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İKİNCİ BASIMA ÖNSÖZ
W 1

Sinema bir paylaşm a m ekânıdır. Düşlerim izi ve düşünceleri­
mizi paylaştığımız bir düzlem , paylaşarak çoğalttığım ız, anlatı bi­
çim lerinden birisidir. Sözlerin, belleğin, duyguların  karışımıyla 
yaratılan, som utlanan görüntü lerin , yeni belleklerde yeniden iz­
lenim e, söze ve duyguya dönüşerek, çoğalabilm esi için paylaşıl­
m asıdır, sinema. Bu yüzden önem i büyüktür.

Paylaşılarak çoğalan düşler ve düşünceler, zam an içinde dav­
ranışlara dönüşm e potansiyeli taşırlar. Bu olasılık, iktidarları da 
karşısm dakileri de çok yakından ilgilendirir. Doğal olarak sine­
ma, güzelliklerin, um utların  çoğalması için kullanılabileceği gibi, 
sınırları, um utsuzlukları çoğaltm ak için de kullanılabilecek öz­
gün bir ‘m ekân’, ‘derin ’ b ir düzlem dir.
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Ve sinem a, aynı anda hem  göze, hem  kulağa seslenebilen, bu 
özelliğiyle izleyeni tüm üyle kavrayıp içine alan güçlü b ir iletişim  
aracıdır. Kısacası, önem lidir...

T ürk  Sinem ası’nm  yolculuğunda, onun yolunu  belirleyen ki­
şi ve olguları incelem eyi am açladığım ız bu çalışm am ızı yeniden 
baskıya verirken, gençlerin de düşler ve düşüncelerin  paylaşım ı­
n ın  önem ini kavram asını diledik. K ültür em peryalizm inin sın ır­
ladığı, standartlaştırdığı, yabancılaştırdığı belleklerle, düşlerim i­
zin bile ‘b izim ’ olam ayacağını kavram alarını arzuladık. Geçmişi 
bilerek bugünü  an lam aların ı ve geleceği görm elerini istedik.

1900’lerden 2000’lere kadar sinem am ızın yolunu açan, k ilo­
m etre taşı olm uş beş yönetm eni ele aldık; onların  içinden çık tık ­
ları top lum un  ve dönem in özelliklerinden de etkilenerek, sine­
mayı nasıl geleceğe taşıdıklarını anlatm aya çalıştık.

Bunu yaparken, sinem asal tarihle sosyolojik gelişim in koşu t­
luğunu görm eden geçem ezdik. T ürkiye’nin  sosyo-politik yaşamı­
nı belirleyen onar yıllık periyodlar, bizim  dönem lendirm em izde 
de etkili oldu. Bu dönem lendirm e biçim ini seçişim iz, ‘alışkanlık’ 
ya da ‘öğrenilm işin dışına çıkam am ak’tan değil, toplum sal ve si­
nem asal çakışm aların en doğru değerlendirm esine olanak sundu- 
ğundandır. İsteyen araştırm acı bakış açısına göre farklı dönem - 
lendirm eler yapabilir.

K itaptaki fotoğraflar, Agâh Ö zgüç’ün  43. Altın Portakal Film  
Festivali için hazırladığı 1000 Karede Türk Sineması adlı kitaptan 
alınm ıştır. Arşivi, kitapları ve T ürk  Sinema Yıllıkları’yla her za­
m an herkese yardım  elini uzatarak, sinem am ıza ilişkin bilgilerin 
geleceğe aktarılm asını sağlayan sayın Agâh Ö zgüç’e çok teşekkür 
ediyoruz.

O kurlarla  buluşm am ızda, düşüncelerim izi paylaşm am ızda 
yardım cı olan herkese teşekkürler...

