandirdig1 is¢i ¢evresinden sevgililerin seriiveninde yine bu tabloyu zenginlestiren
bir 6ge olarak basariyla kullanilmaktaydi. Ama Gore¢’in ayni basartyr Tiilin Elgin-
Fikret Hakan’la canlandirdigr sevgililerde de gosterdigi sdylenemez. Gergekte bu iligki
filme higbir sey kazandirmayan, tersine, dikkati asil konudan baska yonlere ¢eken, bu
yonleri de hakkiyla veremeyen bir “yan 6ykii” olarak yersiz ve gereksizdir. Bu dykii bir
yandan da asin konunun kurulusundaki sadeligi bozan bir 6gedir. Ressam kiz ve onun
arkadasi ¢evresiyle verilmeye calisilan tema-yasadigi toplumun sorunlarina sirt gevirmis
aydinlar temasi- bu bakimdan filmde bir yama gibi durmaktadir. Filmin sade yapisini
bozan ve ona bir bakima is filmlerinde yapildig1 gibi” entrikay1 pekistirmek i¢in”
katilmis gibi goriinen bir 6ge de fabrika sahibinin ve oglunun akil hocasidir. Kenan
Pars’in canlandirdigi bu tip giderek hemen her filmde rastlanan bir “kétii adam”
kalibina dokiilmekte ve filmi gerektiginden farkli bir yone siirliklemek tehlikesi

tagimaktadir.

“Karanlikta Uyananlar” da islenen diisiincelerden bir, biitlin aksakliklarin insanlarin
iyilik ya da kétiiliiklerinden degil, toplum diizenindeki bozukluklardan ileri geldigi
goriisidiir. Oysa Pars’in canlandirdigi ikiyiizlii adam, islerin kotiiye gitmesinin tek
nedeni gibi gériinmekte ve sonunda fabrika sahibi ile oglunun bu kotii dalavereci akil
hocasi olmasi biitiin isler yolunda gidecekmis diisiincesine yol agmaktadir. Bu iki

gereksiz yon bir yana birakilsaydi hem filmin diiz sade yapis1 aksamaz, hem de sendika
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yoneticisi Ekrem’in (B.Algan ) ve obiir is¢ilerin bilinglenip greve yonelmeleri gibi,
filmin temasmin en Onemli yoOniini olusturan nokta daha rahat, daha derinligine

islenmis olurdu.

Baklan Algan, filmin donemin Tirkiye’sini anlattigin1 soyliiyor. “Bin bir aci ile
fakat pwril pwril bir umutla dolu Tiirkiye’yi Memleketin zenginliklerini yabancilara
peskes ¢ekme gayretinde bir avu¢ yabanci sermaye ajami, komprador, ciliz ve
diistinceden yoksun endiistri burjuvazisi, geri kalmis iilke olmanin biitiin agirligini ve
stkintisim yiiklenen halk ve bu halkin yamindaki yerini bilen namuslu aydinlar bu filmde

gozler oniine serilmistir.” (Algan, 1965)

Gerek konusu ve gerekse islenis bicimi olarak, ikinci Diinya Savasi sonrasinda
ortaya cikan Italyan Yeni Gergekiligi ve Devrimci Sovyet Sinemasi’nin izlerini tastyan
film, sansilir kurulundan gosterim izni almada oldukc¢a zorlandi. Filmde Kominizim
propagandasi yapiliyor gerekcesiyle tepki gosterilen film, dort kez sansiir kurulu
tarafindan yasaklandi. Daha sonra Dis Isleri Bakanhiginin miidahalesi sonunda
gosterime ¢ikabilen ‘Karanlikta Uyananlar’ i¢in denetleme kurulu son bir bahane daha
bulacaktir. Ama bu pek ise yaramayacaktir. Sansiire gonderilen senaryoda, senaryoyu
yazan Vedat Tiirkali’nin ad1 yazili degildir. Filmin giriginde ise ad1 yazilidir. Denetleme
kurulu, sansiir yasasindaki bir maddeyi ©ne siirerek senaryoda olmayan seyleri
koyamazsiniz diye diretince, yapimci da filmin jeneriginden Vedat Tirkali’nin admi

cikartip yerine Ertem Goreg¢’in adini koyarak sorunu ¢ozmiistiir.
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Toplumsal gergekeilikigin en ©Onemli ¢ikislarindan biri olarak kabul edilen
“Karanlikta Uyananlar” in gosterime girmesine engellemek amaciyla, 2. Antalya Film
Festivali’nde sinema salonlarina g¢esitli saldirilar diizenlenir. ‘Komiinistler Moskova’ya’
sloganlar1 altinda gdsterimi engellenmeye c¢alisilir. (Ugakan,1997: s.35. ) Film, tipki
Yilanlarin Ocii ‘de oldugu gibi, sag-sol, ilerici-gerici ¢atismasi igerisinde kendisini
buldu. Film Festivalde “En lyi Ugiincii Film” 6diiliinii kazandi. Ancak seyirciyle

bulusmasi konusunda sikintilar yasanmustir.

Oziin, yasananlarla ilgili olarak sunlar1 séyliiyor. “Film, Tiirk-Is, Tiirkive Milli Geng¢lik
Teskilati”, Ankara Universitesi Talebe Birligi” gibi kuruluslarin korumasinda ézel
gosterilerde basina, davetlilere tamitildi. Solcu basinda ¢ikan ovgiiler, otomatikman
sagct basimin simseklerini ‘Karanlikta Uyananlarin iizerine ¢ekti. Antalya Film
Festivalinde isler daha da kizisti. Hitler’'in “hiicum kitalarini andwran bir “milliyetci,
mukaddesat¢i”  genclik  toplulugu, bir zamanlar Amerikan yonetmeni Lewis
Milestone’'un “Bati Cephesinde Yeni Bir sey Yok’(All Quiet in the Western Front)
gosterilisinde oldugu gibi etrafa bir baski ve yildirma havast vermeye ¢alisti. Festivalin
jiirisinde yer alan Demokrat Parti’nin “sanat uzmam ’-Unlii Dr. Burhanettin Onat,
‘Karanlikta Uyananlar’ ig¢in “Bunun yarisi Moskova’da mi ¢evrilmis? Diyerek,
sanattan da, sinemadan da, siyasetende, jiiri iiyeliginden de ne anladigimi, aym
zamanda Yassi ada oncesi uykusundan hala uyanmadigini ortaya koydu. ‘Karanlikta
Uyananlar’ uluslar arasi festivallere katilmak iizere basvurdugunda ilgililer, bu yilki
protokollerde festivallere katilmak diye bir seyin olmadigimi, ancak filmi izledikten

sonra “hatirladilar”. Son olarak da Adana Sinemalarinda gosterilmeye baglanan filmin
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her seansinda “milliyet¢ci mukaddesat¢1” genglerin olay c¢ikardiklari, sinemacilar

dovdiikleri giindelik gazetelerin siirekli haberi haline geldi.” (Oz6n,1995: s.183)

3.1.8. Susuz Yaz (1964)
Yonetmen- Senaryo: Metin Erksan (Necati Cumali’nin ayn1 adli hikayesinden.)

Bir kent filmi olan “Aci Hayat” tan sonra Metin Erksan tekrar kamerasim1 koye
cevirir. “Susuz Yaz”1 ¢eker. Bir ¢iftinin topragindan ¢ikan suya ve kardesinin karisina
sahip olma tutkusunun anlatildig1 filmde Metin Erksan, agirlikli olarak “Miilkiyet”
sorunu {lizerinde duruyor.

Filmin Konusu: Film, kendi topraginda ¢iktig1 i¢in suya el koyan ve onu sadece kendi
mal1 kabul eden Osman ile suyu onun elinden almak isteyen koyliiler arasinda gecen
miicadele ile baglar. Suya sahip olma miicadelesi yiiziinden kardesi Hasan’in hapse
girmesine neden olan Osman, bu kez de kardesinin karis1 Bahar’a sahip olma cabasi
igerisine girer.

Ana Tema: Suda miilkiyet

Mekéansal Yap: ve Gercekeilik: Film, Izmir‘in Urla ilgesine bagli Bademler Kdyii‘nde
geemektedir. Dar sokaklari, tahta kapili tas evler, i¢ ice gegmis koy evleri. Agabey
Osman ve Hasan kdyde kii¢iik bir evde yasamaktadirlar. Evlerinin kiigiik bir bahgesi
vardir. Hasan ile Bahar evlendikten sonra da ayni evde, Osman ile birlikte yasamaya
devam ederler.

Ekonomik—Sinifsal Yapi: Tek gecim kaynaklar toprak olan kdyliilerin karsilagtiklar:
en biiylik sorun ise Koylillerin {iriin alabilmeleri igin ihtiya¢ duyular1 sudur. Su

tizerindeki miilkiyet hakkini kullanmak isteyen Osman ile koyliiler arasinda temelde
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ekonomik ya da smifsal bir farklilik yoktur. iki taraf arasinda farklilik yaratan tek unsur,
Osman’1n suyun miilkiyetine sahip olmasidir.

- Gayri asagilara, daglara salmayacagiz suyu, dnce bizim tarlalar sulanacak, artanini
verecem komsulara

-Vazgeg istersen bu isten, komsular raz1 gelmez suyun kesilmesine, sonra ¢ok kavga
doviis olur

Osman‘in miilkiyet hakki 1srari, gecimini toprakla saglayan insanlar igin yasamsal
Oonemi olan suyun tekele ge¢cmis olmasi kdyliileri ekonomik agidan zor bir duruma

sokmaktadir.

Agilan dava sonucu mahkeme, miilkiyeti tizerine oldugu i¢in davayr Osman lehine
sonuc¢landirir. Burada modern toplum hukuk anlayisi ile geleneksel toplum hukuk
anlayisini gérmekteyiz. Yazili olmayan hukuk ¢ogunlugun menfaatine yonelik olurken,

yazili hukuk bireyin refahina yoneliktir.

Filmde kiiltiirel yonelimlere baktigimizda anne ya da babalart olmayan Osman ile
Hasan su konusunda farkli fikirlere sahiptirler. Ancak geleneksel yap1 i¢inde biiylige
kars1 gelinmemesi gerektigi, Hasan‘in harekete gegcmesini engellemektedir.

- Suyun yarisi seninse, yarisi da benim

- Biiytigiine kars1 mi1 geliyorsun

- Biiytiksen biiyiikliiglinii bil, sen biiyliksen ben de kiiciik degilim.
Geleneksel yapi1 ile modern yapinin c¢atigmasi, bir yanda aile i¢inde yansitilirken, 6te
yandan Hasan‘in hukuki olarak da hak sahibi olmasina ragmen agabeyi olmasi

nedeniyle tepkisi kalmasinda da goriilmektedir. Tartigma sonunda Hasan‘in, Osman‘1
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engelleyemeyerek, duruma bir anlamda izin vermis olmasi, geleneksel yapinin birey
tizerindeki kuvvetli etkisini gostermektedir. Buna bir bagska 6rnek Osman‘in Sari

Selim‘i 6ldiirmesini kardesi Hasan iistlenmesi gosterilebilir.

Filmdeki kadina yonelik tutum da, kirsal kesimde kadinin konumunu anlatir sekildedir.
Ornegin, Bahar‘in annesi, Hasan‘la Bahar‘mn hasattan sonra evlenmelerini ister.
Hasan‘in evlilik istegini 6grenen Osman‘in bu noktadaki tutumu, kadina bakisi

acgiklamaktadir:

- Tarlalarimiz biiytdii, tabii is de biyidi, c¢alisacak insan lazim. Vakit
gecirmeden evlen Bahar‘la.

- Anasi mahsulden sonra diyormus...

- Bahar‘in anasmin fikrini begenmedim.

- Bugiinlerde nisan filan taksak iyi olur herhalde

Hem nisan tak, hem baslik ver, hem de mahsulden sonraya kadar bekle! Iste bu olmaz
aslanim, anast kizin posasini ¢ikardiktan sonra bize verecek, verdigimiz baslik da
cabasi. Osman’a gore kadin, Oncelikli olarak tarlada calisacak isgiicii olarak
goriilmektedir. Ayrica baslik parasindan s6z edilmektedir. Yapilan diigiinde havaya
dogru silahlarin patlamasi, halay ¢ekmesi, gelinin at iizerinde erkek evine gelmesi gibi
kdy diigiinlerinin temel ritiiellerini goriiriiz. Osman‘in diiglin gecesi gelin ve damada
sOyledigi; “Sizden giirbiiz ¢ocuklar istiyorum, bir tane, bes tane, on tane istiyorum.

Gelin kiza iyi bak Hasan, sonra karigmam.” diyerek onlardan ¢ok sayida erkek gocuk
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istemesi, erkek cocugun gerek soyun siirdiiriilmesine, gerekse sayica ¢ok olmasinin

aileye katacagi isgiliciine yonelik tutumu gostermektedir.

Filmde, bir baska vurgu da kadinin erkege gore giigsiizliigline yoneliktir. Osman‘in
basini kestigi horoz‘u Bahar‘in {istliine atip korkutmasi kendisini ¢ok keyiflendirmistir.
Bahar‘in korkusu, kadmi giigsiizlestirmis ve erkek olarak giiciinli, korkusuzlugunu
kendine ispatlamistir.

Hasan‘in 6liim haberinden sonra Bahar‘a sahip olan Osman, ayaklarini yikatirken;

- 1iyi yika kiz, bdyle angaryadan is yapma bana. Cenab-1 Mevla kadin kismini

erkegin bir kii¢iik kemiginden yaratmis derler. Diyerek kadinin konumunu bu

sefer de dini olarak vurgulamis olur.

Film boyunca kendisini hissettiren dnemli unsurlardan birisi bireysel davranislar ve
bunun beraberinde ortaya ¢ikan bireylerin ¢ikarlari olmasidir. Osman’in suyu kesmesi
bireysel tavri neticesinde kendisini diisiinerek ortaya g¢ikar. Osman’in kopeginin
oldiiriilmesi ayrica gece kanali agmak igin yapilan baskin da bireysel ve diizensiz bir
hareketin iirinlidiir. Yapilan bu hareket kdyliilerden birinin Osman’in agtig1 ates sonucu
6lmesine neden olacak ve bu sucu iistlenen Hasan’a ise ¢ikarlar1 yoniinde hareket ettigi
icin suglayan Kemal tiplemesi de olaya farkli bir bakis sergileyecektir. Bu diisiinceden
hareketle iyi karaktere sahip olarak diisiiniilen Hasan’in da bireysel ¢ikarlar
dogrultusunda hareket ettigini algilariz. Hemen hemen Metin Erksan’in tiim filmlerinde
oldugu gibi iyi-kétii karakterlere yer vermistir. Bu Filmde ‘Yilanlarin Ocii’niin aksine
kot karakteri muhtardan alarak bir kdyliiye verir. Bu anlamda karsimiza filmin hemen

basinda ¢ikan Osman, yaptigi davranis ve diisiinceleriyle olumsuz bir kisilik sergiler.
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Buna karsin abisine diisiince olarak karsi ¢ikan ama ataerkil aile yapisindan gelen
normlar dogrultusunda hareket eden, biiyiigii olmasi nedeniyle onun dediklerini yapan
Hasan ise iyi karakter olarak izleyici karsisina ¢ikar. Hasan’in olumlu bir karakter
olusunu ise; koyiin sakinlerine su gitmesi i¢in su kanalin1 agmasi ayrica hapse diistiikten
sonra bile koyliilerin susuz kalmamasi i¢in esi Bahar’a suyu agmasini sdylemesinden
anlayabiliyoruz. Bir koy filmi 6zelligi tasiyan ‘Susuz Yaz’da geleneksel Tiirk aile
yapisin1 gormekteyiz. Egemen ve baskin kisilik erkektir. Fakat bu baskinlik kadinin
giiciinii, Yilanlarin Ocii’nde oldugu gibi ortaya koyabilecegini gosterir.

Bahar’in su kanalini agmasi ve Osman ona saldirmasi. Buna karsin Bahar bu
saldiriya cesaretli bir durugla cevap verir ve malin yarisinin kendisinin oldugunu ve

bunu istedigi gibi kullanabilecegini sdyler.

Filmde Kadin okur - yazar degildir. Bu durum kadinin toplumda daha pasif bir
duruma getirir. Bahar’in okumasi ve yazmasinin olmayisi Hasan’dan gelen mektuplara
ulagmasini engeller. Kadin filmde erkegin soziinii dinleyen ve verilen kararlara uyan bir
konumdadir.

Alt1 gencin sehvet dolu bakislarini goriiriiz Erksan’in “Gecelerin Otesi” filminde.
“Susuz Yaz’da ise Osman karakterinde bunu bolca goriiriiz. Gelin gelen Bahar’in

tarlada ¢aligmasi sirasindan Osman tarafindan uzunca stizer keskin bakislariyla.

Osman’in Hasan ile olan diyaloglarinda onun yerinde olmak istedigini sOyler ve
kendisini sansli oldugunu ifade eder. Film boyunca Osman bakiglarini Bahar’dan
alikoymaz. Osman’in bu tavirlart yeni evlenmis olan ¢ifti duvardaki delikten

seyretmeye kadar varir. Yasananlardan sonra Hasan’in hapse girmesi Osman’in
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bakiglar1 ve fiziksel temas1 Bahar’1 rahatsiz edecek boyuta ulasir. Osman’in bu cesaretli
bakislarini iizim yiyerek Bahar’in viicuduna bakist ve bunun ardindan gelen sahnede
belki de Tiirk Filmlerinde bir ilk olan hayvan sevicilikle ilgili bir sahne goriiriiz. Osman
sagdig1 inegin siitiinii emerkenki sekansta, ayni1 zamanda da sehvetli hareketlerle inegin
bacagini oksar. Osman’in yaptigi bu hareketler bir yandan Bahar’a mesaj gonderirken
diger taraftan da hayvanlarla olan cinsel yakinlasmay1 gosterir. Osman hayvanlari filmin
diger sahnelerinde de kullanir. Basini kestigi tavugu isterik bir sekilde giilerek Bahar’in
Oniline atis1 ve bunu yaparken ki duydugu zevk. Yine koyliiler tarafindan oldiiriilen
kopegini bulan Osman, hayvanin cesedini Hasan ve Bahar’in Oniine atmasi. Osman
karakterinde bastirilmis cinsel duygular ve bu duygularin ifade bulusu film boyunca
goriiliir. Duvar deliginden seyrettigi Bahar’1 arzulayarak oksadigi yastik ya da duvara
sirtinmesi, Bahar’in ayagini yilan sokmasiyla Osman’in 1sirik yerini uzun zaman

emmesi ilging sahneler arasindadir.

Erksan’in “Su miilkiyeti” iizerine kurulu olan filmde Osman’in suyu kesmek
istemesine karsilik kardesi Hasan’in ortaya koydugu tavirlar 6nemlidir. “Su topragin
kan1 aga, kimse bu ige evet demez. Milletin dikine gitmek iyi degildir” der. Hasanin Bu
climlesi suyun tagimis oldugu 6nemi ortaya koyarken, olacak olan olaylarin da bir nevi
habercisi olur. Hasan’in abisi Osman’la konugmasinda ifade bulan bu sozler filmin bir
sonraki sekansinda koyliilerin Osman’a sdyledikleri: “Su topragin kanidir. Sen bizim
kanimiz1 kesmek istiyorsun” demeleriyle onay bulur. Koyliller Osman’in su {izerinde
kurmak istedigi hakimiyetin hakli bir tarafinin olamayacagini sdylerken, Osman’1n ise,
suyun kendi arazisinden ¢iktigin1 bunun i¢in de suyu istedigi gibi kullanacagini, bunun

onun hakki oldugunu belirtir. Osman film boyunca suda en ¢ok goriinen karakterdir.
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Topragin kani olarak anlam bulan su Osman’in da sonu olacaktir. Koyliilerin susuz
birakmasima gosterilen tepkiler ufak tefek disavurumlarla kendisini gostermektedir.
Ancak bu durum gittikce tirmanan bir geriliminde fitilini atesler. Ani verilen tepkilerle
Osman’1 kovalama, gece silahla iki kdyliiniin saldirmasi ve kopegin oldiiriiliisii buna
ornek olarak gosterilebilir. Koyliiler ilk olarak suyun herkese esit olarak dagitilmasini
savunurlar. Ardindan getirdikleri diger ¢oziim ise suyu parayla Osman’dan satin
almaktir. Osman koyliilerin bu isteklerine ayaklarini yikadigi suyu dokerek cevap verir.
Koyliiler soruna ¢6ziim bulamazken, bunun nedenini egitimsizlige baglarlar. “Yilanlarin
Ocii” ve “Gecelerin Otesi” filmlerinde de egitimsizligin getirdigi olumsuzluklar ve
egitime duyulan ihtiyaca vurgu yapilmistir. Koyliller Osman’in yaptigi olumsuz
tutumlar karsisinda kanuni yollara bagvuran ama bundan bir netice alamayinca siddete
ve diizensiz bir miicadeleye giren koyliiler kolektif bir ruhtan yoksun bir toplumu ortaya
koyar. Bu durumun aynis1 Gecelerin Otesi filminde genclerin diizensiz hareketlerinin

olumsuz sonucuyla ortaya konulmustu. (Scognomillo,2003: s.10)

Metin Erksan ‘Yilanlarin Ocii’ filminde ortaya koydugu taninmis haklarm aranmasi
gerektigi diislincesini burada da goriiriiz. Filmde kotii karakter olarak karsimiza ¢ikan
Osman yaptigi tim girisimlerin kanuni oldugunu sdyler. Suyu kesmesi, Bahar’i
kagirmalari, suyla ilgili sikintis1 olan kdyliiniin haklarin1 aramalarini sdylemesi ve
koyliilerin gece yaptig1 baskini sikayet i¢in jandarma ¢agirmasi hep kanun kapsaminda
yaptig1 isleridir. Ve Osman her eyleminde kanun der. Kdoyliller Osman’a karsi ilk
tepkilerinde kdyiin en yetkili kisisi olan muhtarla birlikte sikayete gelirler. Osman
yaptigiin yasal oldugunu soyleyerek, haklarin1 kanunla aramalar1 gerektigini soyler.