Acıbadem, Aralık 2009
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BİRİNCİ BASIMA ÖNSÖZ

1910’lu yıllardan başlayan Türkiye sinem a tarihi içinde b in ­
lerce film, yüzlerce yönetm en var. Biz çalışm am ız içinde, sinem a­
m ızın bugünkü yapısını belirlem ekte etkinliğine, bugünkü yö­
netm elerin  sinemaya bakışını o luşturm akta yol göstericiliğine 
inandığım ız; kısacası T ürk  Sinema Tarihi içinde yol alırken, yo­
lum uzu belirleyen kilom etre taşları olduğuna inandığım ız beş 
yönetm eni ele aldık. Sinemaya başlangıç tarih lerine göre sıraladı­
ğım ızda, belli b ir gelişim  çizgisini de gözler önüne  sereceğini d ü ­
şündüğüm üzden  bu yönetm enleri M uhsin E rtuğrul, Lütfi Öm er 
Akad, Atıf Yılmaz Batıbeki, M etin Erksan ve Yılmaz Güney ola­
rak sıraladık.



M uhsin E rtugrul, sinem anın  T ürkiye’ye yerleşm esinde ve 
ilk lerin  denenm esinde öncü olm uştur. Lütfi Ö m er Akad, sinem a 
d ilin in  b ir sanat olarak gelişim inde ve insanı anlatm asında yol 
göstericidir. Atıf Yılmaz Batıbeki, halk ın  nabzını tu tarak  p o p ü ­
lerliği yakalarken, gelişkin bir sinem a diliyle bazı gerçeklerin  de 
anlatılabileceğini gösterm ekte etkili o lm uştur. M etin E rksan öz­
gün sinem a diliyle ve anlattığı tu tk u lu  insanlarla, sinem ada öz­
gün  b ir dünya yaratılabileceğini gösterm iş, sinem ada auteur 'lere 
de ‘yer o lduğu’nu  kanıtlam ıştır. Yılmaz G üney, popü ler yaklaşı­
m ında halkı yakaladıktan sonra, toplum sal ve siyasal eleştirileri­
ni usta  işi film lerinin içine yerleştirerek, siyasal sinem anın  ö n ­
cüsü olm uştur.

Bu beş tem el yönetm enden  M uhsin  E rtugru l ve Yılmaz G ü­
ney yaşam larını y itird ik leri, Lütfi Ö m er Akad ve M etin  E rksan 
da kend i yaklaşım larından ödün  verm em ek için sinem ayı b ı­
rak tık larından ; b u g ü n  film çekm eyi sü rd ü ren  yalnızca A tıf Yıl­
m az Batıbeki vardır. A tıf Yılmaz da, gençlerle işbirliği iç inde 
kend in i yenilem eyi b ild iğ inden  ve popü lerlik le  sanatçılık  d e n ­
gesini sü rek li göz önünde tu ttu ğ u n d an , sinem adaki güncelliğ i­
ni sü rdüreb ilm iştir.

Türkiye sinem asının geleneklerini o luşturm ada ve ileriye ta­
şım ada etkili olan bu yönetm enler, sinem am ızı ve top lum um uzu 
tanım ak isteyen gençler tarafından bilinm ek zorundadır. Bu 
amaçla gençlere bir rehber olarak dü şü n d ü k  bu çalışmamızı.

Doğal olarak T ürkiye’nin sinem ayla tanışm asından ve önem li 
olan bazı kurum lardan  başlayarak, kilom etre taşı olan beş temel 
yönetm enim izin  sinem am ıza katkıları ve film lerini ele aldıktan 
sonra, 1970’lerden günüm üze kadar ulaşm am ızı sağlayan, yapıt­
larıyla bizi bugüne getirm ekte basam ak olan yönetm enlere ve 
film lerine de kısaca değindik.

Acıbadem, Ağustos 2002
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TÜRK SİNEMASININ 
KİLOMETRE TAŞLARI

Dönemler ve Yönetmenler





GİRİŞ

T ürk  Sineması T arih i’ni incelerken, sinem a tarihçisi Nijat 
Ö zön’ün yöntem ini benim seyerek, onun  ayırdığı dönem lere u y ­
gun bir dönem lendirm e yapacağız. T ürk  top lum unu  ilgilendiren 
ve sinemayı da önem li ölçüde etkileyen toplum sal olayları d ö ­
nüm  noktası olarak değerlendireceğiz.

ilk Türk film inin çekildiği tarihten günüm üze kadar geçen 
zam anı, incelem e kolaylığı için, sinem asal açıdan taşıdığı benzer 
özelliklere göre altı dönem e ayırdık:

• ilk yıllar (1914-1922)
• T iyatrocular dönem i (1922-1939)
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• Geçiş dönem i (1939-1950)
• Sinem acılar dönem i (1950-1970)
• 1970’ler K arşıtlıklar dönem i (1970-1980)
• 1980 Sonrası Darbe D önem i (1980-2010)

Bu dönem leri, dünyan ın  ve Türkiye’nin içinde bu lunduğu  si­
yasal, toplum sal ve ekonom ik yapıyı; bu yapının T ürk  toplum u- 
na, dolayısıyla T ürk  sinem asına etkilerini göz önünde tutarak in ­
celeyeceğiz. Yani, çalışm am ızda toplum bilim sel b ir  yaklaşım  uy­
gulayacağız. Toplum sal yapı ile sinem a arasında paralellikler k u ­
rarak tarih  içinde yol alırken, kilom etre taşı olarak gördüğüm üz 
yönetm enleri de tarih  iç indeki yerine yerleştirerek, özellikleri ve 
film leriyle anlatacağız.
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TÜRKİYE’NİN SİNEMAYLA TANIŞMASI
1

Bugünkü sinem a sanatın ı ortaya çıkaran, sinem a teknolojisi­
nin en ilkel aygıtı, 1895 yılında Fransız Lum ière kardeşler tara­
fından yaratılan sinem atograftır. Sinem atograftan önce hareketli 
görüntüyü  saptayabilm ek için çok çeşitli çalışm alar yapılmış, çok 
çeşitli aygıtlar geliştirilm iştir. Hatta, hareketsiz g ö rü n tünün  kay­
dedilip  saklanabilm esi için  bile asırlar öncesinden başlayan ve 
çok sayıda düşünen  insan ın  çalışmasıyla ortaya çıkan bir birikim  
ve süreç gerekm iştir.

M.Ö. 4. yüzyıldan başlayarak, M.S. 19. yüzyıl sonuna kadar 
süren  çalışm aların sonucunda, adım  adım günüm üz sinem asının 
başlangıcı sayılan sinem atografa ulaşılm ıştır.
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Türkiye, sinem atograf aygıtıyla ne zam an tanışm ış, ne zam an 
film gösterileri izlemeye başlam ış, ne zam an ilk film ini çekm iş­
tir? T ürk  Sinema Tarih i’ne bu soruların  yanıtını vererek başlam a­
m ız gerekir.

Sinem atograftan daha ilkel, sinem anın tarih  öncesi aygıtları 
diyebileceğim iz bazı aygıtlarla, b irtakım  gösterilerin  19. yüzyılın 
ikinci yarısından itibaren, İstanbul’da yapıldığını N ijat Ö zön’den 
okum aktayız.

...o vakitler hemen yalnız yabancıların, azınlıkların o tur­
duğu ve yine hemen hemen bir ‘ülke dışı’ toprak ayrıcalığı ta­
şıyan karşı yakası Pera’da (Beyoğlu) ortaya çıkıyordu. Örne­
ğin sinemanın ataları arasında en önemli yer tutan Rahip At­
hanasius Kricher’in 17. yüzyıl ortalarında tanımladığı büyülü 
fenerden türeyen çeşitli aygıtların gösterileri gibi. Nitekim, 
18. yüzyıl sonlarında yalnız resim değil, nesnelerin üstelik 
devinimli ve renkli olarak yansıtılmasını sağlayan ‘Güneş 
M ikroskobu’, 1843 yılında Pera’da sirk gösterilerinin yanında 
yer almaktaydı. Yine gösteri izlencesinde, sonradan fotoğra­
fın bulunuşuna büyük katkısı bulunan ressam Daguerre’nin 
‘Diorama’sm dan geliştirilmiş, ‘Büyük Diorama’ da bulunm ak­
taydı. Diorama, saydam tuvaller üzerine yapılmış resimlerin, 
özellikle doğa resimlerinin, geride aydınlatılmasına dayan­
maktaydı; ışık oyunları sayesinde bu resimler canlılık kazan­
maktaydı. 1855 yılında Naum’un Pera’daki tiyatrosunda yer 
alan “Cosmorama” gösteri de Diorama’nm bir başka çeşidiy­
di (Ûzön, 1985, s. 333).