Koyliilerin bu sefer ortak hareketle dava acarlar ve ilk etapta hakli ¢ikarlar ve su agilir.
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Yalniz bu durum uzun siirmez kanunlar1 her defasinda 6ne siiren Osman bu yolu dener
ve kanun giicliiden yana ¢ikar. Bu anlamda film iyi bir donem elestirisi getirir. Kdyliiler
kanuni yoldan ¢6ziim bulmaya c¢aligtiklart sorunlar1 bu sefer doga kanunlariyla
halletmeye calisirlar. (Erksan,1985: s.28 ) Bu durum bize Yilanlarin Ocii filminde
doktorun kdy yerinde doga kanunlarmin gegerli oldugunu sdylemesini hatirlatir. Ve
filmde bu anlamda bir sonuca ulasir. Osman gece su kanalini agmaya gelen koyliilere
Hasan’1n itirazina ragmen ates acar. Bu ates bir koyliiniin 6liimiine sebep olur. Osman
islenen bu cinayeti iistlenmesini ister. Ve yine kanun karsimiza ¢ikar ve Hasan sekiz yil
hapse mahkiim olur. Ama bir siire sonra gelen afla ¢ikar. K&y kahvesinde af haberini
alan Osman psikolojik bir gerilime girecektir. Hasan’in hapis arkadasi Kemal afla
¢ikacak olan Hasan’a bazi tavsiyelerde bulunur. Bu tavsiyelerde; Osman’1 dldiirmeyip
yalnizca suyu elinden almasini soyler. Ve yalniz onun degil diger onun gibi olanlarin
elinden tiim suyun almasindan bahseder. Akan suya sahip ¢ikmanin bu sorunu
olusturdugunu belirtir. Hasan bu tavsiyeleri Osman’la ilgili ger¢ekleri 6grenince unutur.
Esi Bahar’1 kandiran ve koyliiye igkence yapan Osman topragin hayat damari olan
suyun igerisinde kardesi tarafindan bogularak oldiiriiliir. Filmin elestirisinde ozellikle
Diinya’nin en eski konularindan biri olan Habil-Kabil’in hikayesine modern bir bakis

hikayesi olarak bakilmistir. (Erksan,1985:5.32)

Filmde yer verilen psikolojik boyutlu sahnelerde oldukc¢a fazladir. Osman’in
yaptiklarin1 hakli ¢ikarma cabasi olarak koyliileri kahvede bos zaman harcayip oyun
oynayan kisiler olarak nitelemesinde goriilmektedir. Yalniz yasayan Osman ve Hasan’in
geemisi hakkinda film boyunca bir bilgiye sahip olamiyoruz. Osman karakteri tutum ve

davranislariyla kotii bir karakter oldugu gibi hastalikli bir kisilik sergiler. Bahar’in
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Oniine attig1 kanlh tavuk oliisii ve aynmi sekilde kopek oOliisiinii Bahar’la Hasan’in 6niine
atmas1 Bununla birlikte hayvan sevicilige 6rnek olabilecek inegin bacaklarini oksayis
sahnesiyle de Bahar’a psikolojik baski yapmaktadir. Osman’in kisileri psikolojik olarak
yonlendirmesine bir drnekte kardesi Hasan’a 6ldiirdiigli kdyliinlin sugunu iistlenmesi
icin yaptig1 konusmada gortiriiz.

Bahar’in elektrik diregine sarildigi sekansta duydugu sesler ve soyut olarak anlam
kazanan korkuluk filme farli boyutlar katar. Filmde Bahar’in elektrik direginden
geldigini soyledigi seslerin Hasan’in oldugu sehirden geldigini soyler. Bahar’in
duydugu bu sesleri daha énce “Gecelerin Otesi” filminde Ekrem sahilde otururken
makine seslerini duydugu sahnede de goriiriiz. Bu duyulan sesler teknoloji, sanayilesme
ve sehirlesme olgular: iizerinden degerlendirilebilir. Agah Ozgii¢, Tiirk Sinemasinda
Cinselligin Tarihi adli kitabinda, Bahar’in korkuluga sarilmasini Erksan’in manken
fetisizmine baglar. Ve yoOnetmenin birgok filminde manken fetisizminin 6n planda
olduguna yer verir.(Ozgii¢,2005: s.116 ) Filmde Bahar ve Osman’la ilgili sahnelerde
karsimiza ¢ikan korkuluk soyut bir anlatimin iirlintidiir. Korkuluk bireylerin duygusal
olarak rahatladiklar1 ve kisilik kazandirdiklari bir durumdadir. Hasan’in 6liim haberini
alan Bahar kosarak korkuluga sarilir ve kisilestirdigi ve tatmin siirecine eristigi
diistincelerini yansitir. Bahar’in aynasinin yansimasinin korkulugun yiiziine gelmesi ise
kisilestirme yapildigina isarettir. Osman da Bahar’a s0ylemek istediklerini korkuluga
sOyler. Korkuluk onun i¢in de iletisime gegmenin ve duygulari ifade etmenin en dnemli
yolu olarak goriilir. Osman Bahar’1 diisleyerek ve basina ortlii takarak konustugu
korkulugun &perken daha sonra korkulugun basina gegirdigi sapkayla onu Hasan yerine
koyar ates eder. Bu anlamda Osman ve Bahar i¢in bir cesaret bulma ve yalnmizlig

giderme noktasidir. Ayrica Osman’in kendisini kovalayan koyliillerden kagisi ve
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korkuluga sakladig1 silahla Hasan’a gonderme de yapar. Osman yine bu durumda

Hasan’1 kullantyor gibidir.

Metin Erksan’in ‘Ve Sinema’ dergisinde yayinlanan “Tiirkiye’de Entelijansiya Yok”
adli makalesinde “Susuz Yaz” filminin ortaya ¢ikisi ve su sorunuyla ilgili olarak su
goriisleri aktartyor.”O siralarda cari kanun vardi. ’Tiirkiye'de goller, karasular ve
akarsular kamunun, yalniz kaynaklar kimin tapulu arazisinden ¢ikiyorsa onun mali
“diye. Bazi seyler goriiyordum. Bir topragin etrafimi c¢itle ¢evirip “Bu Benimdir”
diyebiliyorsunuz ama suya olamiyorsunuz. Miilk sahibi barajda yapsa yine tutamaz bu
suyu. Su muhakkak bir yere gidecek. Suyun miilkiyet sinirlarini tanimayan bu 6gesi beni
cok ilgilendirdi. Ben o tarihte bir baska kinaye tizerinde diistiniiyordum. Onu biraktim,
tutum Necati Cumalimin bir hikayesini aldim.”’Susuz Yaz”"1 ¢ektik. Ne zaman? 1964
vilinda 1969 yiuinda hiikiimet bir kanun ¢ikardi, bu da es gecilmistir. Tiirkiye de kimin
tapulu miilkiinden kaynak ¢ikiyorsa o kamunundur dendi. Ancak devlet arazi sahibine
ilk kullanma hakki tanidi. Peki, benim Susuz Yaz in miilkiyet sisteminin i¢inde asamalar
gosteren bu biiyiik kanunun ¢ikmasina hi¢ mi etkisi olmadi? Burasi iizerinde hig
durmadilar. O kanun belki ¢ikacakti giiniin birinde ancak, o tarihlerde ¢iktiysa buna

Susuz Yaz ve ben neden oldum. (Ve sinema, 1985: 5.28)

Film ile ilgili bircok ¢evreden gerek olumlu ve gerekse olumsuz tepkiler gosterildi.
Giovanni Scognomillo, kirsal bolge insanin i¢inde bulundugu garesiz durumu dogal
ortamiyla nesnel bir bakis agistyla sinemaya aktardigini sdylerken. (Scognomillo, 2003
s.216) Halit Refig “Susuz Yaz1 istiin bir sanat eseri yapanin filmde ki toprak ve su

miilkiyeti meselelerine, Tiirk kdyliisiiniin cinsel davranislarina Erksan’in kendi diinyasi
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icinde dogru bir sekilde yaklagmayr basarmasindan kaynaklandigini soyliiyor. Bir
ciftcinin topraginda ¢ikan suya ve kardesinin karisina sahip olma tutkusunun bazi bati
hiimanizmac1 sinemacilar ya da yazarlar tarafindan psikolojik derinligi olmayan tek
boyutlu vahget gosterisi diye nitelendirilmesi bu kisilerin dogu sanatlarinin grotesk
Ozellikleri ~ konusundaki  bilgisizliklerinden = dogdugunu  sozlerine  ekliyor.
(Refig,1971:5.117-118. ) Agah Ozgii¢, Erksan sinemasimin basyapit1 olarak niteledigi
“Susuz Yaz”in aynm1 zamanda erotik koy filmi olarak da nitelemektedir. Cinsellik
olgusuna filmlerinde olduk¢a yer veren Erksan’in cinselligin insan yasaminda daha

once bilinmeyen yonleri ortaya ¢ikarmakta.(Ozgii¢,1994: 5.268)

Coskun Sensoy o donem Ses dergisinde film ile ilgili degerlendirmesinde film ile
elestirisinin dozunu biraz daha artirtyor. Bir Rejisoriin kisiligi ile filmi arasina girmek,
belki evlatla baba arasina girmek gibi bir sey Ancak, meydana gelislerdeki maksadi ve
sdylemek isteneni bulup ¢ikarmak vazifemizdir. Ustelik kandirilanlar arasma katilmak
da mesleki haysiyet ve onuru bakimindan kimseye yakigsmaz. Bu da her seyden once
gelir. Bu M. Eerksan’in birinci hatasi, bir de “Susuz Yaz”in Jules Verne‘nin muhtesem
zeplinleri gibi, gosterilmeden giristigi propaganda ile halkin duygularini sinema
konusundaki anlayisini kiicimseyerek kendisine inanmis kitleyi kandirip, bir pesin
basarinin ucuna takmasi var. Bu da prodiiktor Erksan’in zekasi. Sonra, kdy gergekleri,
memleket meseleleri ve her bakimdan geri kalmig bir toplumun insanlarini ele almak,
tartismak geliyor. Koy gercekleri, bir baglamda bir baglamanin sesinden, bir kdpegin
katledisinden, bir tavugun kesiminden ¢ok farklidir. Geleneklerinin esiri insanlar, sosyal
sartlarin etkisiyle belki tabiatin nimetlilerine sahip ¢ikip, hainlesebilirler. Bir diismanlik

dogunca, kardesligi arkadasligi bozup, dagilabilirler. Ama memleket meseleleri, koy
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kahvesinde radyo dinleyenlerle eglenmekten veya topragin kani suyu sahip ¢ikani hakli
gosteren hukuktan ibaret olamaz. Kocabas Osman, koylin olmasi gereken suya sahip
cikabilir. Kadinsizligi, vahsiligi, kardes diismanligi normal olabilir. Ama bu kadar
kotiilesebilmis bir insanin cinsel davraniglarini biitiin ¢iplakligi ile gostermek, onu his
ve arzularin kahredici kudretiyle ezip, eritmek igrenglesmeyi mubah veya sevimli

bulmak kabil degil. (Sensoy,1964)

Ug insan kardin iginde net; geride su, tarlalar ve kdy. Bu fotografta énemli olan
insanlarin cinsel istemleri, kaygilari, bencilikleri ve tutkularidir. Gene ii¢ insan kardin
icindeki yerlerin de ayn1 konumda ama tigiiniin de fotograflari net degil ama gerideki su,
tarlalar, doga ve kdy ¢ok belirgin. Bu da dogaya doniik toplumsal yapinin
simgelenmesi. Bu iki fotograf da dogru. Bir yonetmen bu ikisinden birini segiyor diye
suglu sayilabilir mi? Birinde insan iligkilerinin viciklasan agirligi, kanli yonleri
digerinde de toplumsal sorunlar. Ama iste bu yillardaki her konu toplumsal olacak

yobazliginin bizce tipik bir 6rnegi. (Hakan,2008 : s.329-330 )

Nezih Cos, filmin gosteriminden yillar sonra yaptig1 degerlendirmesinde goriislerini
su sekilde dile getiriyor. “Metin Erksan’in 1963’de ¢ektigi film, yillardir genis kitlelere
“Onemli eser” diye kabul ettirilmis, benimsetilmistir. Salt bu yiizden dahi Susuz Yaz’in
ne menem bir “Susuz Yaz” oldugunu arastirmak, incelemek ve yeniden okurlarin
yargisina sunmak kag¢inilmaz bir gereklilik olmaktadir. 1961 Anayasasi’nin getirdigi
burjuva demokratik 6zgiirliikklerin ¢ergevesi iginde yonetmen Erksan, “Susuz Yaz’iyla
toplumun kirsal kesim sorunlarina hangi gozle bakmakta, neleri sergilemeyi

amagclamakta ve nasil bir sona ulagmaktadir?
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Necati Cumalinin Susuz Yaz adli romanini sinemaya uyarlanan film yurt disina ¢ikis
icin bagvurdugunda sansiir kurulu filmin yurt disina ¢ikarilmasina izin vermemistir.

Izinsiz olarak katildig1 Berlin film festivalinde biiyiik 6diil olan “Altin Ay1”y1 kazandh.

Prof. Dr. Alim Serif Onaran donemin sansir kurulunun “Susuz Yaz filinin
Tiirkiye’yi ¢ok kotli gosteriyor. Bundan otiirii bu film Tiirkiye’yi temsil edemez”
gerekgesiyle Berlin Film Festivaline katilmasina izin vermedigini sdyliiyor. Filmin
Sansiir Kurulu'ndan yetki belgesi alamamasi {izerine filmin yapimcilari tarafindan
kacak yollarla yurt disina ¢ikarildigini soézlerine ekliyor. (Onaran,1993: Boliim.2)
Yurtdigina ¢ikis izni vermeyenler, filmin 6diil almasindan sonra her seyi unutup
diizenledikleri bir geceyle basrol oyuncularina ve ydnetmene 06diil vermeleri tiraji

komik bir durum olsa gerek.

3.1.9. Gurbet Kuslar: (1964)

Yonetmen: Halit Refig-Senaryo: Halit Refig, Orhan Kemal

Filmin Konusu: Dort ¢ocuklu Maras‘li bir ailenin, yasadiklari yerde islerinin
bozulmastyla birlikte Istanbul‘a gdclerinin ardindan yasadiklari anlatilmaktadir. Biiyiik
kentin is olanaklarindan yararlanip kolayca zengin olmak amaciyla ellerindekileri satip
g ettikleri Istanbul‘da onlar1 yeni bir hayat beklemektedir.

Ana Tema: i¢ gb¢ temastyla birlikte biiyiik sehirlerdeki uyum sorunlari.
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Mekansal Yapr ve Gercekeilik: Filmin esas temasini olusturan gocle birlikte
biiyiiksehirdeki; yasam anlatilir. Aile Maras‘tan gelmistir ama Istanbul onlarin geldigi
sehirden ¢ok farklidir. Dolayistyla, filmde gegen;

— Dabha iyi bir hayat,

— Biiyiiksehrin imkanlarindan istifade etmek,

— Istanbul‘a sah olmak,
Tas1 topragi altin olan Istanbul‘da her tutulanin zahmetsizce altin olacagi] seklinde
replikler bize temel go¢ nedeninin ekonomik sikintilari gidermek adina kirsalin
iticiliginden ¢ok biiyliksehrin ¢ekiciligi oldugunu gostermektedir.

Maragh aile, 1950’lerden itibaren biiyiiksehre gelenler gibi gece kondu yerlesimleri
yerine kenar mahalledeki eski bir konakta yagamaktadir. Aile tagrali gibi davranmakta,

tagra diizeni i¢inde yasamay siirdiirmektedir.

Ekonomik-Sinifsal Yapi: Biiyiliksehirle ilgili basta ekonomik uyumsuzluklar yasayan
ailenin beklentileri yiiksektir. Bu beklentiler go¢ nedenlerini anlatan diyaloglarda agikca
anlasilmaktadir.

— Tas1 topragi altin olan Istanbul‘da her tutulan zahmetsizce altin olacak.

— Fazla caba sarf etmeden, her tiirli olanagi kendilerine sunmasini
bekledikleri  Istanbul’a  yonelik  diisiincelerindeki  kolaycilig
yansitmaktadir.

Haybeci‘nin,
— Is bilenin kilic kusananin® sdzii de yine bu kolaycilia vurgu

yapmaktadir.
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Marash ailede, sinifsal farkliliklarin getirdigi zorluklar1 da yasamaktadirlar. Filmin
karakterleri kendilerini olduklarindan farkli gosterirler. Tagrali olmaktan dolay: eziklik
duyarlar. Kemal‘in {iiniversitedeki arkadaslartyla diyaloglarinda tasrali oldugunu
sOyleyememesi buna bir gostergesidir. Kemal‘in hoslandig1 kiz {ist siniftan, kentli bir

ailenin kizidir. Aralarindaki sinif farki bu eziklige neden olur.

Filmdeki kiltiirel yonelmelere bakildiginda, Aile anne, baba, ii¢ erkek ve bir kiz
cocuktan olusmaktadir. Kente go¢ ailenin yapisinda degisime yol agarken, geleneksel
ataerkil aile yapist ortadan kalkmamaktadir. Aile i¢inde kadindan beklenenler, ev igi
sorumluluklar, erkege destek olma ve boyun egmektir. Baba figiirii, soziine karsi
cikilamayan, ailenin tiim bireyi tarafindan saygi goren, otoriter bir kisiliktedir. Aile reisi
babadir ve onun kararlarina uyulur. Anne ise kocasina kars1 saygili, ona hep destek
olan yapici, uyumlu ve uzlastirmacidir. Kemal {iniversite 6grencisi olan evin en
kiigtigiidiir. Kiiclik olmasi nedeniyle pek fazla s6z sahibi degildir. Evin tek kizi Fatos,
annesine yardim eden, biiyiliklerine saygida kusur etmeyen, sosyal hayati olmayan,

toplumda kiz ¢ocuga yonelik beklentiyi ortaya koymaktadir.

Kadinin ¢aligsmast séz konusu degildir. Evin erkekleri ¢alisip para kazanirken anne
ve kiz ¢ocuk ev iglerinden sorumludur. Bu durum biiyiliksehre geldikten sonra da devam

etse de zayiflama degisiklik gosterir.

Halit Refig’in “Gurbet Kuslar1” filmi adin1 Orhan Kenal’in 1962 yilinda yayinlanan

“Gurbet Kuglar1” adli romanindan alir. Ancak roman ve filmin, her ikisinin de acilisinda

“Cighk Cigliga "Haydarpasa garina giren “Kusluk Treni” disinda hemen hicbir ortak
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yani yoktur. ‘Toplumsal Gergekei® bir aile melodrami olarak tanimlanabilecek Gurbet
Kuslar1 donemin en 6nemli sorunu olan gd¢ olgusuna vurgu yapar. Ancak 1960’l
yillarda sehir yasami icerisinde var olmaya c¢alisan bu kitle i¢in gerek ekonomik ve
gerekse sosyal olarak pek kolay olmamistir. Kentli niifus tarafindan kimi zaman hor
goriilmiis kimi zaman diglanmistir. Olumsuzluklarin yansimalarini en iyi bu filmde

gormekteyiz.

Film, Haydarpasa tren istasyonunda tirenden inen bir ailenin goriintiileriyle baslar.
Maras’tan Istanbul’a go¢ eden ve biiyilk sehir Istanbul’daki yasama ayak
uyduramayarak dagilan bir ailenin dramini1 konu alan filmin temel ¢alismasi daha ilk
sahnede, trende inerken izleyiciye verilir. Baba, trenden tek tek inen aile fertlerini
sirayla sayar. Selim, Murat, Fatma, Hatice, Cemal...

Dikkat edin birbirimizi yitirmeyelim. “Istanbul’da bu isler sakaya gelmez” der.

Filmde ki ilk diyalog Bakircioglu Ailesi’nin Istanbul yasammin sasali durumuna
aldanip, birbirlerini vyitireceklerini izleyiciye gosterir. Ailenin fertleri Istanbul’un
cazibesi karsisinda heveslerinin pesinde sahip olduklarini diisiinmeden tehlikeye atar.
Aile fertlerinden sadece Murta temkinli davranirken, digerleri dort bir yana savrulurlar.
Murat kendisine yatirim yapar. Universiteye gider, kendisini gelistirmeye ¢alisir, aklini

kullanarak sinif atlar ve kentli olmay1 basarir.

Filmde dort kardesin gerek mahvolusu ve gerekse kurtulusu karsi cinsle kurdugu

iligkiler yoluyla olur. Yonetmen Refig, Freud’un insan davranisinin temelinde cinsel

diirtiilerin oldugu goriisiine vurgu yapar. Selim, Murat ve Fatma arzularina yenik diisiip
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sevdiklerine aldanirlar. Buda beraberinde kisisel ve ahlaki bir ¢okiintii yasamalarina
neden olur. Diger taraftan Kemal, akillica bir tercih yaparak Ayla sayesinde sinif
atlayacaktir. Heybeci ise ekonomik olarak sinif atlamayi basarsa da kentli olmayi
basaramaz. Arada kalmisligiyla varligin siirdiirtir.