Sinem atograf aygıtıyla, dünyadaki ilk halka açık gösterim in 
yapıldığı 22 Aralık 1895 tarih in in  hem en ertesinde, 1896 yılında 
karşılaşm ıştır T ürk  toprakları. Çeşitli sinem a tarihi kitaplarından 
ve Lum iere’lerin operatörlerinden A leksandre Prom io’n u n  an ıla­
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rından  öğrendiğim ize göre, İstanbul, Kudüs, Yafa ve İzm ir gibi 
çeşitli Türk  kentlerinde kam eralarla çekim ler yapılmış, g ö rü n tü ­
ler kaydedilip dünyanın  çeşitli yerlerinde gösterilm iştir (Evren, 
1995, s. 21). Hatta, kam eranın  kaydırm a hareketi çalışm alarının 
Haliç’te denendiği b ilinm ektedir.

T ürk  Sinema Tarihi k itaplarında ilk film gösterisinin Saray’da 
yapıldığı, II. A bdülham id’in k ızlarından Ayşe O sm anoğlu’nun  
anılarında yer alan kısa b ir bölüm e dayandırılarak açıklanm akta- 
dır. Yine, 1995 yılından önce basılan T ürk  Sinema Tarihi k itap ­
larında, Türkiye’de halka açık ilk film gösterim inin 1897 yılı baş­
larında, İstanbul’da, Galatasaray sem tindeki Sponeck Biraha- 
ne’sinde, Sigm und W einberg adlı bir Polonya yahudisi tarafından 
yapıldığı yazılm aktaydı. Sözü geçen Sigm und W einberg, Beyoğ- 
lu ’nda fotoğraf ve film m alzem eleri satm akta, Fransız Pathe Fir- 
m ası’nm  tem silciliğini yapm aktadır. Pathe şirketi, Lum iere’ler- 
den sonra, kendi aygıtlarım  üreterek , sinem a piyasasını ticari an­
lam da ele geçiren, sinem anın  gelecek vadettiğini görerek dünya­
ya yayılan bir şirkettir. İşte bu şirketin  tem silciliğini yapan W e- 
inberg’in Sponeck’de düzenlenen ilk film gösterisini yapması d ü ­
şüncesi, T ürk  Sinema tarihçilerine uygun gelm iş, bazı anılarda da 
bu tarzda yanıltıcı bilgilere rastlanınca, bu  görüş kabul edilm iş­
tir. İlk gösterim le ilgili gazete ilânlarında ad belirtilm em esine 
karşın , bu olay W einberg’e mal edilm iştir.

Sinema yazarı ve eleştirm eni Burçak Evren’in, belgeleri daha 
dikkatli incelem esiyle 9 Şubat 1897 tarihli Sabah gazetesindeki 
başka bir ilândan yola çıkarak, Sponeck’deki ilk gösteriyi yapan 
kişinin D. Hanri adlı b ir kişi olduğunu ileri sürm esi daha akla ya­
kındır (Evren, 1995, s. 34). Bu ilanda, Sponeck’de yapılan film 
gösterilerine ilginin büyüklüğünden  cesaret alınarak, Ramazan 
ayı dolayısıyla Şehzadebaşı’ndaki Fevziye K ıraathanesi’nde de 
film gösterim ine başlanacağı duyurulm aktadır. D. Hanri im zasıy­
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la, yine bu ilandan anlaşıldığına göre, film gösterim  aygıtı, Ame­
rikan Edision şirketi patentlidir. Pathe firması tem silcisi W ein- 
berg’in Edison aygıtıyla gösterim  yapması da pek m antıklı olm a­
sa gerektir.*

T ürkiye’de ilk film gösterim iyle ilgili yeni bir belge ve değişik 
b ir iddia da 1996 yılında ortaya atılm ıştır. Prof. Dr. Rauf Beyru 
ilk film gösterim inin İstanbul’da, değil, 1896 yılında İzm ir’de 
gerçekleştirildiğini öne sürm ekte ve o yıllarda yayınlanan Ahenk 
gazetesindeki haberleri kanıt olarak gösterm ektedir (Rauf Beyru, 
Antrakt, Sayı: 53, s. 43-44).

TÜRK SİNEMASI’NIN İLK YILLARI (1914-1922)

Bu bölüm de, ilk T ürk  film inin çekilm e m acerasını ve hangi 
filmin ilk T ürk  filmi sayılması gerektiği üzerine tartışm aları, ilk 
sinem a kurum ların ı ve bu dönem de çekilen filmleri ele alacağız.

T ürk  Sinema Tarih i’n in  ilk dönem i, görüldüğü gibi 1914- 
1922 yılları arasını, yani Birinci Dünya Savaşı ve K urtuluş Savaşı 
yıllarını kapsam aktadır. Osm anlı İm paratorluğu, kendi sonunu 
da getirecek olan Birinci Dünya Savaşı’na Almanya’yla aynı saf­
larda katılm ış, savaşı yenilgiyle kapatıp, topraklarım  yitirm iştir. 
Başkenti İstanbul bile işgale uğram ıştır. H em en ardından, A na­
do lu ’daki T ürk  halkı, M ustafa Kemal önderliğinde K urtuluş Sa- 
vaşı’nı başlatm ıştır.

Türk halk ın ın  olduğu gibi, Türk  Sinem ası’nm  da kaderini be­
lirleyen işte bu iki büyük savaş o lm uştur. Birinci Dünya Savaşı ve 
ardından yapılan K urtuluş Savaşı’yla T ürklerin  yaşamında yeni 
bir devlet ve yeni b ir sanat var olm uştur.

*) D aha a y rın tılı b ilg i iç in  bkz. B urçak  E vren , Sigm und  Weinberg: T ürk iye’ye S inem a­
yı Getiren Adaın, İs tan b u l, M illiyet Yayınları, 1995. ■
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F u a t U zkınay.

a) İlk Türk Filmi Tartışmaları

Türkiye’de hem en  hem en her alanda arşivcilik, belgecilik hiç 
önem  verilm eyen b ir konudur. Belge toplam a, biriktirm e alışkan­
lığımız yoktur. T op lum  olarak ‘günü yaşam a’ya alıştığım ızdan, ge­
leceği düşünm ek için  zam an ve em ek harcam a kaygımız olm adı­
ğı gibi geçm işim izi de b ir tü rlü  tam o larak  bilemeyiz, öğrenm eyiz.
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İşte, konum uz bakım ından b u n u n  en büyük sıkıntısını Türk  
Sinema Tarih i’ni başlatabileceğim iz ‘ilk T ürk  filmi’ni belirlem ek 
açısından çekiyoruz.

1984’e kadar ilk Türk  filmi olarak, Fuat U zkınay’ın çektiği, 14 
Kasım 1914 tarihli Ayastefanos’taki Rus Abidesi’nin Yıkılışı adlı 
belge filmi kabul edilm iştir.

Fuat Uzkınay’ın 14 Kasım 1914 yılında çektiği Ayastefa- 
nos’daki Rus Abidesi’nin Yıkılışı filmiyle ilgili ilk ve tek belge, 
ilk kez Nurullah Tilgen tarafından, Yıldız dergisinin 18 Tem­
muz tarihine rastlayan 30. sayısında “Türk Sinema Tarihi, 
Dünden Bugüne, 1914-1953” adlı çalışmasında yayınlanmış­
tır. Daha sonra, değerli araştırmacı yazar Nijacl Ûzön, bu bel­
geyi biraz genişleterek Türk Sineması Tarihi (1962) kitabıyla, 
Fuat Uzkınay (1970) adlı çalışmasında kullanmıştır. Ama, 
Ûzön, her iki kitabında da kaynak olarak Tilgen’in çalışması­
nı göstermiştir. Bu konu üzerine daha sonraki yıllarda yapı­
lan tüm çalışmalar, hep sözünü ettiğimiz bu iki çalışmadan 
alıntılar şeklinde sürdürülerek, günüm üze değin getirilmiştir 
(Evren, 1984).