Aile Istanbul’da akraba ya da memleketlilerinden uzak bir yere yerlestikleri ve film
boyunca akraba ya da ayni sehirden bir aileye rastlamayiz. Go¢ ederek gecekonduya
yerlesen ailelerin en biiyiik 6zelligi akraba iligkilerinden kopmus olmalaridir. Kentte
hayat miicadelelerini tek baslarina verirler. Gecekonduyu yerlesim yeri olarak belirleyen
aile biiyik umutlar i¢indedir ve bu biiyilk umutlarla geldigi kentte once is ve ev

sorununu bitirdikten sonra ailesini yanina alir. (Tiirkdogan,1977:s. 421-422 )

Istanbul Birgok ailenin biiyiik umutlarla geldigi 1960’11 yillarda gelenlerin hayallerini
gergeklestirebilmeleri i¢in ev sahipligi yapiyordu. Marash ailenin hayallerinde de
Istanbul’a sah olma diisiincesi hakimdi. Bdyle diismelerinin ardinda ise kentin
olanaklarinin fazla olmasi yatmaktaydi. Bu olanaklar sadece maddi imkanlarinin disinda
kisisel olarak hayallerini siisleyen umutlarinin olmasiydi. Ancak bu o kadar kolay
olmayacakti. Fazla bir ¢aba i¢ine girmeden alabileceklerini diisiinen aile i¢in biiyiik bir

hayal kiriklig1 olacaktir.

Halit Refig’in diislincelerini en iyi sekilde yansimasi olarak goriilen film, sinifsal
ayrigmalara gitmeden biiyiik bir toplumsal sorunu ele aliyordu Refig bir makalesinde
go¢ eden aileler iizerine sunlar1 sOyliiyor: “Asiret yasayisindan site medeniyetine
gecmemis toplumlarda, iiretim ekonomisi yerine talan diizeni hakimdir. Bu c¢esit

topluluklarda sik sik rastlanan i¢ ve dis gogler, iiretim miinasebetlerinden degil, talan
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gayelerinden dogar... Gurbet Kuslari kiiciik bir tasra kasabasindan Istanbul’a gé¢
eden, kendilerinden hi¢bir deger katmadan, sadece tasimi topragini altin saydiklar
sehrin nimetlerinden istifade etmeye c¢alisan bir ailenin hikdyesini anlatirken
toplumumuzun bu ana meseleleri iizerinde durmaktadir. ”(Refig,1965: s.16)

Kente gbo¢ sonrasinda yaganan uyum siirecinde kisiler geleneksel yapilarindan disar
cikmaya baglarlar. Geleneksellikten uzaklasan birey tam olarak kente de uyum
saglayamaz ve bununla birlikte hem geleneksel yapiya hem de yeni cevreye
uyumsuzluk siireci ortaya ¢ikar. Kente uyumda yasanan bu ilk asamanin ardindan gelen
asamada kisi geleneksel ve yeni ¢evrenin kurallarin1 uygulamaya calisir. Bu bir gegis
evresidir ve bu siire kente uyumun kolaylasmasinda 6nemli bir agamayi teskil eder.
Kente gocle yasanan toplumsal degismenin {igiincii asamasi ise son asama olup kisi
arttk tam anlamiyla bir kentli olmus ve kentli olmanin gereklerine tam anlamryla

uymaktadir. (Sencer,1979: s.3-24-325 )

Maras’tan Istanbul’a gd¢ eden ailenin tersine Ayla’nin ailesi kentli 6zellikler
tasimaktadir. Istanbul’un yerlisi olmasimin yani sira iki cocuga sahiptirler. Geleneksel
aile tipinin aksine bir kiz ve bir de erkek cocugu seklindedir. Geleneksel aile yapisindan
tamamen farkli olarak Kentli ailede ¢ok ¢ocukluluk yoktur. Kentli aile geleneksel aile
tipinden farkli olarak c¢ocugu isgiicii olarak gérmekten ziyade egitimi ve sosyal
yasamalarindaki harcamalariyla aileye bir yiik getirdigi fikrindedir. Istanbul’a gé¢ eden
Maraglt aile bir biitlinliikk i¢inde hareket eder. Kararlar hep birlikte alinir ve film
boyunca da bu birliktelige vurgu yapilir. Istanbul’a sah olmalar1 i¢in onlara gére engel
yoktur ¢iinkii onlar kalabalik ve giiclii bir aile olduklarini diisiiniirler. Aile bireylerinde

olan ve Istanbul’da bitirim delikanli kalibma giren Murat aileden donem dénem ayri
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yasamasina ragmen ailesini yalniz birakmaz. Filmde aile bireyleri parcalanma
konumunda bile bir araya gelerek birlikte hareket etmeyi vurgularlar. Geleneksel aile
tipinde aile bireyleri bir dayanisma i¢indedir. Bu dayanigma genel olarak hayat boyu
devam edip, ergenlik ya da evlilikle sinirli degildir. Kentli ailelerdeyse bu durum

geleneksel yapiya sahip ailede tam tersi olarak goriilmektedir. (Sencer,1979: 5.450 )

Geleneksel ailede evde sozii gecen babadir. Yetigkin ogullari olmasina ragmen baba
ogullarindan daha istiin konumda ve ailesiyle ilgili karar veren durumundadir.
Istanbul’a gd¢ etmeleri ve aile bireylerinin is bularak ekonomik 6zgiirliik kazanmalar
babanin aile i¢indeki etkinligini azaltmistir.

Murat ve Selim’in ekonomik olarak 6zgiirliik kazanmalar1 bununla birlikte Kemal’in
de tip egitimi alarak geleneksel aile yapisindan daha farkli konuma geldiklerini goriiriiz.
Bu gelinen konum, Fatma’nin disarida bir erkekle goriilmesine karsilik Murat ve Selim
babalarinin yanlarinda olmasina ragmen kiz kardeslerine siddet uygularlar. Baba aile
reisi olarak bu duruma karsi ¢ikar ve kendisinin oldugu bir yerde cocuklarinin bu
sekilde tepki gostermelerine karsi evin reisi oldugunu vurgular. Aileden her gecen giin
biraz daha kopan ve taksicilik yapan Murat, Kemal’in okumay1 birakip c¢alismasi
gerektigini sOyler. Ama evin reisi konumdaki baba ¢ocugunun okuyup okumayacagina
kendisinin karar verecegini belirterek yetkenin elinde oldugunu vurgular.

Geleneksel aile yapisinda belirginlesen babanin aile baskanligi konumu ve kademeli
iligkiler, elde edilen ekonomik bagimsizlik ve egitim gibi olgularla niteligini

kaybetmeye baglamistir. (Sencer,1979: 5.462 )
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“Gurbet Kuslari’nda Refig, go¢ unsuruyla birlikte birbirinden farkli kadin
karakterleri konu igerisinde harmanlamistir. Yonetmenin bir¢cok filminde oldugu gibi
Gurbet Kuslari’nda da kadin karakterlerin ayr1 bir 6nemi vardir. Marag’tan go¢ ederek
biiyiik kente gelen Fatma, yine go¢ ederek Istanbul’a gelmis olan Seval, Ailesi igin
miicadele veren Rum kadin1 Despina, zengin ve iist sinifta yer alan Ayla film igerisinde
yer alan birbirinden farkli kadin karakterleri sergiler. Birbirinden farkli kadin
karakterleri ne oldugu filmde ayrica erkek karakterlerde kadinlar kadar belirginlik
tagiyan cinsellik olgusu 6nemli bir yerdedir.( Scognomillo,2003: s.237)

Kadinin konumu da Geleneksel ve kentli aile karsilastirilmalarinda farkliliklar
gosterir. Bu anlamda filmde geleneksel ve kentli ailelerde kadinin konumlandirilisini
gorebiliriz. Kadinin geleneksel aile yapisinda erkege gore konumu daha disiiktiir.
Kadinin aileyi temsil etme ve aileyle ilgili konularda s6z sdyleme ya da goriis bildirme
gibi bir hakka sahip degildir. Kadinin aile iginde etkin konuma gelmesi ise yasin
ilerlemesi ve ailenin diger bireylerinin evlenerek es ve ¢ocuklarin olmasiyla olur.

Marasl ailenin yapisina bakildiginda kadin konumlandirilmast erkekten daha asagi
goriiliir. Aileyle ilgili bir konusmada kadinin séz sdylemesi ya da soze karigmasi
olumsuz karsilanir. Fatma’nin aileyle ilgili alinacak bir kararda Kemal’i savunmaya
kalkmasi duygusal siddete maruz kalmasina neden olur. Evin tek kizi olan Fatma’nin
yasam i¢indeki gorevi de aile reisi tarafindan belirlenmistir. Yine ailenin diger bir kadin
tiyesi Hatice ise Fatma’nin konumdan biraz daha farkli durumdadir. Hatice aile isleriyle
ilgili goriis beyan edip aile reisine belli 6l¢iilerde soru sorabilirken ayni zamanda da
esinin en biiylik destek¢isi konumdadir. Hatice’nin bu durumu ise yasmin ve
konumunun etkisiyle olmaktadir. Kadiin kente go¢ etme kosularina bakildiginda ilk

olarak ailesiyle birlikte ya da aile reisinin gelisinin ardindan kente gelmektedir. Bu
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anlamda kadinin goc¢ siirecine katilimi erkekten sonra olmaktadir. Kadin kente goc
konusunda ise s6z sahibi olmayip yalnizca erkegin etkin konumlanisiyla verilen karara
uymaktadir. Ve bu dogrultuda kentlesme siirecinin i¢inde yer almaktadir. (Sencer,1979:

5.186-187)

Gurbet Kuslari’'nda kadin karakterlerden Fatma’nm Istanbul’a gelirken kentteki
konumu belirginlik kazanmistir. Bu belirginlik babasinin ona vermis oldugu ev ile ilgili
gorevlerdir. Bu gorevlerin ev ile sinirli olmasi biiyiik kente karsi takinilan glivensizlik
tavridir. Egitim olarak kadin, erkeklere gore daha alt konumdadirlar. Kendilerine evde
bicilen gorevlerin disinda egitim i¢in yalnizca denetlenebildigi ol¢lide zorunlu egitime
tabi tutulurlar. Bu anlamda kadin ev diginda bir iiretim faaliyet alan1 kazanamamustir.
Kadin geldigi yerin aksine kentte herhangi bir aktivitede bulunmamaya ¢alisir. Kadin
daha ¢ok evde cocuklart ve ev isleriyle ilgilenir. Kentte ¢aligmamasinin nedeni ise is
kosullarmin geleneksel yapiya uymamasi ve geleneksel yapidaki kadin becerileri
disinda yer almasindan kaynaklanmaktadir. Ailedeki Kiz ¢ocuklari, ¢ogu durumda,
ailenin temel 6gesi sayilmadiklari gibi, ana-babalar1 karsisinda ve erkek kardesleri
yaninda degisken konumlarin1 gergeklestiremedikleri goriilmektedir. Kiz ¢ocuklarinin
rolii, ¢ogunlukla evlenene kadar, ev islerinde annelerine yardimci olmak bigimimde
belirmigse de, 6grenim ya da ¢alisma yoluyla bagimsizlik kazanma olanagi saglayan

kent kosullari, onlara da konumlarini ytikseltme yollarint agmustir.

Filmde kadin tiplerden belirginlik tasiyan Fatma karakteri kardesleri ve daha bir¢cok

insan gibi degisik hayallerle Istanbul’a gelmistir. Maras’ta kent ile kurmus oldugu

hayaller ise mahallede tanigmig oldugu komsu kadin Mualla’yla farkli bir boyut kazanir.

167



Filmde Fatma konusan bir karakter degildir. Bu sessizlik ise ailenin geleneksel
yapisindan temel bulur. Filmde ailenin erkek bireylerinin hayalleri ve diisiinceleri
oncelik bulur. Aile reisi kizina Istanbul’a gé¢ etmelerinin ¢ok sonrasinda ne istedigini
sorar. Fatma’nin istegi guguklu bir saattir. Bu istek Fatma’nin Mualla’nin evinde
gorerek dzendigi saattir. Aile bireylerinin Istanbul miicadelesi ve geleneksel yap1 kiz
kardeslerini unutmalarina dolayisiyla geri plana itmelerine neden olur. Fatma ailesinden
gormesi gereken ilgiyi Mualla’dan goriir. Mualla ona yeni elbiseler ve kent yasamina
dair yeni imkanlar sunar. Sonug olarak Fatma Mualla’nin tanistirdig1 bir erkekle beraber
olur. Evlilik dncesi kurulan bu iliskiden evlilik bekleyen Fatma aradigini bulamaz ve

kendini Istanbul’un donuk kollarinda bulur.

Kente go¢ eden bir ailenin kizi olan Fatma’ya karsilik kentli bir ailenin kizi olan
Ayla ise liniversite egitimi almaktadir. Zengin bir ailenin kizi olan Ayla kentli olmanin
verdigi bir durumla Fatma’nin diistiigii hatalara diismez. Erkek arkadasi olan Kemalle
dahi cinsel bir miinasebete girmez. Hatta onlar1 evleninceye kadar el ele bile gérmeyiz.
Universite egitimi alan bu ikili disinda diger karakterler cinselliklerini kuralsizca

yasarlar.

Erkek karakterlerden Selim ve Murat buna en belirgin 6rnektir. Tki kardeste gog
ederek geldikleri bu kentle ilgili birgcok hayal kurmuslardir. Kardeslerden Murat’in en
biiyiik hayali Istanbullu bir sevgilisinin olmasidir. Bu hayalini gergeklestirmek icin
biiylik ugrag verir. Tanistig1 bir pavyon kadini olan Seval’e asik olur. Ama kisa zaman
icinde Seval’in Marag’taki eski komsularinin kizi oldugunu &grenir. Selim ise

kurduklari is yerinin sahibi olan Rum adamin esiyle birliktelik yasar. Selim’in bu cinsel
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arzular1 ise isini kaybetmesine ve ailesinin zor durumda kalmasina neden olur. Rum
kadin1 Despina ise Selim olan iliskilerinin inancina gore giinah oldugunu soyler ama bu
iligkinin nedenini Selim’e ailesi i¢in yaptigini sdyler.

Diger bir kadin karakter ise Marag’ta ailesinin zorla evlendirmesinden kacarak
Istanbul’a gelen Seval’dir. Seval, Maras’ta ailesinin kendisini istemedigi biriyle zorla
evlendirmek istemesi lizerine kactigini ve ailesinin kendisini disariya dahi ¢ikarmadigini
soyler. Istanbul Seval igin bir 6zgiirliik alan1 olmustur. Ama bu dzgiirliigii onun kotii
yola diisliriilmesiyle son bulmustur. Seval artik vazgecemeyecegini sdyledigi giizel
elbiseler ve para kaynakli bir hayatin kolesi olmustur. Seval’in filmde kendisini kotii
hayatindan kurtarmak isteyen Murat’a, “Ben zaten é6lmiisiim” demesi i¢ diinyasindan
yanstyan itiraflaridir. Bu itiraflar ise Seval’in sahte kahkahalar1 arasinda yok olur. Diger
bir kadin tip olan Mualla’da cinsellik ciiretkar bir hal alir. Gecekondu mahallesinde
oturan Mualla’nin ge¢misine dair bir fikir edinemeyiz. Mualla dikisle ugragan ama bir
yandan da zengin tabakanin eglencelerinin bir parcasidir. Tanistigi zengin erkeklerle
diizenlenen partilerde beraber olur. Mualla Fatma’y1 da bu partilerden birine gotiirerek
onun kentte yok olusuna neden olacaktir. Bununla birlikte filmde zengin semtlerde
diizenlenen partilerde dikkat ¢eken striptiz gosterilerine de yonetmen yer verir. Cinsellik
filmdeki karakterlerin hayatlarin1 olumsuz yonde etkilerken geleneksel yapinin da
insanlar ilizerinde yaptigi baskinin kendini kente adapte edemeyen kisiler {izerindeki
tahrip edici etkisini gérmek miimkiin olmaktadir. Maragh ailenin bireylerinin
cinselliklerini astiklar1 kent yasaminda bu isteklerinin cevap bulusunun yanit1 bireylerde
esit olmaz. Selim ve Murat yasadiklar iligkiler sonucu higbir toplumsal baskiya maruz
kalmazken Fatma bunun tam tersini yasar. Ailesinden yasadigi iligski dolayisiyla kagmak

zorunda olan Fatma, cikar yol olarak c¢ok farkli olmayan bir yolu secer ve bedenini

169



pazarlar. Fatma’nin diistiigii bu durumun sonu ise 6liim olacak ve Istanbul onun igin
hayatin bitig noktast olacaktir. Biiyiik kentlerde kotii yola diisen kadinlara bakildiginda
cogunun gocle birlikte kiigiik sehir ya da koylerden geldigi ortaya ¢ikmaktadir. Bu
kadin profilinde az olmakla birlikte farkli kesimlerden kadinlar da bulunmaktadir. Ve
kadinlarin bu yola siiriklenmelerinde ise egitimsiz olmalari, ekonomik olarak daha
rahat bir hayati istemeleri ve ¢esitli nedenlerle aldatilmis olmalaridir. (Altindal, 1980:
$.192-193) Bu anlamda Gurbet Kuslar1 filminde Fatma, aldatilan saf duygular i¢cindeki
tagrali geng kizlari, barda ¢alisan Seval ise daha rahat ve 6zgiir bir hayat 6zleminde olan
aile baski sonucu evinden kacan ve yeterli bilgi ve donanima sahip olmayan kadinlarin

temsilidir. (Kaplan,2004: s.71)

Refig’in filmde yer verdigi kadin tiplerle kadin-erkek ve kadin-toplum iliskilerini bu
tiplerle daha genis bir bicimde anlatir. Filmde yer alan kadin tiplemeleri iizerlerinde bir
yenilik tagimamakla birlikte erotizm kavramini filme iddiali bir sekilde yerlestirir.
Filmde yer alan kadin karakterler ise farkli toplumsal siniflarda yer almaktadirlar.
(Scognomillo,1965: s.20)

Filmde aileden siireci tamamlayan tek kisi vardir o da Kemal’dir. Refig, filmde
aileden yalnizca Kemal’in kentte kalmasi yoniinde hareket etmis bunu da onun egitim
almasi ve st siiftan biriyle evlenmesine dayandirmistir.

“Ilik devrin romantizmini siirdiiren burjuva kizi hari¢, ‘Gurbet Kuslari’min diger
kadn tipleri ya meslek icabi (pavyon dansozii), ya ¢ikarlart icin (Rum kadini) veya aska
inandiklart icin (Fatos) cinsiyeti ve aski kullanan veya ona siginan kadinlardir. Ve
cinsiyet Davas”t kadin kahramanlar kadar erkek kahramanlar i¢in onemli ve yanlis

tutumlari, bog hiilyalar: kadar onlart olumsuz bir sonuca iten bir kuvvettir. ‘Gurbet
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Kuslar1’ biiyiik sehirlere gé¢ meselesini, bu gogiin olumsuzlugunu toplumsal ve iktisadi
nedenlere baglamakla beraber ayni zamanda toplumumuzun diger 6nemli bir meselesi
olan cinsi baskiya ve bu baskidan dogan tatminsizlige de deginmektedir”.

(Scognomillo,1965: s.20)

“Gurbet Kuslart” filminde Kemal ve Ayla iligskisine bakildiginda her ikisini de
yiiksek egitim aldiklar1 goriilmekte. Kiginin egitim durumu kentlesme siirecindeki
asamay1 hizlandirir. Bu anlamda bilgi ve becerileri artan kisi gelenekselligin disina
cikarir. Egitim goren kisi bu sekilde kentin kiiltiirel ve sosyal hayatindan en olumlu
sekilde yararlanmaya calisir. Yonetmenin bu karakterler arasinda gelisen iligkileri de
bu baglamda yonlendirdigini goriiriiz. Bu anlamda Kemal’in go¢ ediginin ardindaki asil
sebep ve hedefi egitim olarak goriillmektedir. Bu durum da onu ailenin diger fertlerinden

daha ayr1 bir konuma yerlestirir.

Filmde Istanbullu bir ailenin kizt olan Ayla’nin Marag’tan gd¢ eden Kemal’le
konusmasinda, go¢ edenlerin Istanbul da hos tavirlar sergilemedigini Istanbullulari
soydugundan ve her yerin bu gé¢menlerle doldugundan bahseder. Maraslt bir ailenin
oglu olan ve go¢ yoluyla biiyiik sehre gelmis olan Kemal ise bu sozler karsisinda okul
arkadas1 ve hoslandig1 kiz olan Ayla’ya Istanbullu oldugu yalanim sdyler. Ancak bu
sOyledigi yalan abisi Murat’in Ayla ve Kemalle karsilagsmalariyla son bulur. Ayla,
Kemal’in soyledigi yalanlar neticesinde kendisiyle iligkisini bitirir. Kemal aldig1 egitim
ve girdigi sosyal ¢evreyle kente uyumu saglamakta zorlanmaz ve kentte tutunmayi
basarir. Kemal’in bu anlamda asil derdi Istanbul’a kral olmak degil daha iyi bir egitim

alarak tlke insanina daha faydali olabilmektir. Kemal bu miicadelesinde de basarryi
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yakalar. “Gurbet Kuslar” filminde aile kentle tam anlamiyla entegrasyona
girememelerinin bir sonucu olarak aile tiim hayallerini yitirir ve memleketlerine geri
donerler. Bununla birlikte Refig, filmlerinde basariyr yakalayanlar da vardir biiyiik
kentlerde. Gurbet Kuslari’'nda bu basariy1 liniversite dgrencisi olan Kemal elde eder.
(Scognomillo,1965: s.18.)

Filmde i¢ gociin yaninda dis go¢ olgusuna da rastlariz. Selim 1960’11 yillarda
yurtdisina yapilan is¢i goglerine katilir. Yine ayni sekilde donem iginde yasanan diger
bir dis gd¢ olay1 da beyin gogii seklindedir. Ozellikle doktor ve miihendisler Avrupa ve
Amerika’ya go¢ ederler. Ayla’nin doktor olan abisi de bu go¢ edenler arasinda yer alir.
Ayla da abisi gibi Tirkiye’de ki tip egitiminin ardindan Amerika’ya gitmeyi
planlamaktadir. Ayla’nin bu istegini olumlu karsilayan ailesine karsilik Kemal bu
diisiinceye sicak bakmaz. Kemal Ayla’nin babasiyla yaptigi sohbette ise kiz kardesinin
Maras’ta doktorsuzluktan dolay1 hayatini kaybettigini bu anlamda da iilkede doktora

daha fazla ihtiya¢ oldugunu vurgular.