Y ukarıdaki alıntıyı yaptığım ız bir m akalesinde sinem a yazarı 
ve eleştirm en Burçak Evren, o güne kadar arşivlerde bulunam a- 
m asından, filmin adının  yazılı olduğu ku tudan  başka bir filmin 
çıkm asından ve bu  filmi izlediğini belirten hiç kim senin ortaya 
çıkm am ış olm asından hareketle ilk T ürk  filmiyle ilgili kuşku ları­
nı dile getirm iştir. Bu filmin kayıp mı olduğu, yoksa hiç m i çekil­
m ediği, ya da çekim  çalışması yapılıp da başarısız m ı olunduğu 
yolunda soru lar ortaya atılm ıştır. Evren, yıllarca O rdu Foto Film 
M erkezin in  başında bu lu n u p  da, bu filmle ilgili hiçbir söz etm e­
yen ve hiçbir belge sunm ayan Fuat U zkınay’ın bu tu tu m u n u  da 
garip bulm uştur.



Nijat Ö zön, T ürk  Sinema Tarihi’ne ilişkin yazdığı bü tü n  kitap 
ve yazılarda, ilk T ürk  filmi olarak kabul edilen Ayastefanos Abi­
desi’nin Yıkılışı’na ilişkin şu bilgileri verm ektedir:

29 Ekim 1914’de Alman amirali Souchon komutasındaki 
Osmanlı Donanması, Rus kıyılarını ve gemilerini topa tu tun­
ca, Osmanlı devleti de savaşa karışmış oldu. Savaşın resmen 
ilânı için on gün daha geçti, ama bu on gün içinde savaş ka­
rada ve denizde başlamıştı bile. Bu sırada yönetimi ellerinde 
bulunduranların başlıca kaygısı, birden başlayan bu savaşa 
halkı alıştırmak, ısındırmaktı. Bunun için bazı gösterişli dav­
ranışlara başvuruldu. Bunlardan biri, savaşın resmen ilânın­
dan (11 Kasım 1914) üç gün sonra ‘cihad-ı ekber’ ilânıydı. 
İkinci olay, yine aynı gün, Ayastefanos, yani bugünkü adıyla 
Yeşilköy’deki bir Rus anıtının yıkılmasıydı. Bu anıtın Osman- 
lı devleti için çok acı bir anısı vardı: 1876-1877 Osmanlı-Rus 
Savaşı’nın (93 Harbi) yenilgiyle sonuçlanması üzerine Ruslar, 
vardıkları en ileri nokta olan Ayastefanos’ta bu anıtı dikmiş­
lerdi. 14 Kasım 1914 Cumartesi günü yıkılan anıt buydu. Bu 
olayın, sinema tarihimiz yönünden büyük önemi vardı; çün­
kü, bu anıt yıkılırken, ilk kez bir Türk sinemacısı, alıcısını ça­
lıştırarak ilk Türk filmini çevirmişti. Bu sinemacı, yurdum uz­
da ilk kez sinemayı okula soktuğunu daha önce gördüğümüz 
Fuat Uzkınay’dı. Uzkmay, 1914 yazında da Şakir ve Kemal 
Seden kardeşleri Sirkeci’de Ali Efendi Sineması ile Kemal Bey 
Sineması’nı açmaya yüreklendirmişti. Ayastefanos’daki anıtın 
yıkılması kararlaştırıldığında, bu iş önce bir Avusturya yapı­
mevi olan Sacha’ya verildi. Ancak son anda, bu filmi mutlaka 
bir Türk’ün çevirmesi istendi. 2 Ağustos 1914 günü genel se­
ferberlik ilanı sırasında, yedeksubay olarak silah altına alman 
Uzkmay bu işle görevlendirildi. Ama Uzkmay, göstericiyi ça­
lıştırmasını bildiği halde, alıcıyı çalıştırmasını bilmiyordu.