Kemal Ayla’nin babasiyla yaptigi konusmada go¢ unsurunun gercekleriyle ilgili
karsilikli agiklamalar yaparlar. Bu agiklamalar filmin dogalligin1 bozarken izleyiciye
bilimsel bir dille bir agiklamada bulunurlar. Dogalliktan uzak olan bu agiklamada
Kemal Anadolu’dan gelislerinin daha iyi bir hayat i¢in oldugunu sdylerken giiniin en
Oonemli sorununun ise yasanan gé¢ olduguna vurgu yapar. Ayla’nin babasi ise tarihsel
agarlikta attig1 nutukta; atalarinin gégebe oldugunu ifade ederken go¢ unsurunu da bu
durumla iliskilendirir. Kentte yasayanlarin beklentilerinin gerceklesmeyisi ve daha
bir¢ok nedenden dolay1 Bati Almanya ve Amerika gibi gelismis iilkelere beyin gogii

olmustur. Doktor, miithendis ve serbest meslek sahibi olan ve yurtdisinda gecerliligi olan
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meslek gruplarinin bulundugu gé¢ durumu Tiirkiye’nin sanayileserek daha fazla isci

giicline ihtiyact oldugu zaman diliminde gerceklesmistir. (Tiirkdogan,1977: s.425 )

Filmde belirginlik tasiyan diger bir unsur ise din olgusudur. Gé¢ eden insanlarin dine
yaklasimini ve dinle olan baglantilari iizerine de durulmaktadir. Marasl aile istanbul’a
gb¢ ediglerinin ardindan evin reisi ise ¢ikarken ¢ocuklarina sag adimla disar1 ¢ikmalari
ve besmele ¢ekmelerini salik verir. Farkli bir hayat yasayan Mualla’nin evinde ise
duvarda yer alan Kuran dikkat ceker. Aym1 zamanda Fatma’nin Muallayla gittigi
eglencede icki icmemesini dini temellere dayandirir. Selim’in birlikte oldugu Despina
da dinine bagli bir kisilik ortaya koyar. Selimle kilise bahgesinde yaptiklari konugmada
ise yaptiklarinin giinah oldugunu belirtir. Selim ise siktig1 yumrugunu Despina yerine
kilise duvarina vurur. Despina ise kilisenin i¢ine dogru ilerlemesi glinahlarindan arinma
istegini igaret olarak algilanabilir. Ayla’nin Kemal’in annesine hediye olarak Kuran
hediye etmesi de geleneksel aile tipindeki dinsel egilimlere isaret olarak algilanabilir.
Din unsurunun toplum i¢indeki roliine bakildiginda din hayatin iginde yer almaktadir.
Dini motifler hayat i¢inde kendini hissettirmektedir. Geleneksel kurallar, inanglar ve

degerler orta yas kusakta kendini daha belirgin hale getirir. (Tiirkdogan,1977: s.88)

Marash aile ile Istanbul’a gelen Haybeci ise sehirde kalmay: basaran diger bir
kisidir. Ailenin tersine, Haybeci “Bir bina yapmak i¢in alttan baslamak gerekir” der.
Maraglt ailenin gecirdigi siirecten farkli olarak Haybeci daha saglam temellerle
hamallikla basladigi biiylik kent macerasini filmin ilk sekanslarinda dedigi gibi;
“Istanbul’a kral olacagim.” sozlerinde dedigi gibi ‘kral’ olur. Filmde Bir yandan Marasl

ailenin ¢okiisiine tanik olurken 6te yandan Haybecinin yiikselisine goriiriiz. Tipki filmin
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basinda oldugu gibi Heybeci Marash aileyle tren garinda karsilagir. Ama bu sefer
Marash aile Heybecinin trenden atilisina degil Istanbul da basariy1 yakalayisia tanik
olmustur. Haybecinin Istanbul’a go¢ii, burada tutunmas1 ve memleketi olan Kayseri’den
yakinlarin1  getirmesiyle sonuglanmistir. Film aym1 zamanda gbo¢ olgusunun

gecekondulagmanin sektore doniismesinin de sinyalini verir.

1960 Darbesi ve Tiirk Sinemasinda Toplumsal Gergekeilik adli kitabinda, Ash
Daldal Haybeci tipinin iktidar oldugu dénemde ¢ok elestirilen Demokrat Parti tiplemesi
oldugunu belirtir. Ancak Refig’in Haybeci tipini basar1 saglayarak Istanbul’da
kalmasini ise tezat oldugunu belirtir.(Daldal, s.108.) Filmin son sekansinda Y&netmen
Halit Refig Marash ailenin yasadigi hezimetin ardindan geldikleri yere gonderirken, bir
baska tren bir baska aileyi Haydarpasa garina birakir. Filmin ilk sahnesi bu aileyle

tekrarlanir.

“Gurbet Kuglar1” 1964 yilinin en ¢ok izlenen, en ¢ok begenilen filmlerinden biri olur.
1964 yili Antalya Film Senligi’nde en iyi yonetmen ve en iyi film 6diiliinii alan Gurbet
Kuslar”nin basarisin1 altindaki asil neden ise, sinemamizda bir ekonomik ve sosyal
yenilenme donemi olan 60’larin en énemli toplumsal meselesi olan gd¢ olgusunu bir
aile lizerinden merkeze alan ilk film olmasindan kaynaklaniyor. Filmin popiilerliginde,
stiphesiz cekildigi doneme gore cinselligin temsili agisindan oldukga ciiretkar davranmis
olmasinin da etkisi olmustur. Filmin bir sahnesinde Selda Ferdag’in gogsii tesadiifen
aciliyor ve bu filmin biiyiik is yapmasini sagliyordur.

Yonetmen Halit Refig o sahne ile ilgili olarak sunlar1 sdyliiyor: o tarihe kadar Tiirk

sinemasinda kadin gdgsii goriilmemisti. Diinya sinemasi iginde alisgilmig bir durum
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degildi. Bir sahnede tesadiifen gogsii goriildii. Sahne o kadar dogaldi ki kendi dogallig1
icerisinde muhafaza edelim dedik. Seyirci iizerinde de oldukea etkili oldu. isin garip
tarafi ideolojik ya da ahlaki olarak oldukga kati olan Sansiir Kurulu, bu sahne i¢in onay
verebilmisti. Ancak film Danistay’ca Yasaklandi. Boylece Gurbet Kuslari filmi

Danigtay tarafindan yasaklanan ilk film olarak Tiirk Sinema Tarihindeki yerini alir.

Tiirk Sinema Tarihi adli kitabinda Giovanni Scognamillo, Gurbet Kuslar1 adli film
hakkinda sunlart dile getirmekte: “Gurbet Kuglar:i anlatimi, sahne diizeni, sevgiden
sehvete, ozveriden ihtirasa dek uzanip ¢arpisan duygu ve tutku zenginligiyle yonetmenin
kariyerinde bir asama olusturuyordu. Istanbul’a gé¢ eden ve dagilan bir ailenin
Oykiisiinii anlatirken Halit Refig bir yandan da goé¢ olayimin tarihsel/toplumsal

kaynaklarina inip kendi yorumunu da getirmisti.” (Scognomillo, 2003,s.227)

Ic gocler ozellikle tarrma dayanan bir ekonomide kirlardan kente gdc seklinde
gergeklesmistir. Kirsalda oOzellikle etkili olan ziraat alaninin ge¢im sikintisina yol
acmasi itici kuvveti olugturmustur. Bu kuvvet 6zelikle tarimla geginen biiyiik bir niifus
kitlesini hareke gecirmistir. Kirsaldaki bu duruma karsilik kentlerdeki is imkanlarinin
cok olmasi da gekici gii¢ olmustur. Tirkiye Ozellikle 2. Diinya Savasi’nin ardindan
duraklamaya giren sanayilesme siireci 1950°1i yillarda daha fazla etkisini gostermistir.

Bu gelisme sanayide calisan is¢i sayisini arttirmistir. (Tekin,1971: 5.55-56.)
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3.5.10. Bitmeyen Yol (1965)

Yonetmen - Senaryo: Duygu Sagiroglu

Filmin konusu: Film, go¢iin yollar tikadig1 ve issizligin kol gezdigi 1960'larin Tiirkiye
sin’de gecer. Duygu Sagiroglu’nun ilk filmi olan Bitmeyen Yol” filminde kirsal
bolgeden kente go¢ eden Anadolu insanlarinin biiyiik kentte gii¢liiklerle dolu yagamlari
ve bu insanlarin hayatlarindaki ¢ileli eziklikleri yansitryor.

Ana Tema: Gog, Isci-Isveren catismasi, Issizlik, Sefalet.

Mekansal Yapi ve Gercekeilik: Film gecekondu bolgeleri, kahvehane, sehrin kalabalik

sokaklarinda gegmektedir.

Filmin agilis sahnesinde duyulan sabah ezaniyla birlikte, gecekondulardan genel bir
pilin ve abdest alan yasl bir ana goriiriiz. Ardindan Haydarpasa’ya giren bir tren ve
sirtlarinda yorgan dosekleriyle, yamali pantolonlariyla, ayaklarinda kara lastikle alt1
koylii Istanbul’a adimlarini atar. Trenden inen yolcularin giyimleri, tavirlari ile kdyden
gelen alti koylii arasinda bir bir karsitlik kuruluyor. Bu karsitlik film boyunca

kurulmaya devam edecektir.

“Bitmeyen Yol” filmi toplumun 6nemli bir sorunu olan kdyden kente go¢ ve emegin
kapitalist sistem tarafindan adaletsizce kullanilisint konu edinir. Sade bir dille go¢ ve
emek sorununu isleyen filmde anlatim kendini s6z yerine cogunlukta gorsellikle ortaya
koyar. Duygu Sagiroglu’nun ilk yonetmenlik denemesi olan filmde toplumsal bir¢cok
sorun da go¢ sorunsali i¢cinde ifade buluyor. Ana tema olarak beliren i¢ go¢ olayina bir
ask unsuru katan yonetmen bu baglamda filme bir siirsellik de katar. Filmde islenen go¢

sorunu farkli asamalarinda islenerek izleyiciye sunuluyor.
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Filmin ag¢1lis sahnesinde karsimiza ¢ikan ailenin gd¢ ederek Istanbul’a geldiklerini ve
uzun bir siire bu kentte kaldiklarini anliyoruz. Film igerisinde bu ailenin kente gelis
nedenleri konusunda bir fikre varamasak da daha sonra ki sahnelerde yonetmen bu
nedenleri ortaya tiim agikligiyla koyar. Filmin diger bir sahnesinde kamera tren
istasyonunda sagkin bakislarla yiirliyen alt1 kisiye takilir. Anadolu ekspresinden indigini
anladigimz bu kisiler bakimsiz goriiniimleri ve saskin bakislarla Istanbul’un
kalabaligina karisirlar. Sirtlarina yiiklendikleri yataklariyla; akip giden trafik ve kentin
karmasasi i¢inde ilk duraklari koyliilerinin bulundugu yer olur. Film bu baglamda Halit
Refig’in Gurbet Kuslart filminden farklilik gosterir. Gurbet Kuslari’nda ailenin tim
tiyeleri kente gelirken yerlestikleri mekan ise tamamen tanimadiklar1 bir ¢evre olarak
karsimiza ¢ikar. Duygu Sagiroglu ise; biiyiik kente kisileri aile olarak degil birey olarak
getirir. Bu baglamda Istanbul’a gelen bu alti kisi ailelerini geride birakarak

gelmislerdir.(Scognomillo,1988: 5.269)

Alt1 tagrali arkadasin ekmek parasi kazanma ugruna biiyiik bir direnisle siiriip giden
yasam kavgalari. Kimi istemeyerek suga itilir, Kimi biiyiik kentin caddelerinde agliga.
Gergekei insan manzaralari goriiriz. Duygu Sagiroglu'nun filminde isgilerin sefaletini
gosteren toplu resimler, sahneler bir tablo gibidir. Oglunu okutabilmek i¢in direnen
Anadolulu kadin, bir g6z odada iist iiste yatan kdylii aile, kum deposundaki isgiler

carpici gortintiilerle verilir.

Filmde Yonetmen Duygu Sagiroglu karakterlerin kente gelis nedenlerini ise alti
karakterin kendi aralarindaki konugsma sirasinda verir. Onlarin derdi yalnizca para

kazanmaktir. Kdydeki topraklar artik kimseye yetmemektedir. Ektikleri iiriinden yeteri

177



verimi alamayislart ve karin tokluluguna ko&y agasinin onlar1 c¢alistirmalarindan
bahsederler.

Biiyiikk sehre yeni gelen bu alti arkadasin ilk gittikleri yer ise kendi bolgelerinden
gelmis olanlarin yasadigi gecekondu bolgesidir. Burada bir araya geldikleri yerler ise
kahvelerdir. Kahveler, bir anlamda bir sosyallesme alani olarak goriiriiz. Konustuklari
konular ise genellikle igsizlik ve yokluk iizerinedir. Kyden yeni gelenlere sorulan ilk
soru ise koy hakkindadir. Alinan cevaplarda sosyal sorunlarin ortaya koymaktadir. Kan
davalarmin kdyde devam eden 6nemli bir sorun oldugunu ve bunun ile birlikte kiz
cocuklari ile ilgili haberlere verilen tepkilerden kadinin nasil konumlandigini gérmek

miimkiin oluyor.

Ekonomik-Simifsal Yapi: s bulmak igin Istanbul’a gelen alt1 kisinin amac1 is bulup
para kazanmaktir. Ancak bu o kadar kolay olmayacaktir. Film, bu karakterlerden Ahmet
vasitasiyla emegin somiiriiliisii ve umutlarin nasil yok olduguna taniklik etmemizi
saglar. Ahmet izleyiciye yasanilan gog siirecini ve bu siire¢ zarfinda yasanilan olaylar

hiimanist bir dille izleyene ulastirir.

Filmdeki Ahmet karakteri insan emeginin temsilidir. Boyle baktigimizda yine
emekgileri sorunlarim1  anlatan isgi-isveren sorunsalina inen Ertem Goreg’in
yonetmenligini yaptigr ‘Karanlikta Uyananlardan ¢ok daha farkli bir anlatima kagar.
Ancak bu iki filmde de anlatilmak istenen aynidir. “Karanlikta Uyananlar® filminde is¢i
ve igveren arasindaki iligki daha devrimci bir sdylemle kendini hissettirirken ‘Bitmeyen

Yol’da daha yumusak bir anlatim ortaya ¢ikar.
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Ele alinan konu itibariyle i¢ go¢ ve bu baglamda ortaya ¢ikan gecekondu olgusu
onemli bir yer tutar filmde. Buralarda yani Gecekondu olgusu i¢inde tiim umutlarini ve
hayallerini barindiran insanlarin yagam siirdiigii mekanlar olarak karsimiza ¢ikar. Hayat
sartlar1 buralarda zor olsa bile umut vaat eder. Zor sartlarda siirdiirdiikleri hayatlar tiim
olumsuzluklara ragmen riiyalarin1 ve hayallerini evlerinin penceresinden baktiklar
biiylik binalar ve genis caddeler siisler.

Istanbul’a ilk olarak gelen Ahmet karakteriyle birlikte bir siire biiyiik kentte yasayan
ve izleyiciye filmin ilk sekansinda verilen gecekondu mahallesinde bir odada sikisik bir
sekilde yasayan insanlarin hayatlarini anlatir. Tek odada, higbir 6zel alani1 olmayan bu
insanlar1 yonetmen teker teker tanitir. Bunlar Sabahin erken saatlerinde kalkarak kente
calismaya giden emekgi insanlardir. Izleyicinin gordiigii kadin ve ¢ocuklardir. Ailenin
sOz sahibi ise bir kadin olan Giilli Ana’dir. Diger iki kadin karakter ise Fatma ve
Cemile’dir. Ayn1 zamanda evde Fatma’nin iki de ¢ocugu vardir. Filmde ilk olarak ele
alman kadin karakter Fatma’dir. Fatma, zengin bir ailenin yaninda hizmetci olarak
calisir. Esi ise, isledigi bir sugtan dolay1 hapistedir ve ¢ikmasina uzun bir zaman vardir.
Fatma cocuklariyla birlikte annesinin evinde yasar. Yasadigi hayattan pek memnun

degildir.

Yasadiklar1 onu c¢ocuklarina karst duyarsizlastirmistir. Temizlige gittigi evin
hanimima duydugu Ozenti onu ailesine yabancilastirmaya baslarken bir yandan da
sinifsal bunalima siiriikleyecektir. i¢inde bulundugu durum temizlige gittigi evde tek
kaldiginda ortaya ¢ikar.

Elinden biraktig1 temizlik bezi ve degisen elbiseleriyle o artik istedigi sinifin ve

hayallerinin insanidir. Dagittig1 saglar1 ve yaptigi makyaj anlik bir hissedis olarak
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kalacak ve kendi smifsal 6zelliklerine doniis yapmak zorunda kalacaktir. Fatma’nin
icine diistiigii bu durumun bir benzerini de filmde bir tekstil iscisi olan Cemile’de de
goriiriiz. Cemile de lizerinde prova edilen elbiseyi giydigi zaman yiiziinde mutlu bir
giiliimseyis goriiriiz. Goriilen odur ki gerek Fatma ve gerekse Cemile de daha iyi hayat

sartlar1 arzularlar.

Gizel elbiseler giymek ve Ozgiirce yagamak onlarin da hakkidir. Ama kadinin bir
sekilde Ozgiirlesmesi ve bu anlamda Fatma’nin makyajli eve doniisii annesi tarafindan
olumsuz karsilanarak bunun sonucunun kétii yola diismeye dogru gidecegini soyler.
Fatma’nin bu sOylemeler altinda iginde bulundugu psikoloji onu caresizlige
stirliklemistir. Cemile ‘nin durumda Fatma’nin kinden farki degildir. Biiylik sehre gog
etmeden Once sevdigi Ahmet’le evlenmek isterken ailesi tarafindan Giillii’'ntin oglu
Osman’la evlendirilmistir. Bu evlilik Cemile i¢in umutsuz bir baslangic olmus ve
geleneksel yapmin kadini diisiirdiigii konumu da ortaya koymaktadir. Iki yila yakin evli
kaldig1 Osman’la ve onun ailesiyle birlikte kalmistir. Tek oda igerisinde Osman’in anne
ve babasiyla gegen siire onun i¢in eziyete donlismiistiir. Cemile’nin yasadigi bu durum
Metin Erksan’mn Yilanlarin Ocii filminde aymi odada yasayan aile arasinda da
goriilmektedir. Kadin i¢in 6zgiirliik yoktur. Cemile i¢ine diistiigli bunalimlardan kendini

dogada kosarak kurtarir, hirsini otlar1 yolarak ¢ikarir.

Kentli kadinin 6zgiirlesme sorunsali filmin bazi sahnelerinde kendini géstermektedir.
Otobiiste, yolculuk sirasinda kadin ve erkek arasindaki konugmalar, Cemile’nin ¢alistigi
isyerinde is¢i kizlarin bagimsiz yasamalari ve cinselliklerini elde etmis olmalari. Ayrica

kentli kadin imaj1 olarak Fatma’nin temizlige gittigi evin haniminin cinsel 6zgiirliigiinii
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yasamasi ve erkekler hakkindaki diislincelerden yola c¢ikarak kentteki kadin- erkek
iligkilerini de filmde goérmekteyiz.

Fatma ve Cemile’nin aym1 erkege asik olmalar1 sorunlarin yasanmasina neden
olacaktir. iki kadimin da asik oldugu Ahmet karakteri is amagh olarak geldigi kentte
kendini daha Ozgiir hissedecektir. Bu 6zgiirliik kentte gordiikleri kadin imajima yonelik
olacaktir. Kdyden gelen her erkegin aklinda sehirli bir kadin birlikte olmak vardir. Bunu
Halit Refig’in “Gurbet Kuslar1” filmindeki Murat karakterinde de gormekteyiz. Onunda
aklinda Istanbul’da sehirli bir kadin bulmak vardir. Ancak Murat’in buldugu kadm bir
Istanbullu degil kendi memleketlisi olacaktir. Bu anlamda Murat ile Ahmet karakteri
birbirine yakindir. Ciinkii Ahmet kdyden kente gelisinin ilk 6zgiirliiglinii cinsel anlamda
yasar. Bunu da Ahmet’in kendi evlerine gelisiyle eve makyajli gelen Fatma’yla yasar.
Ahmet’in ilgisini ¢eken cinsellik olgusu Fatma’'nin kentli kadin kaliplarina uygun
hareket etmesidir. Fatma’nin Ahmet’le birlikte olusu kendisindeki degisimin bir nevi
ispatidir. Soyledigi “Buras1 kdye benzemez” séziinden yola ¢ikarak kendi degisimini de
ispatlamaya c¢aligma gayretinden kaynaklanmaktadir.

Ahmet’e duydugu tutkuyu bastirmaya ¢alisan Cemile, Fatma’nin Ahmet ile birlikte
oldugunu 6grenmesiyle farkli bir boyut kazanir. Cemile bulundugu bu durumdan
kurtulmak i¢in arkadaslarinin israriyla baska bir erkekle bulusarak karsilik vermeyi
dener. Gerek is yerinde ve gerek arkadaslartyla yaptiklari konusunda Cemile pek istekli
degildir. Onun igine diistiigii bu durum; gelmesini bekledigi Ahmet’in kendisini
aldatmasina, geleneklerin zoruyla evlendirdigi ama beraber olmasina da izin vermedigi

kocasina ve onun yurtdisina ¢ikisina bir tepki niteligindedir.
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Kadin karakterlerden Fatma kotii yoniiyle 6ne c¢ikarken, Cemile ise daha yumusak
bashi ve dogaldir. iki kadin karakter arasinda siiren ¢ekisme Fatma’nin Cemile’yi
calman elbise i¢in calistig1 tekstil fabrikasina sikayet etmesiyle farkli bir noktaya ulasir.
Buda beraberinde Cemile kente karsi tek gilicii olan isini dolayisiyla ekonomik

Ozgirliigiini kaybeder.

Filmde Ahmet ve arkadaslarinin Istanbul’un gesitli yerlerinde basibos yiiriiyiislerine
sahit oluruz. Iscilerin yola yansiyan golgelerin uzunlugu giin sonuna kadar is
aradiklarinin bir ifadesidir. Ayrica kente yeni gelen bu insanlarin ortami algilayisi ve bu
siirecte diistiikleri durumlar1 da birer birer goriiriiz. Istanbul, sagladigi imkanlar ve
verdigi umutla geldikleri yerden daha iyi bir hayatlari olabilecegi kanisi uyandirir
onlarda. Oysa hesaplamadiklart bir sey vardir. O da onlar gibi binlerce insan
kdylerinden kalkip biiyiik sehre gelmislerdir. Kentte isgiicli fazlas1 vardir ve igverenler
bu durumu kendi lehlerine kullanmaktadirlar. isin az, is¢inin ¢ok oldugu bir ortamda;
Iscilerin is igin birbirini ezdigi bir durumda isverenin olumsuz tavri beraberinde polis
miidahalesine neden olur. Isveren iscilere bakisi insani degerlerle bagdasmaktadir.
Onlar1 egitilmemis, cahil insanlar olarak gormektedir. Onlara yapilacak her tiirlii
muamelenin hakli olacagini belirtir. Iscilerin biiyiik bir zorlukla bindikleri aragtan polis
zoruyla indirirken tlirkek bakiglar altinda bulunduklari yeri terk etmek istemezler. Ciinkii
bulunulan bir is vardir ve bu isi kaybetmeleri halinde a¢ kalacaklarin1 bilmektedirler.
Isveren kalabalik arasindan iscileri secerken onlarin yalvaran bakislar ve aci seslenisler
kameraya takilir. Isveren yirmi isci secer ve bu isciler arasinda Ahmet ve arkadaslar1 da

vardir.
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Film de is¢i ve igveren iliskilerine bakildiginda insan emeginin hige sayildigini ve
emegin ne kadar ucuza alindigini goriilmekte. Isveren ¢ok zor sartlarda calistirdig
is¢ilerin sendika ve sigortasinin olmadiginin bilincindedir. Bu onlar i¢in vasifsiz ve
bilingsiz olan is¢iyi kullanmak i¢in 6nemli bir durumdur. Isveren iscileri insan dis1 bir
varlik olarak nitelerken kendisi i¢in en O6nemli olan seyin fabrikasi oldugunu soyler.
Isverenin bu sdylemi de dénemin yonetimiyle iliskilendirilebilir. Bu sekansin bir
benzerini de Ertem Gore¢’in ‘Karanlikta Uyananlar’ filmde goriiriiz. Orada da
isverenlerin is¢ilere uyguladiklart yontemler ve disiinceler aynidir. ‘Karanlikta
Uyananlar’ filminde de isgiler isveren tarafindan kovulmakla tehdit edilmesi ve
sendikasiz olmalarin1 kullanmaya ¢alismistir. “Bitmeyen Yol” filminde de isciye bakis
buna yakin bir durumdadir. Insan emegi ve makine giicii karsilastirmas1 yapilmistir. Kol
giicl ile yaptiklari isi is makinesi ¢ok kisa siirede yapmaktadir. Bu durum beraberinde

insan emegini degersiz kilinmasina neden olmustur.

Filmde Ahmet’in is aramasi sirasinda kamera Istanbul sokaklarma gdz gezdirir.
Kameraya takilan calisanlar, cocuk iscilerdir. Metin Erksan’in Yilanlarin Ocii filminde
tarlada c¢alisan cocuk ve derenin i¢indeki ¢ocuklar bu filmdeki gibi ¢alisan ¢ocuklar
gercegini ortaya koymaktadir. “Gecelerin Otesi” filminde Ekrem karakteri de kiiciik
yaslarda caligmaya baslamistir. Bu baglamda bu filmlerde yer alan sahneler iilkenin

onemli bir gercegi olan ¢ocuk isciler konusuna dikkat ¢ekmektedir.

Filmde ele alinan bir bir baska konu ise millilesme olgusudur. Ahmet’in is arama

esnasinda gordiigii Petrol millilestirilecek yazisi ve bu yaziy1r okudugu sirada {istiine

gelen Mobil yazili arag onemli bir konuya parmak basmaktadir. Yine mobil yazisini
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iscilerin calistifi ¢imento fabrikasinda goriiriiz. Fabrika teknoloji olarak da disa
bagimlidir. Kum tagima araglari is¢ilerin tabiriyle ‘gavur’un makinesidir. Buda iilkenin
kalkinmasinda disa bagimli politikalara yer verilmemesine gerektigi yoniinde vurgu
yapmaktadir. Buna benzer bir vurgu Ertem Goreg¢’in ‘Karanlikta Uyananlar’ filmine
gormek miimkiindiir. Bu filmde de is¢iler dile getirdikleri disaridan gelecek mala gerek

kalmadan kendilerinin kaliteli tiriin Uiretebileceklerini ifade ederler.

Ahmet ve arkadaglari kazandiklar1 ilk parayla artik belli bir sermaye sahibi
olduklarin1 sdylerken Vehbi Kog¢’un zengin olusu gibi kendilerinin de zengin
olabileceklerini diisiintirler. Para kazanmak ve belli bir paraya sahibi olduklarini
diistinmek artik onlarin da belli bir ekonomik giice sahip oldugunu vurgular.
Arkadaslarin aralarinda, artik paralarmin oldugunu ve Istanbul’u gezebileceklerini
sOylerler. Kazandiklari para sayesinde kendilerine bir giiven gelmistir. “Gecelerin
Otesi” filminde Ayhan karakterinin eline gegen paranin ardindan kendini daha iyi
hissetmesi ve “Artik param da var” diyerek Istanbul gecelerine atildigini gdriiriiz. Para
kazanmak tasradan biiylik sehre gelmis insanlar i¢in daha iyi sartlar altinda yasamak
anlamma gelir. Ahmet’in ayakkabilarin1 boyatmasi ve o sirada duydugu mutluluk

ifadesi ve saygin olma istegini gorebiliriz.

Filmde gelecege umutla bakmanin simgesi Giilliiniin ailenin umudu olarak niteledigi
Ali’dir. Ali'nin filmin ilk sekanslarinda okudugu ii¢ kelebekle ilgili yazi ise bize
Memduh Un’iin ii¢ arkadas filmini hatirlatir. Bu anlamda filme bakiliginda karsimiza

belirgin karakter olarak ti¢ kisi ¢ikar.
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Filmde belirginlik tasiyan diger bir unsur ise metafizik bakis agisidir. Filmin hemen
basinda duyulan ezan sesi ve yine filmin devaminda da goriiliir. Yonetmenin kamerasi
Istanbul’da dolasirken abdest alan insanlar gériiriiz. Ayrica; Fatma Ahmet’le yasadigi
iligkinin devamini arzularken Ahmet bunun karsiliginda kendisine yaptiklarinin yanlis
oldugunu ve “Allah dogru yolu gosterir” der. Bir baska yaklasimi yemek yiyen isciler
yanina gelen Ahmet’e yemek verirler. “Miisliiman’in mali ortaktir” derler. Filmde
riiyalarinda 6nemli bir yeri vardir. Ahmet’in gordiigii ritya geleneksel tavirlarin yaninda
modern yasantiyr da i¢ine alir. Ahmet’in gordiigii bu riiyada bile bu ¢eligki vardir.
Riiyada kendini ve Cemile’yi gordiigli modern giysiler ve ortam bir anda kendini halk
danslarina birakir. Bu yasanilan ¢eliskiyle birlikte umutlarinin ve hayallerinin kapitalist
ayaklar altinda ezilmesiyle son bulusunu anlatir. Ahmet’in Istanbul’un caddelerinde
gezdigi sahnelerin birinde bir gordiigii dans eden insanlar onu bir an farkli bir diinyaya
siriikkler. Bu diinya ise filmin gidisatinda onu ulasmak istedigi nokta olur. Filmde
emekgi sinifin materyalist gili¢ler tarafindan nasil somiiriildiigiinii ¢arpici bir sekilde
ifade ederken Cemile ve Ahmet arasindaki ask iliskisi ve bu iliskiyle baglantili olarak
emekg¢inin ¢ikmazlara nasil distiigiini de izleyiciye verir. Cemile ve Ahmet’in
birbirlerine olan ilgilerini ifade edisleri olduk¢a farklidir. S6z yerini dolayli anlatima
birakir. Kadin ve erkek karakterin birbirini hissedisini heykellere dokunan ellerle verir.
Iki sevgilinin genis yesillik alanda 6zgiirce kosmalar1 ve yasanan tensel yakimlik filmin
duygusal yogunlugunu arttirir. Ama bu mutlu anlar fazla siirmeyecektir. Cemile’nin
isten ¢ikarilmasi tiim yiikiin Ahmet’in omuzlarina binmesine neden olacaktir. Ahmet’in
is bulma arayis1 sirasinda yasadiklar1 bir patlamay1 beraberinde getirecektir. Ve birini
oldiirecektir. Bu durum emekginin diistiigli durumu gergekei bir dille verirken karamsar

bir sonug ortaya ¢ikar.
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Go6¢ yoluyla biiyiik kentlere gelen insanlarin umutlar1 hiisrana ugrayabiliyor.
Cemile’nin Ahmet’in adam Oldiirdiigii haberini duymasi ve suursuzca kosmasini
goriiriiz. Cemile’nin sarildig1 erkek ¢cocuk ise onun direnme ve yarinlara umutla bakma
noktas1 olacaktir. Erkek cocuga sarilan Cemile’nin goriintiileriyle son bulan film,
kadinin umudunu ise bir erkek ¢ocuga baglar. ‘Karanlikta Uyananlar’ filminde dogan

cocuga Zafer isimli verilmesi gibi.

Bir metafor olarak karsimiza ¢ikan ‘Bitmeyen Yol filmi go¢ olgusunun bircok
nedene dayali olarak devam edecegini ifade edecegini vurgular. Ertem Goreg’in filmleri
disinda diger Toplumsal Gergekgi filmler gibi umutla bitmez. Bitmeyen Yol filminde;
Sanayilesme ve bu siire¢ igerisinde kaybolan hiimanizm, geleneksellik ve modernlik
arasinda sikisan kadin, somiirtilen sinifa vurgu yaparak destek ¢ikilmasi gibi unsurlara
vurgu yapilir. Ayse Sasa, 1968’de donemin sinema dergisi olan “Ulusal Sinema
Dergisi’nde “Bitmeyen Yol ile ilgili yazisinda; hayattaki ¢ileli ezikligi hem gostermek,
hem elestirmek amacini giiden, emegin somiirii karsisinda, halkin sosyal adaletsizlik
karsisindaki yenikligini, gelecege agilan bilinglenmenin kesin bir asamasi olarak

isledigini soyliiyor.

Filmdeki sosyal elestiri, bir bildiri ve ¢agr1 heyecani tasir. Bu yiizden yer yer, tasvir
ile elestiri birbirini zorlar, sinirlar. Biiyiik sehirdeki ekmek kavgasinin ve sosyal
diizensizligine bagli olan bireysel yalnizlik, duygusal, cinsel tedirginlik, i¢ i¢e yagsanan
hiiziin ve umut belirgin motiflerdir. Gegim kavgasi seriiveninde cinsel ve duygusal

sevgi, bir direnme kaynagi, giiclendirici bir siginak olarak yiiceltilir. Gegim ¢ilesi somut
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olarak yasayan ana kisinin agisina uygun olarak, biiyiik sehir, peronu, asfaltlari, emek
pazarlari, parklari, is yerleri ile genel bir yilginlik ve diizensizlik kaynagidir.
Gecekondu, bu evren icinde tek ger¢ek ve Sigak barmak olur. Cilekes bir ana, kanaatkar
Anadolu kadininin biiyiik sehirdeki direnme giiclidiir. Okuyan ¢ocuk, gecekondunun en
kesin ama en uzun vadeli umut kaynagidir. Calisan kadin, eziklige direndigi giicte
soyludur, ancak cOmertce sevmek yetenegini yitirmedigi siirece giizeldir. Bu
dayanikliligr gostermeyen kadin, duygusal yipranma iginde, tiikenmek toreden ¢ikip
diiskiinlesmek cezasina boyun eger. Bu evrenin kurallart i¢inde erkek, sevgisinde de,
sosyal davraniginda daha ¢ocuksu ve saftir. Hem zaafi hem giicii olan bu yap1 onda
umutsuzlugun da siddetini arttirir. Ekmek kavgasinin ¢ikmazi iginde serinkanliligini
yitirdigi andan sonra ezikligi ve yilginlig1 da nefrete ve kine doniisiir. Kahramanin suca
itildigi ve suc¢ isledigi boliimiin gerilimi, psikolojik gerceklikten c¢ok, sosyal
diizensizligin tiriinii olan kolektif bir umutsuzluk duygusunun soyut ifadesini tasir. Bu
olumsuzlanma ile doruga varan elestiri filmin son sahnesinde kiigiik agitsal bir bolimle
noktalanir. Bitmeyen yol’da filmin genel 6zii i¢inde tam olgunlagsmadigi icin, bir
zorlama gibi kalan ilging bir motif, halk kiiltiirliniin yiiksek ziimre kiiltliriinii yasayisini
(soyut bir kiyaslama teknigiyle) elestirdigi boliimlerdir. Pavyon-eglencesi-folklorik
eglenti tezadiin islendigi sahne, bir elestirmenin imasinda Onerildigi gibi, sehre yeni
adim atmig koyliilerin sehirli eglencesine kisisel bir bakiglari olarak diizenlenmis
olmaktan uzaktir. Bu yonetmenin, bir aydin ziimre temsilcisi olarak giristigi bir 6z-
elestirinin ifadesidir; hi¢bir gergekeilik iddiasi tasimadigi filmde en ¢ok olan boliimdiir.

(Sasa, 1968:5.149)
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Emegin somiirii karsisinda, halkin sosyal adaletsizlik karsisindaki yenikligini kimi
zaman dogalci, kimi zaman siirsel bir gergekcilikle anlatan filmin sansiir kurulu ile
yasadig1 sorunlar iki nedenden dolay1 onemlidir. Ilki, film Adalet Partisi’nin segimleri
kazanmasindan sonra sansiir heyetine miidahalesi agisindan énemlidir. Ozellikle sag
basinda yiiriitiillen kampanyalar nedeniyle Bir anlamda Sansiir i¢in yeni bir dénemin
basladiginin gdstermesi agisindan iyi bir 6rnektir. Ikinci neden ise filmin az gelismislik
tartismalarinin doruk noktasinda tiretilmis olmasidir. “Gecekondularda Geliyor Halk”
tiirkiistiniin insanlar1 ¢ok etkiledigi bir donemde sansiiriin karsisina ¢ikmistir, yani

tarafin1 belli eden bir filmdir.

Duygu Sagiroglu’nun “Bitmeyen Yol u diger filmlerden séylenmeyen pek ¢ok seyi
sOylityordu. Film, belirli bir karsithgi netlestirmek {izere kurulu oldugunu goriiriiz.
Dolayist ile Sansiir Kurulu'nun ilgi alaninda bir filmdi. Film sansiire takildi. Kurul
cesitli gerekgelerle filme gosterim izni vermiyordu. Ve gerekgelerini su sekilde
siraliyordu:

Filmde sehre is bulmak igin gelen sefil kilikli koyliilerin bazen bir trajedi havasi
icinde, bazen de insan1 sartlarin digina ¢ikarak sosyal biinyemizin yikilmasi i¢in tahrik
edici miicadelesini naklettigi goriilmektedir. Sehrin en kotii ve en sefil yerlerini,
is¢ilerin en sefil hayat sartlar1 iginde yasadiklarini belirttigi, biitiin igverenleri kotii
huylu, hoyrat, is¢iyi hakir goren kisiler olarak gosterdigi, hikdyenin kahramaninin
misafir olarak geldigi erkeksiz evin iffet ve namusuna el uzatarak milli 6rf adaletinize
ihanet ettigi, film icab1 kullanilan tiirkiiler de manevi duygularimizi tezyif ederek
seyirciyi ters diislincelere gotiirdiigii, hikayenin biinyemizi zorlayici ve yikici bir

istidatla karsimiza ¢iktig1 goriildiigiinden adi gegen filmin halka gosterilmesinin ve yurt
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disina ¢ikarilmasinin  sakincali olduguna, 2.2.1966 tarihinde ekseriyetle karar

verilmistir. (Onaran,1968)

Sansiir kurulunun yasaklama kararindan sonra filmin yapimcilar1 karari Danistay’a
gotlirtiyor. Danigtay 12. Dairesinin 11 Nisan 1967 giinii ve E,966/578 sayili karari
sOyledir:

“ Filmlerin ve film senaryolarinin kontroliine dair nizamnamenin 7. Maddesinin 5 ve
6 numarali bentlerinde milli rejime aykir1 olan siyasi, iktisadi ve i¢timai ideoloji
propagandasi yapan filmlerin, umumi terbiyeye ve ahlaka ve milli duygularimiza
mugayir bulunan filmlerin gosterilmesine miisaade olunamayacagini  hiikme
baglamustir. Thtilaf konusu filmde bu hususlarin bulunup bulunmadigini tespiti i¢in Naip
tiye nezaretinde filmin bilirkisiye inceletilmesi soncu diizenlenen 15.03.1967 tarihli
bilirkisi raporu miinderecatindan filmde nizamnamenin 7. Maddesinin 5 ve 6.
Fikralarina aykirilik bulunmadigi anlasilmakta dava konusu filmin 08.02.1966 giinii
komisyon karariyla yasaklanan kopyasinin halka gosterilmesinde ve yurt digina
¢ikarilmasina bir mani bulunmadig1 neticesine varilmistir. Bu sebeple davanin kabulii
ile dava konusu kararlarin iptaline...11.04.1967 giinli oybirligiyle karar verildi.”

(Yeres,2006 )

Yonetmen Duygu Sagiroglu, Sansiir Kurulunun filmde oynayan oyuncularin

kiyafetleri ile ilgili disiincelerine katilmadigini, tam aksine iizerlerindeki kiyafetlerin

tamamen otantik oldugunu vurguluyor.
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Tirk Sinemasinda Sansiir Tarihi belgeselinde bu konuyla ilgili sorulan bir soruya
verdigi cevapta sunlart vurguluyor: “Yolda gecen insanlari gevirip, tizerlerindeki
elbiseleri alip, yenilerini veriyorduk. Fikret Hakan, Erol Tag’ta, Tuncer Kurtis’te
Aydemir Akbas ve digerlerinin iizerindeki elbiselerin hepsinin otantik gergek elbiseydi.
Ve bu insanlar1 sok etti.”diyen Sagiroglu, sézlerini su sekilde noktaliyor. Bedii Faik bir
yazi yazdi. Gergekleri tahrip ettigimiz, bilerek, isteyerek solculuk propagandasi
yaptigimiz yoniinde. Bu iddialarin Sansiir Kurulu’nu etkiledigi ve daha agir kararlar

almasini sagladi. (Sagiroglu,1993: Boliim 2)

Filmin Kameramani ve Yapimcisi Orhan Cagman da ayni belgeselde “Tiirk koyliisi
bu sekilde dolagsmaz” Yoniinde yapilan elestirilere anlam vermedigini, aksine Tiirk
kdyliisiiniin izerinden aldigimiz kiyafetleri giydirmistik oyunculara.”diyor.

Sinemamizin tarihinde birkag {inlii sansiir olayindan sonra Bitmeyen Yol un ugradigi
sanslir yasaklamasinda sasilacak yeni bir yan yoktur. Filme getirilen yasagin neticesinde
zarar, alisilmadik nicelikteydi. Biitiin bunlarin sonucunda gecikmeyle piyasaya ¢ikan bu
filmin konusunda basin, sansiir yasaklamasi olayinin ve Berlin Festivali’nde yarisma
dis1 gosterilere katilmasinin aktiiel gercevesini agmayan habercilikler disinda, bir

degerlendirme bulunamazdi.

Filmin finalinde ”Ahmet’in patronlardan is istemesi sahnesi yakin pilan da cesitli
patronlarin yiizleri ve konusmalar1 verilir.”Her birinde asagilanma, halden anlamaz
tavirlar, yukardan bakmalar... Ve alm1 delinmis bir patron goriintiisiiyle biter. Bir
yandan yasatilanlara karsi duyulan 6fke sonucu alinan hing, 6te yandan ¢oziime yonelik

bir ¢ikisin bulunamamis olmasinin getirdigi durum. Gecekondulardan ¢ikip gelen halkin
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gorilintiisiinlin ardindan, Beyoglu’ndan baslayip Eminonii’ne uzanan kent goriintiisii, bir
baska isyan goriintiisiine doner. Mevcut déonemde toplum igerisinde 6zellikle gecekondu
bolgelerinde radikallesmenin  biriktigi  digiiniildiigiinde filmin taraf tuttugu
goriilmektedir. Yonetmen Sagiroglu’na belli bir prestij getiren film, ayni zamanda
elestirel karsitligin bilingli ve ser olmasi nedeniyle yonetmenin yillarca istedigi filmleri
yapamaz hale gelmesine de yol agar. Sansiir Kurulu’nun filme karst tavri hem
yonetmenin kariyerini etkilemis, hem de bu tip filmlere gozdagi verme hedefine

basariyla ulagsmistir.

Filmin yonetmen Duygu Sagiroglu, 2003 yilinda kendisiyle yapilan bir réportaj da
“Bitmeyen Yol” ile ilgili sorulan bir soru iizerine sunlar1 soyliiyor:” Bugiin bakiyorum
baz1 yerleri buna ragmen slogan olmus. Sert olmus. Bugiin tekrar yapsaydim onlari
yumusatirdim. Daha insancil olsun diye. Mesajlar1 geri ¢cekmeksizin, mesajlarimla ilgili
sorunum yok ama onlar1 diga vurus bigimimi degistirdim. O donemin etkisinde kalmig

sertlikler var. Biraz ajit-prop,” (Hakan, 2008: 5.286)

3.4.1965-1970 Aras1 donemde sansiire ugramis filmler
Sansiir baskis1 sadece toplumsal sorunlara deginilen filmler {izerinden degildi.
1965’ yilindan sonra dzellikle Adalet partinin iktidara gelmesini takip eden donemde
¢ekilen her film lizerinde kendisini hissettirdi.
Iste bdyle bir ortam icerisinde 1966 yilinda basi sansiir ile derde giren bir baska film
vardi. Film, Fransa’da Sinema egitimi almig Alp Zeki Heper’in ““ Soluk Gecenin Agk

Hikayeleri
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Adli filmiydi. Film, miistehcen bulunarak Sansiir Kurulundan ge¢medi. Bunun
tizerine Danistay’dan agilan davada kaybedildi. 12.Dairesinin 28.03 1967 giinii
E.966/7481,K.967/481 sayili karari; “Dava konusu filmin biitiinii itibariyle umumi
ahlak ve adaba, aile miiessesesinin kutsiyetine aykirt oldugu gerekcesiyle yasaklandigi

anlasilmaktadir.

Filmin bu sebeple yasaklanmasinin yerinde olup olmadiginin tespiti i¢in yapilan
incelemede Vedat Tanri’'min 10.02.1966 tarihli raporunda (cinsel sorunlarin
sinematografik yoldan ele alinmaya calistigi, filmde gdsterilmesinde sakincali bir cihet
goriilmedigi) bildirilmigse de 03.01.1967 giinii ana kararimiz vechiyle filmin ayrica
heyet halinde goriilmesi uygun goriilmiistiir. Sahneden goriilen eserler; degisik yas ve
seviyede kimseye hitap edilmesi itibariyle, bunlarda hususiyetle hukuka ve genel ahlak
kurallari ¢ergevesi i¢cinde ahlaka uyarlik aranmasi tabidir.

Tezi olmayan ve aksiyonlarinda ahenk goriilmeyen konu filmde; insan hayati, adeta
suur ve suuraltt ile sadece cinsi arzular {lizerine kurulmak istenmekte; gizli kalmasi
gerekli arzu ve hareketler parklarda, umuma agik yerlerde hatta trafigin en yogun
oldugu cadde ortalarinda cereyan ederken goriilmekte; marazi tiplerin sahneye aktarilan
istiraplt ruh hali, ar veya haya hislerini rencide etmektedir. Konunun iddia edildigi gibi
riiyada ge¢mis bir takim kompleksleri ifadeye cagirmis olmasi, filmin tiim halinde
seyredenler iizerinde biraktig1 izlere ahlak ve adaba aykir1 oldugunu kabul anlami
degildir. Bu itibarla adi gezen filmin halka gosterilmesinin ve yurt disina ¢ikarilmasinin
yasaklanmasinda “’Filmlerin ve Film Senaryolarinin Kontroliine Dair Nizamname’nin 7.
Maddesinin 6’c1 fikras1” hiikmiine aykirilik goriilmediginden davanin reddine 29.03

1967 glinii oybirligiyle karar verildi. (Yeres, 2008: 5.379)
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Prof. Dr. Alim Serif Onaran film ile ilgili goriislerini su sekilde acikliyor: Filmde
bir nevi seks denemeleri yapiliyor, yani tam konuda yok bir nevi seks gosterileri,
opusler, ciplak viicutlardan olusma seksin adeta sinemada felsefesini yapar gibi... Bir
deneme diyebilecegim bir film.” Filmi begendigini belirten Onaran, kurulun diger
tiyelerinin olumsuz yaklastigini soyliiyor. “Bir porno film olmadigini, seksin hayatin
esast oldugunu, seksin olmasa bizim olamayacagimizi, yonetmenin sinema yoluyla
gorsel zenginligi kullanarak seksin felsefesini yapmis oldugunu, bunun bir yorum
oldugunu sdyledigini ancak kurul iiyelerinin olumsuz tavir sergiledigini alinan karara

kars1 tavir takindigini vurguluyor.(Onaran,1992:Bliim.2)

Dénemin Sansiir Kurulu Uyelerinden Feriha Sanerk filme neden ret oyu verdigini ve
gerekcesini su sekilde 6zetliyor.”O giinkii dlgiilere gore filmi miistehcen bulduk. Neden
miistehcen bulduk onu sdyleyeyim. Film, iki insan arasindaki ask degil de biraz

capragsik bir agk gibiydi .”

Agik ve miistehcen olarak nitelendirilen “ Soluk Gecenin Ask Hikayeleri ” hakkinda
filmin yonetmeni Alp Zeki Heper diislincesini su sekilde dile getiriyor. “Soluk Gecenin
Ask Hikayeleri”, miistehcen, agik, pornografik bir film degildi. Ask filmiydi. Ask hicbir
zaman miistehcen olmamistir. Aska karsi bir tutumdur miistehcen olan” Alp Zeki
Heper’in daha sonra ¢ekmis oldugu ii¢ filmi de sansiiriin hismina ugrayarak gosterimleri
yasaklanmisti. 1974’te “Yeni Ortam Gazetesi’nin kendisiyle yaptigi bir soyleside
“Soluk Gecenin Ask Hikayeleri’nde askla, yeni ozgiirliikle baskiy1, siddeti, iskenceyi

kars1 karstya getirmeye calistigini dile getiriyor. (Yeres,2008: Aktaran, Hakan: s.379)

193



1960-1970 aras1 donemin 6nemli filmlerinden biride “Hudutlarin Kanunu” dur.
Senaryosunun Yilmaz Giiney’in yonetmenligini Omer Liitfi Akad’in yaptig
“Hudutlarin Kanunu” gdosterim izni alabilmek icin sansiirle uzun bir siire miicadele

etmesi gerekecekti.

“Hudutlarm Kanunu“ Omer Liitfi Akad sinemasinda oldugu kadar Tiirk Sinemasi
acisindan da bir degisimi gdsteren, Tiirkiye Sinemasi’nin yapi taglarindan olan bir film.
Akad acisindan Yilmaz Giiney’le baslayan ortaklikla beraber daha gercekei bir
sinemaya yaklasirken, filmin i¢inde bulundurdugu yerellik, Tiirk Sinemasi’nin kendi

insanina bakmasi agisindan biiylik 6nem tagimaktadir.

Film, hayatlarim1 kagakeilik yaparak silirdiiren bir sinir koyiindeki koyliilerin
hayatlarina odaklaniyor. Toprak agalar1 altinda ezilen koyliilerin yasamak ve para
kazanmak i¢in sectikleri bu yol onlart devletle kars1 karsiya getiriyor. Egitim konusunda
yeteri bir donanima sahip olmayan kdyliiler i¢in ii¢ bilinenli bu denklem yeterince zor
kaliyor. Denklemin kacakg¢1 goziiyle goriilmesini saglayan ise Hidir’dir. Filmde devlet,

temsili olarak bir iistegmenin iiniformasiyla karsimiza ¢ikiyor.

Filmin y6netmeni Akad, "Hudutlarin Kanunu” iizerine yapilan bir sdylesisinde film
ile ilgili sunlar1 soylityor: “Hudutlarin Kanunu”nda yalin bir sinema dili denemesi
yaptim. Sade ve 0z bir anlatim. Halk masallarindaki sade ve kesik anlatimi denemek

istedim. Bu yolun Tiirk Sinemasina has bir iisluba goétiirecegine inantyorum. Konuya
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gelince, meselelere ¢6ziim bulmaktan ¢ok, meseleleri agiklamak bir nevi teshir yapmak,
¢Oziimii seyirciye birakmay1 uygun goriiyorum diyor.

Gergeklige yiizde yliz bir sadakat vardir. Ancak belli bir tarafi var ki, onu da tam
gercek olarak vermedik. O da sudur: Filmde devlet ve fert iligkileri tam olarak
verilemiyor. Bu da bir takim sansiir endigeleri yiiziinden olmustur” Aslinda bu

mintikada devlet ve fert iligkileri bu filmde goriildiigii gibi degildir” (Akad, 1968)

Filmin yonetmeni Omer Liitfi Akad her ne kadar “’kagakgi-devlet’” iliskisinde bir
oto-sansiir uyguladigini sdylese de filmin ii¢ defa sansiir kurulu karsisina ¢ikmasina
engel olamiyor.

Hudutlar Kanunu’ filminin red kararlart:
e Ogretmen Ayse (Pervin Par) ile tarlada beklenen Hidir (Y.Giiney)
konusurlarken, yanlarina gelen astsubayin 6gretmene hitaben soyledigi “Koyi
arasak m1?” konusmasiyla dgretmenin karsidan kagakcilari gordiigii sahnenin

cikarilmasi.

e Filmin son kismi senaryodan tamamen ayr1 c¢ekilmistir. Filmdeki s6z ve
sahnelerin senaryoya uygun bir sekilde diizeltildikten sonra adi gegen filmin
yeniden gotiiriiliip nihai bir kararin verilmesinin uygun bulunduguna ekseriyetle
karar verilmistir.

e “Hudutlarin Kanunu” sansiir iyelerinden Feriha Sazerk (Emniyet Genel
Miidiirligiinde 9.Sube Miid.), Ahmet Aciban (Genel Kurmay Baskanligindan
Kur. Alb.) ve Ekrem IRGE (Turizm ve Tanitma Bakanligindan Bélge Miid.) ret

karar1 verirken, Merkez Film, Kontrol Komisyonu Baskani Dr.Jur Alim Serif
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Onaran ( I¢ isleri Bakanligindan) ilk {iye Hiiseyin Rahmi Kilig (Milli Egitim

Bakanligindan yayin sube Miid.) su kaydi koymuslardir:

“Film sonunda Hidir’'in ogluna: “Babanin akibetini gordiin, sen bu yola diisme
okuluna don” seklinde sdylemesi sart1 ile filmin halka gosterilmesinde bir sanica

gormiiyorum.”

Jandarmanin pesine diistiigli kacak¢r Hidir mayimn tarlasina giriyor ve mayinin
patlamasi sonucu yere kapaklanirken oglu da dikenli telleri asip, can ¢ekisen babasinin
tizerine kapaklaniyordu.Yukarida belirtilen diyalog eklenen film {igiincii kez sansiir

kuruluna goétiiriiliir. Bu kez ret oyu sayisi bire diisiince film sanstirden ¢ikiyordu.

Filmin tamamen reddi yoniinde oy kullanan Kurmay Albay Ahmet Arikan
gerekcesini soyle acikliyor:”Filmde jandarmalar ¢ok pasif gordiigiimden, nizamnamenin

7. Fikras1 geregince filmin tiimiine muhalifim.”

Filmin yurt digina gotiirmek isteyen yapim sirketi bagvurdugu kuruldan gerekli
belgeyi alamiyordu. Degisen sansiir kurulu baskant Necmettin Kutas, iiyelerden Feriha
Sarerk, Ekrem irge, Hiiseyin Rahmi Kilig, gene degisen iiye Kur. Albay Cemalettin
Caglar, onceki iiye Kurmay Albay Ahmet Arikan’in yasaklama gerek¢esine uyarak,
filmin yurt disinda gosterilmesi ekseriyetle yasakliyordu. O.Liitfi Akad’in yonettigi
Hudutlarin Kanununu da ki sansiir uygulamasi, iiyeler arasindaki goriis agisinin nedeni

ile degisik oldugu ortaya koymasi bakimindan ayri bir ilginglik tasiyordu. Komisyon
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tiyelerinin kendi kendileriyle ¢elismesi kuskusuz yanlis degerlendirilmelere yok agryor,

buda hep Tiirk Sinemasinin ¢ogu kere zararina isliyordu. (Ozgii¢,1993: 5.32)

Ug kez sansiir kurulu tarafindan yasaklanip sonradan gosterimine izin verilen
“Hudutlarin Kanunu” “Ulusal Sinema”nin tartismalarinin siirlip gittigi yillarda bu
konuya yeni boyutlar getirmesiyle dikkat ¢ekti.“Ulusal Sinema” Tiirk ulusunun
gerceklerine, sorunlarina, Tiirk hikayelerine, folklor gibi yoresel ozelliklere, insan
davranislarina 6z ve bi¢im olarak bir Tiirk gibi bakmay1, yorumlar getirmeyi igeren bir
sinemadir. Iste “Hudutlarin Kanunu” bu 6zelliklere déniik ve Tiirk Sinemasinin tarihsel
gelisimi i¢inde 6nemli bir yer tutan, basarili ilk Ulusal Sinema” 6rnegidir. (Ozgii¢,1993:

5.180-111)

1968 yilinda yonetmen Umit Utku, ~Leylaklar Altinda” filmini ¢ekti. Film, Bir kosk
sahibi zengin kadinla, bir ressamin agsk Oykiisiinii anlatiyordu. Ancak film, Sansiir

Kurulundan gosterim izni alamadi.

Filmin Sansiir Gerekgesi: Demir Film kurumuna ait “Leylaklar Altinda” adli film
24.09.1968 Filmciler Derneginin Sinema Salonunda, Merkez Film Kontrol

komisyonunca goriilmiistiir.

e Striptiz yaparken gogiisleri goziiken sahnenin,

e Feridun Colgecen’in striptizei kizin gobegini ve viicudunu Optiiglinii gosteren
sahnenin ¢ikarilmast sartiyla adi gegen filmin halka gosterilmesinde ve yurt
disina  ¢ikarilmasinda bir sakinca bulunmadigina oybirligiyle karar

verilmistir.24.09.1968
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1969 yilinda Mehmet Bozkus tarafindan ¢ekilen “Hiiziinlii Ask™ filmi, bir barda ¢alisan
Sevgi (Filiz Akin) etrafinda gegen bir ask filmiydi. Film ii¢lii bir ask Oykiisiini
anlatiyordu. Ancak bazi sahnelerden dolay1 sanstire takildu.

- Kerim Bey: “Yeter artik oglum, gelinimle dans etmek benim de hakkimdir. (Geng
kiza) Liitfen benimle dans eder misiniz?

-Sevgi: Emredersiniz efendim.

-Kerim: Ne kadar giizel dans ediyorsunuz kizim.

-Sevgi: Tesekkiir ederim.

-Kerim: Siz bu igin ustas1 olmalisiniz. Nerde 6grendiniz dans etmeyi? Barda m1? Sizin
bir bar kadin1 oldugunuzu duydum. Dogru mu bu? Oglum barda ¢aligtiginiz1 biliyor

mu?

Patronu Varol (Ekrem Bora) Sevgi’ye asiktir. Ama Sevgi bu aska karsilik vermez.

Selim (Engin Caglar) ise, Sevgi’ye eline gecen bir resminden etkilenerek baglanir.

Sansiir Gerekgesi: Erler film kurumuna ait “Hiizlinlii Ask™ filmi 03.12.1969 tarihinde

Merkez Film Kontrol Komisyonu tarafindan goriilmiistiir.

e Karakolda Komiserin Filiz Akin’a “vesikaya baglandin” climlesinin,
e FEkrem’in Cansel’e yatakta sevisirken bacagini tuttugu sahnenin ¢ikarilmasi
sartiyla ad1 gegen filmin halka gosterilmesinde ve yurt disina ¢ikarilmasinda bir

sakinca bulunmadigina oybirligi ile karar verilmistir.(03.12.1969)

1969 yilinda Halit Refig, hem Senaryosunu hem de Yonetmenligini yaptigi “Bir
Tiirk’e Gonill Verdim” filminde sansiir kurulu ile karst karsiya kalan filmlerden biri

olur.
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Film Almanya'da birlikte oldugu ve bu iliskiden bir ¢ocugu olan Eva, iki yil sonra
kendisini terk edip bir daha geri donmeyen Tiirk kocasin1 Kayseri de bulmasini anlatir.
Kocasi ikinci kez evlenmistir. Karisinin anasinin kiziyla da iligkisi olup ayni ¢at1 altinda
yasamaktadirlar. Istenmeyen talihsiz kadin bes yasindaki ¢ocuguyla yalmz basina kalir.
Ona yardimci olmaya calisan sofor Mustafa'nin (Ahmet Mekin) sicakliiyla koytin 6rf
ve adetlerine 1sinir, Misliman olup namaz kilmayr 6grenir. Evlenmek {izere oldugu
Mustafa, bencil kocasi tarafindan diigiin gecesi oldiiriilecek ama manevi huzur buldugu
yoreden ve bu insanlardan kopamayacaktir. Goreme' de peri bacalarinin dogal bir
giizellik kattig1 film, ayrica ulusal bir sinema oOrnegi olarak da dikkati c¢eker.

(Ozgiic,1993)

Sansiir Gerekcesi: Erman film kurumuna ait “Bir Tiirk’e Goniil Verdim” filmi

01.09.1969 tarihinde Merkez Film Kontrol Komisyonu tarafindan goriilmiistiir.

e Ismail’in evinden ¢ikan Eva’yr takip eden gen¢ cocuklarin onu sikistirip
korkuttuklarini gosteren sahnenin,
e Eva’nin kaldigi oteldeki adamlarin Eva’nin odasina igki ile geldiklerini gosteren
sahnenin,
e Ismail’in ailesinin ve Mustafa’nin Eva’y1 dévdiiklerini gdsteren sahnelerin,
Diizeltildikten sonra adi gecen filmin nihai bir karar verilmek iizere yeniden

goriilmesine ekseriyetle karar verimlestir.

1964 yilinda Yilmaz Duru, bagrollerini Muhterem Nur, Reha Yurdakul, Suzan Avci,
Aliye Rona, Kenan Pars paylastig1 “Erkekler Aglamaz” filmini ¢ekti. Film, Annesini
oldiiren diismanlarinin kizina asik olan bir adamin &ykiisii anlatiliyor. Goriiniiste

sansiirle ilgili pek sorun yasanmayacak gibi goriililyordu. Tura Film Kurumuna ait
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“Erkekler Aglamaz” adli film 21.01.1965 giinii saat 09.30 da Filmciler Derneginin
Sinema Salonunda Merkez Film Kontrol Komisyonunca goriildi. Ancak komisyon

tiyelerine gore filmde sakinca teskil eden sahneler mevcuttu.

Sansiir Gerekgesi: Taylandl1 dansoziin yaptig1 dans sahnelerinden, yari ¢iplak halde bir
ara dizlerinin lizerinde kivrilarak yere yatip elleriyle viicudunun alt kismindan {ist kisma
dogru sivazlama hareketini gosteren boliimiin ¢ikarilmasi sartiyla adi gegen filmin halka
gosterilmesinde ve yurt disina ¢ikarilmasinda bir sakinca bulunmadigina oybirligiyle

karar verilmistir. (21.01.1965)

Bu yillarda Sansiirle bas1 derde giren bir baska filmde 1966 yapimi Semih Evin’in

yonetmenligini yaptig1“Can Diismani” filmi oldu.

Filmin basrollerini; Fikret Hakan, Selma Giineri, Vasfi Ucaroglu, Ozdemir Han,

Asuman Arsan, Necati Er, Kadri Ogelman, Muammer Gozalan paylastyorlar.

Osman ( Reha Yurdakul ), Murat’in ( Fikret Hakan ) kiz kardesi sevse de kiz bagkasi
ile evlenir. Osman, kiz1 elde etmek i¢in para diiskiinii kocasina uyusturucu cantasini
verince polise yakalanir. Sucu iistlenen Murat igeri girerken, Osman’da kizin kocasini
Oldiirtir. Osman’in oglu da kiza sarkintilik yapinca kiz intihar eder. Murat icerden
cikinca hem intihar1 aragtirmak hem de Osman’dan intikam almak i¢in planlar yapmaya

baglar.

Roket Prodiiksiyon Film Kurumuna ait Can Diismani” adli film 16.02.1967 giinii
saat 16: 00’da Filmciler Derneginin Sinema Salonunda Merkez Film Kontrol

Komisyonunca izlenir. Filmde komisyonun sakincali buldugu kisimlar mevcuttur.
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Sansiir Gerekgesi:

e Senaryo kararinda da belirtildigi gibi, Osman’in sdyledigi “Sen uckuruna sahip
olamayacaksin” s6zii ile Halit’in buna cevaben sdyledigi “ O kuyruk sallamasa
ben gider miyim, kadin sirnagirsa ben durur muyum ’ciimlesinin,

e Murat’in sdyledigi ”"Uckurun elindedir” sdziiniin,

e Halit’in Suna’ya saldirdig1 ve Halit’le konsomatris kadinin sevistigi sahnelerin,
nizamnamenin 7. Maddesinin 6. Fikras1 geregince ¢ikarilmasi sartiyla adi gegen
filmin halka gosterilmesinde ve yurt disina ¢ikarilmasinda bir sakinca

bulunmadigina oybirligiyle karar verilmistir. 16.02.1967.

1968 yilinda Yilmaz Giiney aym1 zamanda senaryosunu da yazdigi “Seyit Han-
Topragin Gelini” filmini ¢ekti. Seyit Han, yillar sonra kdyline dondiigiinde, sevdigi kiz
Keje’'nin (Nebahat Cehre) Haydar Beye verildigini 6grenir. Diigiin gecesi koynuna
girmeyen gozi yash yliregi yarali gelin i¢in Haydar Bey, Seyit'e bir 6neride bulunur.
Topragin lizerinde ters ¢evrilmis sepetin tlizerindeki papatyayr kim vurursa Keje onun
olacaktir. Seyit bunu basarir. Ama sepetin altinda topraga bogazina kadar gomiilmiis

Keje'nin kanl1 bas1 vardir. (Ozgiic,1993)

Dogrudan siyasal bir mesaji yoktur Seyit Han-Topragin Gelini filminin. Ancak
kadimmin feodal iligkiler ag1 icinde ailesinin erkeklerinin kararina uymak zorunda
kalmasindan kaynaklanan hiiziinlii durumu, kdy agalarinin kdy halkina zorbaliginin

vurgulanmasi da goz ardi edilemeyecek bir noktadir.

Seyit Han (1968) filmi Nebahat Cehre’nin canlandirdigt Keje adli kadin

kahramaninin adindan dolay1 sansiirclilerin gazabina ugrar. “Tiirkgede bdyle ad yok
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herhalde Kiirtge olacak” diyen heyet, diiglin sahnelerinde gelin alaymin oOniinde
gotiiriilen kenarlar1 piiskiilli bayraga da takilir ve “Koyliiniin elinde sancak olmaz,
ancak alaylarda sancak bulunur” der. Dahasi filmin ¢ekildigi koyl ve koyli figiirlerini
de begenmez. Halbuki s6z konusu kdy dénemin Giimriik ve Tekel Bakam Ibrahim
Tekin’in dogup biiylidiigli yer olup en ufak bir diizenleme gegirmeden filme konu

olmustur.

Bu filmi ile ilk kez ydnetmen koltuguna oturan Giiney, o giinleri dair sunlar
sOyliiyor:

“llk yaptigim filmlerde yarattigim tip, asag1 yukari ezilmis bir adamdir. Durmadan
kacar. Ekmeginin derdindedir. Bu kacan kovalanan adam, bir yerde isyan eder, patlar,
ortaya atilir, vurur, kirar. Fakat sonunda hep yeniktir. Hep halkimin karakterini tagiyan
insanlar1 oynadim ben. Yabanin kadinina bakmayan, diiriist bir kisiligi canlandirdim.

Bunu diipediiz, yasamin getirdigi deneylerden ¢ikardim.”

Seyit Han filminde ise hem ilk filmlerinin tiplerden farklidir, hem de onlara
benzerdir. Filme bakildiginda Seyit Han karakteri ¢cekingen, ezik bir tip degildir ama
aganin ekonomik giicii karsisinda ilk basta sevdigi kizdan vazge¢mek zorunda kalir. Bas
kaldirmaya hazirdir ancak sevdigi kizin abisinin tavirlar1 karsisinda pasif kalir. Ancak
aganin sinsi ve mertlige sigmayan tavr1 karsisinda Seyit Han harekete gececektir ve

intikamini alacaktir.

Yilmaz Giiney’in yonetmen olarak tiim sorumlulugunu yiiklendigim ilk ¢caligma olma
Ozelligini tasir. Onun sanat hayatimin bir déneminin sorun, yeni bir donemin ilk

adimidir. Bu yiizden 6zel bir 6nem tasir. Seyit Han” Yesilcam kurallarina o6zellikle
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“Cirkin Kral” Yilmaz Giliney’e baskaldirinin adidir. Fakat gorevini basariyla yerine

getirdigi soylenemez.

Isletmelerin “Cirkin Kiral” sartlanmalariim Yesilgam baskilarinin altinda, o giiniin
kacinilmaz gibi goriinen kaginilmaz uzlagmalarinin ig¢ine girmesi, filmin degerinden

biiyiik seyler gotiirmiistiir.

Filmde olumlu yanlarla, olumsuz yanlar en agik bigimiyle goze carpar. Bu durum
yalniz “Seyit Han” i¢in s6z konusu degildir. Yonetmen olarak gergeklestirmeye
calistigim Arkadas “Oncesi biitiin filmleri kapsar. “Umut”u ayri tutuyorum.”Umut” o
giinlerde yapabildigim en uzlagmasiz filmdir. Diisiindiiklerimle ortaya ¢ikanlar arasinda

biiyiik ¢elismeler vardir. (Ozgiic,1988-s.7-8)

Sansiir Gerekgesi: Evvelce 26.07.1968 tarihinde Merkez Film Kontrol
Komisyonunca goriilerek bazi sartlarla sadece yurt igcinde halka gdsterilmesinde bir
sakinca bulunmadigina karar verilen Giliney Film Kurumuna ait “Seyit Han-Topragin
Gelini” adli film hakkinda bu kere sahibinin verdigi dilek¢ede adi gecen filmin yurt
disina ¢ikarilmasi talep edilmektedir. 26.07.1968 tarihinde Komisyonumuzca yeniden
goriilen film hakkinda evvelce verilen kararlarin yerinde oldugu ve adi gecen filmin
yurt digina c¢ikarilmasinin sakincali bulunduguna oybirligiyle karar verilmistir.

(26.07.1968)

1965’lerde baslayan ve 1970’lere dogru doruga ulagsan politik guruplasmalar,

toplumda goriilen asir1 politiklesmeler sinemay1 da igine almistir. Politik agirlikl
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filmlerin basimi Yilmaz Giiney’in ¢alismalari ¢ekiyordu. Devrimci sinema denilen akim
1970’lerde Yilmaz Giiney’in Tiirkiye sinemasinda basyapiti tiiriinden biri olarak kabul

edilen ‘Umut” filmiyle iyice kendini gostermeye basladi. (Dorsay,1989)

Yilmaz Giliney’in “Umut” filmi boyle bir politiklesmenin i¢inden dogdu.” Filmde
atinin bir araba carpmasi sonucu Olmesi iizerine, tiim umudunu meghul bir defineye
baglayan yoksul bir faytoncunun hikayesi anlatilmaktaydi. Film sansiir tarafindan ret

edildi.

Sansiir kurulu filmin ret edilme gerekg¢elerini 10 madde seklinde siraliyordu.

1-) Filmde Yilmaz Giiney ve arabasi, pis, elbiseleri yirtik, ¢ok zayif bir ile is
yapmast ve gecinmesi sansa bagli olup, kalabalik bir aileyi geg¢indirmesi
diisiiniilemez iken, bu araba ve at fakirligin bir sembolii olarak ele alinmis, g¢esitli
olaylarla da calisma imkani1 bulunmadigi kanaati verilmistir.

2-) Yilmaz Giiney’in ati dldiikkten sonra bir islem yapilmamig ve bir tazminat
O0denmemistir. Burada zengin bir otomobil sahibinin fakir bir arabacinin atini
oldiirmesinde takibat yapilamayacagi kanaati verilmistir.

3-) Atin1 kaybeden Giliney Onceden yanlarinda calistigt {i¢ zenginin evine
gitmesi(yardim icin) evlerin ve icindekilerin dekor ve zenginlikleri, tavir ve
hareketleri, konusmalar1 teferruatli olarak senaryoda belirtilmemis, halbuki filmde
zengin ve fakir hali en iyi sekilde filmin esas olarak zengin ve fakir ayirimi

yapilmistir.
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4-) Cebbar’in Yilmaz’in rizast ve hakimin karar1 olmadan aranmasi ve atinin
satilmast dikkati ¢ekmig, Cebbar mani olmak istediyse de bu kanunsuz harekete
engel olamamustir.

5-) Senaryo sahife 17 de bir otomobil gelmekte iken yogun yapildigr belirtildigi
halde, filmde gizlice bir eve liikks arabalarin bulundugu garajdan girdikleri goriildii.
Bu sekilde senaryoya mekanin uymadig tespit edildi.

6-) Soyacaklar1 insanin Tiirkiye’de ayni sekilde kimseler bulunmasima ragmen,
Amerikali bir zencinin se¢ilmesi manidar goriilerek uygun miitealact goriillmemistir.
7-) Hasan ile Cebbar’in “Zengin Mahallesine gidelim tabanca ile soygun yapalim,
zenginler korkak olur, onlar1 soyalim” climlesinin senaryoda olmadig: halde filmde
kullanilmustir.

8-) Hocaya sabah namazi, giines dogarken kildirilmakta ve bu rolle ibadetle alay
edilmektedir. Dinimizde glines dogarken namaz kilinmaz.

9-) Hocanin cinleri, perileri, melekleri var. Definenin yerini sdyler bu hoca
bildiklerine benzemez” denilerek bu sahte Ornek gercek din adami imis gibi
gosterilerek onun sahsinda din gorevleriyle alay edilmekte.

10-) Nehirde abdest aldiktan sonra 101 tas toplayip bunlarla muhayyel define
etrafinin daire seklinde ¢evrilmesi efsanesi, uydurma, batil inang gercek gibi telkin

edilmektedir.

Filmin bu hali ile senaryosuna tamamen uymasi, senaryoda goriilmesi imkani olmayan

bir¢ok sahnelerin nizamnamenin,4, 5, 8, 9 ve 10’cu fikralarina gore adi gegen filimin

halka gdosterilmesinin ve yurt disina ¢ikarilmasinin sakincali oldugu ekseriyetle karar

verilmistir. (Ozgii¢,1988-s.34)
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Sansiir Kurulu'nda ¢ikan karar karsinda filmin yapimcisi Danistay’a bagvuruyor ve
dava sonuca baglaniyordu. Danistay 12. Dairesince yaptirilan bilirkisi (Prof.Dr. Nermin
Abadan, ProfDr. Ugur Alaca kaptan ve Dr.Jur. Alim Serif Onaran) tarafindan
diizenlenen rapora gore filmin senaryoya uygun bulundugu, din propagandasi
yapmaktan ¢ok, dini alet ederek gaipten haber vermek gibi sapmis bir din adamin
canlandirdigi, milli rejime aykiri herhangi bir siyasi, iktisadi ve ig¢timai ideoloji
propagandasi yapilmadigi memleketin inzibat ve emniyeti bakimindan zararli bir yonii

bulunmadig1 saptaniyor, boylece “Umut” halk éniine ¢ikiyordu. (Ozgiig,1988-s.34)

Film, 1971 yilinda Danistay karariyla sarth oynatilarak biiyiik ilgi gordii. Nijat Ozon
0 donem yazdigi bir yazida filmin “Bisiklet Hirsizlar1” filmiyle ortak ¢ok ydnlerinin
olduguna deginiyor. "Umut” un kahramani faytoncu Cebbar, Bisiklet Hirsizlar1’nin ilan
yapistirict Antonio ‘sunu ne kadar da andirtyor. Baslarinda gegenler arasinda ne kadar
benzerlik var, nasil da ayn1 yazgiy1 paylastyorlar. ikisi de tek gegim yollar1 olan ¢alisma
araglarmi (Cebbar faytonunu Antonio bisikletini) yitiriyorlar. ikisi de bu ¢alisma aracim
yeniden ele gecirmek igin ¢irpmiyorlar. Ikisi de umutsuzluk iginde, ¢areyi dogadisi
giizlerin yardimindan (Cebbar, nefesi gii¢lii hocadan, Antonio, bakici kadindan)
umuyorlar. Ikisi de ayni umutsuzlukla, kendilerine yapilan baskalarinda denemeye
kalkigiyorlar. (Cebbarin beceriksizce adam soyma girisimi; Antonio’nun beceriksizce
bisiklet calmaya kalkigsmasi.) Ve ikisinin de umutlart bosa ¢ikiyor. De Sica’nin
kahramani bir aksamiizeri, kiiciik cocuguyla Roma’nin kalabalig1 i¢inde gozden yitip
gidiyor; Yilmaz Giiney, kahramanini filmin adinin tam tersine, korkung bir

umutsuzlugun, etkisiyle deliligin sinirlarina kadar gotiiriip birakiyor.”
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Filmin basarisinin temelinde Giiney’in ger¢egi olanca yalinhigiyla, gercekeiligin
kendiliginde tasidig1 glic ve giizelligiyle, baskaca bir katkiya gerek kalmaksizin, ama
sonuna kadar Odiinsiiz yansitmasmin yer aldigini  sdyleyen Ozin, “Umut’un

sinemamizin bugiine kadar gergeklestirebildigi en gergekei film oldugunu belirtiyor.

Sinemamizin i¢inde bulundugu kosullardan dolayr Umut’un basarisinin siirmesini
beklemek, belki de Cebbar’in umudu kadar bos olabilir. Yilmaz Giiney’in bundan
sonraki c¢aligmalarinda Umut basarisinin agirligi altinda ezilip ezilmeyecegi, Umut’u
yineleyip yenilemeyecegi sorulabilir. Ama biitiin bunlar, Umut’un sinemamizin yiiziinii

adamakilli agartan bir film oldugu gercegini degistiremez. (0z6n,1976-s.16)

3.2. Toplumsal Gerg¢ekcilik Hareketinin Sonu

10 Ekim 1965 se¢imlerinin yaklastig1 sirada baslangicindan bugiine en gii¢lii ¢ikisini
yapan “Toplumsal Gergekeilik” akimi, kendisini doguran 27 Mayis olaymin son
giinlerini yasamasi gibi bir yenilgi halindeydi. ‘Karanlikta Uyananlarin ilk giinlerindeki
yaygin giiriiltiileri kesilir kesilmez film adeta unutulusa terk edildi. “Suglular Aramizda”
ve “Kesanli Ali Destan1” oynadiklar1 hafta, kiiclimser ifadelerle karsilandi. “Haremde
dort kadin” Gosterildiginde ne halk, ne aydinlar, ne de basin tarafindan gereken ilgiyle

karsilandi.(Rifig,1971 s.33)

10 Ekim 1965 secimlerinden, ayni zamanda yeni bir sinema mevsiminin
baslamasindan once Tirk filmlerinin bir yillik kazan¢ durumlart - ki bir agidan

seyirciyle miinasebet derecesidir. Incelediginde su durum ortaya cikiyordu: Yerli
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konulardan hareket eden, “Kirik Hayatlar”, Karanlikta Uyananlar”, “Kesanli Ali
Destan1” gibi filmlerin hepsi ticari basarisizlikti. Yilin en biiyiik is yapan filmleri ise
“Fistik Gibi Masallah”, “Oksiiz Kiz”, “Fabrikanin Giilii”, “On Korkusuz Adam” gibi
daha Once yabanc llkelerde iki {li¢ sefer yapilmis filmlerden aktarmalardi. Yerli bir
kaynaga dayanip da is yapan tek film “Vurun Kahpeye” idi. O da bilinir ki Halide

Edip’in daha once Liitfii Akad tarafindan filme ¢ekilen romaniydi. Yani bir tekrardi.

Bu karsilagtirma, dis yliziinde yillarca Tiirk sinemasindaki aktarma konularin
bollugunun bir sebebini ortaya koymakla birlikte, i¢ yiiziinde ¢cok daha aci, ¢ok daha
dehset verici bagka bir gercegi ortaya koyuyordu. Tiirk aydini belli bir siiredir kendi
Oziinden, kendi kaynaklarindan, soziin kisast kendiden umudu kesmisti ya, simdi de
Tiirk halki artik kendisiyle ilgilenmek istemiyor, kurtulus caresini kendinde aramak

degil, disarida bulmak yoluna sapiyordu. .(Rifig,1971 s.34)

Cekilen filmlerin o doneme kadar islenen konular itibariyle olanin disina ¢ikmasi
sinemasal alanda Tiirk sinemasina farklilik getirmistir. Ancak yapimcilarin biiyiik
sermaye sahipleri olmamasi, ¢ekilen filmlerin is yapma zorunlulugunu getirdiginden
piyasa kosullar1 toplumsal gercekei nitelikte filmlerin g¢ekilmesine izin vermeme

noktasina getirmisti.

Tiirk sinemasinin batiya agilma ¢abalari gittikge yerini hayal kirikligina birakti. Bagta
Metin Erksan, Halit Refig, Duygu Sagiroglu olmak iizere 1960’ta biiyilk umutlarla
ciktiklar1 yolun sonunda 151k goriinmiiyorlardi artik. Toplumsal gercekei filmlerin
yapilmasinin bir baska engelleyici unsur da 1965 genel se¢imlerinde Adalet Partisi’nin

tek basina iktidara gelmesidir. Degisen iktidar soncunda 1960’lardan itibaren baslayan
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Ozgiirlik ortami son bulmustur. Sansiir olgusunun tekrar yapimcilart ve yonetmenler

i¢in bir baski unsuru haline gelmistir.

Donemin 6nemli yonetmenlerinden Halit Refig, 10 Ekim 1965 secimleri arifesinde
aydinlarin biiyiik ¢ogunlugu gibi halkin egilimlerinin farkinda olmadiklarini, higbir
partinin mutlak ¢ogunlugu saglayamayacagini, koalisyon hiikiimetinin kurulacagini,
boylece 1961 Anayasasi ile meydana gelen serbestlik ortaminda diisiince ve fikirlerin
gelisme imkanlarinin devam edecegini diisiindiiklerini ancak boyle olmadigini soyliiyor.
Senaryosunun Kemal Tahir’in yazdigi ‘Insan Avcilarr’ adli bir filmin hazirliklarmi
yaptiklarim1 yaptiklar1 sirada yapilan segimde Adalet Partisinin se¢imleri kazanmasi
sonucu filmi yapmaktan vazgectiklerini sdyliiyor. Vazge¢melerinin en biiyiik nedenin
filmin konu itibariyle yeni siyasi hava igerisinde sansiirden c¢ikabilecegi ihtimal
olmamasindandir. Film i¢in gosterim izninin alinamamasit durumunda yapimcinin

yatirdig1 paranin bosa gitmesi anlamina gelmektedir.

Her ne kadar se¢im sonuglarini dogru hesaplanmamis olsa da (aydin yanilmasi)
se¢im sonrasini tahminlerinde pek yanilmadilar. “Bitmeyen Yol”, “Hudutlarin Kanunu”,
“Soluk Gecenin Ask Hikayeleri” gibi filmlerin sansiirde bagina gelenler bunlarin
yapimcilarim1 bir daha film g¢eviremez hale soktu. “Suclular Aramizda”, “Karanlikta
Uyananlar”, “Haremde Dort Kadin”, “Sevmek Zamani” gibi iddiali filmlerin ticari
basarisizliga ugramasinin hemen ertesinde, bir de sansiir derdinim tazelenmesi, Tiirk
sinemacilarinin 0zgiin filmler yapma cabasinda olanlarinin elini kolunu bagladi.

(Rifig,1971 5.125-126)

Sinema da gergeklik ¢abalar1 1965 sonunda artik tek tiik bireysel ¢ikislarla kendini

gosterdikten sonra tiikendi. Doniim noktasi, bu kez, 10 Ekim1965 sec¢imleriydi.
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Secimler bir yenileme doneminin bagsladigini agikca gosterir, sinema eskisi gibi
denetlemenin deli gomlegi i¢ine alinirken, dortnala ilerleyen bir film enflasyonu da

sinemaya kendi iginden Sldiiriicii darbeyi indirdi.(Ozdn,1995:s. 366)

Sinemamiz agisindan iizerinde durulmasi gereken bir tesadiif de Demirel’in se¢imleri
kazandig1 bir sirada Sakir Eczacibasi tarafindan kurulan Sinematek Dernegi’nin
calismalarina baslamasiydi. Onat Kutlar, Nijat Oziin, Tanju Akerson, Atilla Dorsay,
Sabahattin Eyiiboglu, Ali Gevgili gibi dernek tarafindan bir araya getirilen ve evrensel

sinema Olciitlerinin kabul edilmesi gerektigini savunan kimselerdir.

Toplumsal Gergekgilik” etrafinda toplanan ve bu dogrultuda film c¢eken
yonetmenlerin ¢abalarinin sona ermesinde Sinematek’in bat1 anlayisiyla yapilan filmleri
ylceltmesi, iilkede ¢ekilen filmleri ise yetersizligini sik sik dile getirmesinin pay1 da
oldukea biiyiiktiir. Basta, Selahattin Eyiiboglu ve Mazhar Sevket Ipsiroglu tarafindan
Avrupa’dan cesitli ¢eviriler yapilmis ve aydinlanmanin ancak bati diislincesinin,
sanatinin  0grenilmesiyle saglanabilecegi ifade edilmistir. Kemal Tahir ise bu
diisiincenin karsisinda yer alan bir tutum sergilemis ve ulusal ger¢eklerimizin farkina

varmamizin bizi ileriye gotiirecegini vurgusu iizerinde durmustur.

27 Temmuz 1966 yilinda Sinematek’te yapilan “Tiirkiye’nin Toplumsal Yapisi, Tiirk
Sinemas1 ve Gelecegi” konulu agik oturuma katilmis olan Halit Refig ve Duygu
Sagiroglu tartismalarin gerginlesmesi {lizerine oturumu terk etmislerdir. Bundan sonra
yerli filmciler, Sinematek ile fikir ayriligmma diigmiis ve yeni bir olusum igine

girmislerdir.

Halit Refig, Sinematek tarafinin, evrensel bir sanat olan sinemay: Bati filmlerini

Olciit olarak kabul ederek Tiirk sinemas ile ilgilenmeyi gereksiz bulduklarini, o zamana
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kadar da Bati filmlerini izleyerek sinema konusunda bilgilenilmesi gerektigini
savunduklarini ve kendilerinin de buna karsi ¢iktiklarini belirtmistir. Metin Erksan,
Halit Refig, Omer Liitfi Akad, Duygu Sagiroglu, Mmduh Un, Atif Yilmaz, Osman
Seden ve Alp Zeki Heper imzaladiklari ortak bir bildiri ile Tiirk sinemasina ve
sinemacilarina karsi diismanca bir tavir iginde oldugunu belirttikleri Sinematek Dernegi
ve onun yayin organt Yeni Sinema Dergisi ile isbirligi yapmay1 reddettiklerini
aciklamiglardir.

Mevcut politik ortam ve sansilir sorunu nedeniyle, bu tarihten sonra sinemacilar yeni
kavramlar tizerinde tartigmaya baslamistir. Ulusal Sinema, Halk Sinemasi, Devrimci
Sinema, Milli Sinema tartigmalar1 yapilmis ve kuram olusturma cabalar1 ortaya

konulmustur
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SONUC:

Gorsellik igeren bir anlatim diline sahip olan sinema topluma 6nemli bir bilgi ve
aktarim kaynagi olarak goriilebilir. Gerek ortaya ciktigi yerin ve zamaninin
tanimlanmasi, gerekse toplumsal yapiyr meydana getiren tarih, ekonomi, siyaset ve
ozellikle kiiltlirii aktarmasi bakimindan, toplumu anlama c¢abalarinda iyi bir yol
gostericisidir. Bunu yaparken de gergeklikle iligki halini de stirdiiriir. Ondan etkilendigi
kadar, onu etkiler de. Bu giicli, beraberinde bireyin ve toplumun tutumlarini,
davraniglarini ve diislincelerini degistirmeyi getirir, kamuoyu olusturma ve modalar
yaratabilmesine imkan tanir.

20. Yiizyilin {iriinii olan sinemanin bdyle bir giice sahip olmas1 gerek dolayli gerekse
direkt olarak siyasetle iligki i¢inde bulunmasini getirmistir. Sinemanin egemen kolunun
(Ticari, Popiiler sinemanin) siyasetle iligkisinin dolayli olmustur. Bunun nedeni ise
egemen sinifin, bagiml durumdakilerin siyasallagmasini istememesi, kendi ideolojisini
bagimli kesimlere dolayli yollardan, fark ettirmeden benimsetmesidir.

Siyasal diye nitelenen sinema ise genel olarak diizene mubhaliftir. En 6nemli amaci
izleyicisini bir sekilde siyasallastirmaktir. Kitlelerin ya da bireyin diisiinme, soru
sormas1 ve sorgulamasidir. Sistemin ya da diizenin degistirilmesinin gerektigini
izleyiciye aktarir. Egemenlerin belirledigi kurallara, geleneklere karsi cikar, bunlari
sorgular ve degistirilmesi yoniinde caba sarf eder, yani toplumun ezberini bozmaya
calisir. Bagka bir diinya i¢in ¢agrida bulunur. Cikis noktasi ise daha iyi ve yasanilir bir
toplum ya da bir iilke 6zlemidir. Tipki 60 askeri miidahale sonras1 Tiirk sinemasinda

ortaya ¢ikan sinema anlayisinda oldugu gibi.
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27 Mayis 1960 Askeri miidahale ve ardindan gelen 6zgiirliikk¢ii 1961 Anayasasi hem
birey hem de toplumun hak ve Ozgiirliik alanlarmin genisletmesi sonucu Tiirk
sinemasinda toplum da yasanan sorunlara deginilen, giincel konularin ele alindig1 yeni
bir dénem baslamistir. Ulkenin gerek siyasal ve gerekse diisiinsel yapisi geregi Tiirk
sinemasinda o giine dek ger¢ek anlamda deginilemeyen toplumsal sorunlari, gercekei

denilebilecek bir bigimde ele alinmaya baslanmustir.

Miilkiyet sorunu, kirdan kente go¢, gecekondulagsma, grev ve sendikalasma, isci ve
isveren sorunlari, parcalanmis aileler, kadinin ve erkegin toplum hayatindaki yeri ve
onemi, Tiirk sinemasinda elestirel bir dille anlatilmaya calisilan konular arasina
girmistir. Yeni ve gercek bir ulusal sinema kiiltiirii gereksinimi duyan sinemacilar
bicimsel ve anlatisal arayislara girmislerdir. Basta Metin Erksan olmak {izere Kemal
Tahir’in diislincelerinden ve eserlerinden etkilenen Halit Refig, Duygu Sagiroglu, Ertem

Goreg gibi yonetmenler 6nemli ama nispeten kisa dmiirlii bir akimi olusturmuslardir.

Calisma kapsaminda ele aliman “Toplumsal Gergekeilik Akimi ve Sansiir”

cercevesinde incelenen filmlere bakildiginda asagidaki sonuglara varilmistir:

Toplumsal Gergek¢i akimi 27 Mayis 1960 askeri miidahale sonrasi gelisen
Ozgiirliik¢ii ortamla birlikte toplumsal gelismelerden hareketle ortaya ¢ikmis ve bu
donilisiim doneminde filmler iiretmistir. Mevcut doneme paralel olarak ¢ekilen filmlerin
icerigi ve anlatim dili bakimindan farkliliklar getirmistir. Filmlerde ki hikayeler egemen

sinifa muhalif unsurlar igermektedir.
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Her ne kadar temel tezleri ya da bir teori olusturma cabalar1 olmamasina karsin,
yonelimin ¢ikis noktasi ve kaynagi mevcut donemde toplumsal - kiiltiirel {iretim
iligkileri olmustur. Filmlerde ¢ogunlukla sosyal etkilerin en yogun olarak hissedilen
sehir insanlarinin hikayeleri anlatilir. Baz1 filmler gé¢ yoluyla biiyiik sehre goc eden aile
dramlar {izerinde durur. Bazilar1 ise “kOy gercekleri” ile ilgilenir. Kent merkezli filmler
de geleneksel burjuvazi ve onun deger yargilari, miilkiyet duygusu, kar hirs1 siddetle

elestirilir.

Filmlerde, ana akim sinemanin tersine miikemmel olmayan hayatlarin sunuldugu
goriilmektedir. Insanin toplumsal yasamla ilgili sorunlar1 vardir ve hayatlari mitkemmel
degildir. Toplumsal yasam igerisinden alinmig siradan bir konu iizerinden topluma
gercekligini gostererek, siradanligin igersindeki ¢ikmazlarin farkina varilmasina,
toplumsal farkindaligin gelismesine, tepkinin yaratilmasina c¢alisilmistir. Toplumsal
Gergekeilik akimi ¢ergevesinde ¢ekilen filmlerde bir nevi topluma ayna tutulmaktadir.
Bireyin ve toplumun kendilerine doniip bakmalari, yasanilanlarin farkina varilmasina
calistigt gorilmektedir. Filmlerde Toplumsal gercekliklerin degistirilebildigini ve
gelecekte de degistirilebilecegini gosterme c¢abasi mevcuttur. Yasananlarin kader
olmadigini, egemen gii¢lerin tasariminin bir sonucu oldugunu ve bunun daha insani bir
yonde degistirilebilecegini gostererek baska diinyalarin  miimkiin olabilecegi

anlatilmaya ¢alisilmistir.

Filmlerde farkliliklar gesitli sekilde yansitilmistir. Bir yandan devlet - birey iligkisi

g0z Oniine getirilirken, diger yandan farkli ekonomik siniflarin yasama bicimleri ya da
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iilkede yasanan degisim ve bu degisimle birlikte burjuva - is¢i smifim1 kars1 karsiya

getirilmistir. Filmlerde kapitalizme kars1 ¢ikis ve burjuva karsit1 tavirlar goriilmektedir.

Kir - kent farklilagmasinin yani sira geleneksellik - modernlik ya da dogu-bat1 ikiligi
anlatilir. Kentlesme ve mekansal yapidaki degisime iliskin bulgulara bakildiginda
kentlesmenin Onemli sebeplerinden olan i¢ go¢ olgusuna ana tema olarak “Gurbet
Kuslari™nda (1964) yer verildigi goriilmektedir. Filmde gd¢ yoluyla kente gelen
bireylerin insan sorunlari, beklentileri ve i¢ gd¢ olgusunun doneme 6zgii boyutlar
yansitilmaktadir. Ayrica uyumun zorluklar1 ve ortaya c¢ikan yabancilasma da
derinlemesine islenmektedir.

Kentlesmenin bir bagka goriiniimii de sinif farkliliklarinin ortaya ¢ikmasidir. “Otobiis
Yolcular1”, “Ac1 Hayat”, “Gurbet Kuslar1”, “Karanlikta Uyananlar” ve “Kirik Hayatlar”
gibi filmlerde sinif farkliliklarin islendigi goriilmektedir. Filmlerde iki sinifin varligi
gbze carpmaktadir. Servete sahibi olan iist sinif ve gilicliikle hayata tutunmaya calisan
kenar mahalle halki olan alt sinif. Ancak bu iki sinif arasinda ekonomik farklar olsa bile
sosyal olarak ayrismislik goze ¢arpmamaktadir. Bundan dolay bir siniftan digerine bir
piyango biletiyle (Ac1 Hayat) ya da karsisina ¢ikan iyi bir sansla kolayca ge¢is yapmak
mimkiin olmaktadir. Filmlerde Smifsal farkliliklar ¢ogunlukla mekansal farkliliklar
vasitasiyla yansitildigi goriilmektedir. Alt sinifi kenar mahallelerde oturanlar temsil

ederken, list sinifin yagam alanlari villalar oldugu goriilmektedir.

Kente yonelik filmlerden elde edilen genel izlenim yasanilan mekanlarin miistakil ev

olduguna isaret etmektedir. Film karakterlerin tamamina yakini, farkli yasam tarzlarina

sahip olmakla beraber, miistakil evlerde yasamaktadir. Ancak apartmanlasma da
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baslamig durumdadir. “Otobiis Yolcular™ (1961), “Ac1 Hayat” (1962) gibi filmlerde,
apartman yasamina duyulan 6zlem vurgulanmaktadir. Apartmana taginmanin sinif

atlamayla iligkilendirildigi goriilmektedir.

Devlet veya devleti temsil eden giicler genelde adaletten ve zayiftan yana bir tavir
icindedirler. Olumsuz olarak yansitilan karakterler ise iktidar zihniyetini yansitan esnaf;,

tiiccar, muhtar (Yilanlarm Ocii) ve ticaret burjuvazisi kanaliyla gerceklesmektedir.

Filmlerde geleneksel yapidaki akrabalik sisteminin olusturdugu yardimlagma, kentte
mabhallelilik, komsuluk goriinlimiinde karsimiza ¢ikmaktadir. Kdyde ki akrabalik iliskisi
gibi, kentte de ayn1 mahallede oturanlar iyi ve kotii glinlerde birbirlerinin yaninda olup,
desteklerini esirgememektedirler.

Filmlerde benzer duygu ve diisiincede olan insanlarin bir araya gelmesinin,
dayanismasinin birtakim toplumsal gercekleri doniistiirebilmek ve toplumsal biling
lizerine etki birakmaya calistiklar1 goriilmektedir. Yasananlarin bir kader olmadigini,
giiclin insanlarin kendi ellerinde oldugunu bilincini ve dayanigsma igerisine girerse daha

giizel bir yasam stiriilebilecegini anlatilmaga c¢alisildig1 goriilmektedir.

Filmler, yasanan toplumsal sorunlarin sadece sonuglarina degil nedenlerine de
odaklanmaktadir. Sorunlarin sosyolojik ¢oziimlemeleri yapilmakta, hem sonuglart hem
de nedenleri tizerinde durulmakta. Olaylarin ya da olgularin nedenlerinin gdéstermeye
calismasi, yasananlarin sorgulanmasina ve anlamlandirilmasi ¢abasi ig¢ine girmektedir.

Boylece toplumsal bilingte yer etmesinin kolaylastirilmas1 amaglandig1 gériilmektedir.
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Filimler de sosyal, ekonomik ve Kkiiltiirel farkliliklara yonelik elestirel tutum
sergilemenin yani sira toplumun biitiiniine yonelik sekilde var olanin idealizasyonu da
yapilmaktadir. Cinsiyet rollerinin tanimlanmasi siireci bu elestiri siirecinden
gecirilmistir.

Aile yapisina yonelik bulgulara bakildiginda, filmlerde baskin olan aile tipinin
cekirdek aile oldugu, (Otobiis Yolculari, Ac1 Hayat, Safak Bekgileri, Gurbet Kuslari,
Karanlikta Uyananlar) bunun yani sira genis aile Orneklerine de ayni oranda

rastlanmaktadir .(Kirik Canaklar, Otobiis Yolculari, Yilanlarm Ocii).

Ailedeki otorite figiirii babadir. (Kirik Canaklar, Ac1 Hayat, Safak Bekgileri, Gurbet
Kuslari, Karanlikta Uyananlar) Ancak (Acit Hayat, Gurbet Kuslar1) gibi filmlerde
bireylerin yabancilagma siirecinden etkilendigi filmlerde var olan otoritenin zamanla
giiclinlin zayifladigini, hatta tamamen ortadan kalktig1 goriilmektedir. Degisen hayat
kosullart silire giden aile yapisi igerisinde degisimlere ve daha sonra krizlere yol
acmaktadir. “Gurbet Kuglarinda ailenin bireysel olarak gelir kaynagi bulmasin1 zorunlu
kilmasi ve ardindan biitiin sistem yabancilagsmaya ve dagilmaya baslamistir. Babanin

aileyi yonlendiren geleneksel otoritesi kaybolmustur.

Kadin ve erkegin toplumdaki roliiniin sorgulanmasi ise filmlerde deginilen bir baska
konudur. Toplumsal bilince yonelik ideal kadin-erkek rolleri aktarilirken, ayn1 zamanda
var olam1 da gerceke¢i sekilde betimlenmektedir. Dahasi olmasi gereken ideal kadin-
erkek figiliriinlin yan1 sira ideal olmayan1 da ekleyerek ideal olan1 mesrulastirma yoluna
gidilmistir. Kadin, oncelikli anne, es, gelin kimliklerini tasimaktadir. Cinsiyet rol
taniminda ise sefkatli, bagislayici, namuslu gibi 6zellikleri dahilinde siirlanmaktadir.

Ideal kadin figiirii bu tiir sifatlarla ériilmiistiir.
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Kadina sinif atlamasi i¢in ¢aligmak ya da egitim almak yerine zengin bir koca bulup
bunu saglamasi Onerilmektedir. Diisiik sosyo - ekonomik sinif kadininin bu ¢ikmazi
“Ac1 Hayat” filminde ayrintili olarak islenmektedir. Yada kadin evlendikten sonra

“Kirik Canaklar” da oldugu gibi ekonomik hayattan ¢ekilmektedir.

“Safak Bekgileri” filminde kentli kadinini en iyi tanimlayan filmdir. Kadini statiisii olan
islerde calismakta ve tam olarak olmasa da belli bir s6z hakkina sahiptir. Egitim
onemlidir. Egitimli kadin “Otobiis Yolcular1”, “Safak Bekgileri” ve “Karanlikta
Uyananlar” da oldugu gibi, hayatin1 kendi istekleri dogrultusunda yonlendirmekte ve

gerektiginde otoriteye karsi tavir alabilmektedir.

Filmlerde ayrica dikkat ¢eken bir diger husus ise metafizik anlatimlardir. Goriilen
rliyalar bazen felaket habercisi, bazen de geleneksel tavirlarin yaninda modern yasantiy1

icermektedir.

Toplumsal Gergekgilik hareketinin 6nemli yonetmenlerinden “Halit Refig” ve
“Metin Erksan” filmlerinde ulusal bir sinema dili yaratma g¢abasi ile hareketin en
iiretken temsilcileri oldugu goriilmektedir. Filmlerinde {iilkede meydana gelen
dontistimii etkili bir sekilde yansitmaya calismislardir. Gerek Erksan ve gerekse
Refig’in siyasetle yakindan ilgili olmalarina ragmen filmlerinde dogrudan
‘propagandac1” bir dil kullanmadiklar1 goriilmektedir. Filmlerin arka fonunda iilkenin
sosyo-politik bir sorun iizerine kurgulanan hikayeler, belli bir estetik kaygiyla

verilmektedir.
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“Ertem Gore¢” , Erksan ve Refig’e karsin, toplumsal meselelere yaklasiminda yeterli
duyarliliga sahip olmadig1 kabul gorse de donem itibariyle ¢ektigi “Otobiis Yolcular1”
ve “Karanlikta Uyananlar” filmleri, materyalist perspektif ve sinif miicadelesine vurgu
yaptigini ve bu filmlerin “Toplumsal Gergekgilik” hareketin 6nemli filmlerinden oldugu
sOylenebilir. Ddnemin yonetmenlerinden Duygu Sagiroglu’'nun “Bitmeyen Yol”
filminde ise kapitalist somiiriiye ve tliketim toplumunun &zellikle kent ortamindaki

cirkin yiiziine duyulan 6fkeyle yansittigi sdylenebilir.

1960 sonrasinin olusturulmaya g¢aligilan toplumsal dengelerinin ve donemin ideolojik
ikliminin bir aynasi olan “Toplumsal Gergekeilik” akiminin iki 6nemli gorev iistlendigi
sOylenebilir. Bunlardan ilki; var olan sosyal diizeni objektif ve sol bir bakis agistyla
beyaz perdeye yansitarak seyirciye ulasmak. Ikincisi ise Tiirk sinemada 6zgiin, bir dil

yaratmaya ¢aligmak.

Tiirkiye de sinema filmlerinin gdsterimi 1896 da baglamasina ragmen, 1932 yilina
kadar sinemada sansiir ile ilgili herhangi bir kanun yada yonetmenlik bulunmadigi
bilinmektedir. 1932 yilina gelinceye dek film, gosterilecek sehirdeki sinema
salonlarinda iki polis memuru tarafindan izlenerek denetlenmektedir. 1939 da ¢ikarilan
ve 1934 tarihli “Polis Vazife ve Salahiyetleri” kanununun ilgili maddesinin
uygulanabilmesini saglayan filmlerin ve film senaryolarinin kontroliine dair
nizamnamenin igerigini olusturmustur. 1939 da ¢ikarilan kanun, 1948 ve 1957 de ufak

degisikliklere ugramistir.
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27 Mayis 1960 askeri miidahaleden sonrasi hazirlanan 1961 Anayasasi temelde
Ozgirliikk¢ii olup bir¢ok kuruma o6zerklik saglamistir. Sinema iginde boOyle olacagi
diisiiniilmiis, ancak bu yasalarla giivence altia alinamamustir. ilk zamanlar hosgériiyle
yaklagilan filmlere kars1 tutumlar zamanla yerini sertlige birakmistir. Filmlerin ve Film
Senaryolarinin Kontroliine Dair Nizamnamenin 8.8.1939 tarihinde yiiriirliige konulan
tiiziglin degisiklige ugramamis olan yedinci maddesinin muglak, yoruma agik olmasi
istenilen her filmin yasaklanabilmesi ve her senaryonun filme g¢ekilmesinin onlenmesi
miimkiin hale getirmistir. Nitekim nizamname uygulayisinda da bu durum goriilmiistiir.
Film senaryolarinin kontrolii ve film ¢ekiminin izne bagh tutulmasi, sansiir
komisyonlarinda polislerin ¢ogunlugu teskil etmesi ve ozellikle Icisleri Bakanlhigina
genis bir takdir yetkisi tanimasi tliziikteki sansiir 6lgiilerini haber alma hiirriyeti ile ilgili
sinirlama Olgiilerine uygun bulabilme imkénin1 ortadan kaldirmistir. Bu donemin
baslarinda gelisen 6zgiirliik¢ii ortam zamanla daha tutucu bir hal almistir. Buda sansiir
kurullarinin verdigi kararlara siipheyle yaklasilmasina neden olmus ve beraberinde
tartismalar1 getirmistir. 1965 secimlerinden sonra degisen iktidarla birlikte ise 6zglirce
film yapmak imkansiz bir hale almistir. Fikirlerin film yoluyla yayilmasinin oniine

engeller konmus, buda beraberinde sanatta yaraticiligin 6niine duvarlar 6rmiistiir.

Toplumsal Gergekgilik hareketinin 1965 sonlarina dogru Onemini kaybetmeye
basladig1 goriilmektedir. Bunu birka¢ nedene baglamak miimkiindiir. Ancak en 6nemli
nedenlerden basinda yapimecilarin biiyiik sermaye sahipleri olmamasi nedeniyle, ¢ekilen
filmlerin is yapma zorunlulugunda olmasidir. Para kazanmak isteyen yapimcilar konu
itibariyle filmlerinin sansiir kurullarinin gosterim izni vermeme olasiliginin olmasi,

toplumsal sorunlari irdeleyen filmlere mesafeli yaklasilmasini getirmistir.
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Ikinci 6nemli neden ise 1965 genel secimlerinde Adalet Partisi’nin iktidara
gelmesidir. Degisen iktidar soncunda 1960’lardan itibaren baslayan 6zgiirliik ortaminin
son bulmasidir. Tktidar degisikliginden sonra var olan ve uygulanan sinemada sansiiriin
daha siddetli bir sekilde yapimcilari ve yonetmenler i¢in bir baski unsuru haline

doniismesine neden olmustur.

Sonug olarak, 1960—1970 arast doneminde Tiirkiye‘de hizli bir degisim ve doniisiim
siireci yaganmig ve Tiirk sinemasi da yasanan bu degisimlere tepkisiz kalmamustir.
Sinemada ki orta simif yasayisi giderek yerini is¢i, emekei, smif farkliliklarindan
kaynaklanan sorunlarit anlatan filmlere birakmustir. ‘Toplumsal Gergekgilik’ hareketi
altinda bu donemde devrimci bir bakis agisiyla toplumsal muhalif kiiltiirden beslenmis
ve cektigi filmlerle daha ¢ok mubhalif bir durus sergilemis, egemen sinemanin eylem ve
sOylemlerine karst toplumsal bilingte farkindalik yaratmaya c¢alismis, toplumsal
doniistime katki sunmustur. Ele aldiklari konular itibariyle {iretim ve gosterim
asamalarinda zorluklar yasamis, bu zorluklarin basinda gelen sansiirle farkli sekillerde
miicadele vermek zorunda kalmistir. Buda Tiirk sinemasinin kisilik bulmasi seriivenini

geciktirmistir.
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