M anaki kardeşler.

Sacha yapımevinin görevlileri, Uzkınay’a alıcının nasıl çalıştı­
rılacağını gösterdiler. Uzkmay, alıcısını anıtın biraz ötesine 
yerleştirdi ve ilk Türk filmi olan, 150 metre uzunluğundaki 
Ayastefanos’daki Rus Abidesi’nirı Hedmi’ni çevirdi (Özön, 
1985, s. 338).

Bu filmle ilgili ayrıntıları N ijat Ö zön’den ak tard ık tan  sonra, 
bu film den önce de çekim i yapılm ış bazı film ler üzerindeki idd i­
alardan da söz etm em iz gerekir. İlk T ürk  filmi olmaya aday üç 
film den daha söz edilm ektedir. Bu film lerden ik isin in  yönetm en­
leri tam  olarak açıklığa kavuşam adığından diğer b ir tanesinin
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üzerinde duracağız. Fakat bu filmi çeken kişilerin  Osmanlı top­
rakları içinde bulunan  M akedon asıllı olm aları dolayısıyla filmin 
T ürk  filmi sayılıp sayılamayacağı tartışm alı b ir konudur.

Üzerinde tartışılan bu film, 5-26 Haziran 191 l ’de M akedonya’lı 
sinema ve fotoğraf sanatçıları Yanaki ve M ilton M anaki kardeşler 
tarafından gerçekleştirilm iştir. V. Sultan M ehm ed Reşat’ın M anas­
tır ve Selanik ziyaretlerinin bü tün  ayrıntılarını içeren bu film ha­
len M akedonya film arşivinde bulunm aktadır. Ayrıca bu film, 
1990 ve 1995 tarihlerinde İstanbul’da düzenlenen Makedonya 
film haftalarında da iki kez gösterilm iştir (Evren, 1995, s. 93-98).

1911 yılı, 1914’den daha önce o lduğuna ve filmin kopyası a r­
şivlerde kesin olarak bulunduğuna göre, ilk T ürk  filmi olarak 
üzerinde durulm aya değer bu lunabilir bu  film. İkilem yaratan 
tek sorun , yönetm enlerin  kökenin in  Türk  olm am asıdır. Bu k o ­
nuda Burçak Evren şu görüşü savunm aktadır:

Manaki kardeşlerin kökeni bir yana, onlar aynı zamanda 
Osmanlı tebası olarak ilk Türkiye’li yönetmenler sayılabilir. 
Çünkü, 1911’de Osmanlı tebası olarak Osmanlı topraklan ya 
da sınırları içinde ilk kez film çeken kişiler olmuşlardır. Çe­
ken kişilerin Osmanlı uyruklu, filme konu olan kişininse Os- 
manlı padişahı olması, ister istemez V. Sultan Mehmed’in 
Manastır ve Selanik ziyareti belgeselini bir Türk filmi yap­
maktadır. Yeni belgelerle filmler bulunana ve kanıtlanana ka­
dar da bu film, sinema tarihimizin ilk filmi sayılmalıdır (Ev­
ren, 1995, s. 93-98).

Sinema araştırm acısı ve yazarı Burçak Evren bu  görüşünü ya­
yınladıktan dokuz yıl sonra, Ocak 2004’te Antrakt dergisinde ye­
ni elde ettiği b ir belgeyi yayınladı. Böylece, ilk T ürk  filmi olarak 
daha geniş b ir kesim ce kabul gören Ayastefanos’taki Rus Abidesi­
nin Yıkılışı film inin, çekilem em iş olm asına ilişkin kuşkuların gi-
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Rejisör ve Kamera : FUAT UZKINAY (1888 - 1956) 

Fotoğrafı Çeken : Ali Enis Oza (1881 - 1948)

Tasarım ve Kolleksiyon : Necip Sarıcı (Lâle Film)



derilm esini sağladı. Fotoğrafla da kanıtladığı bu belgeyle ilgili 
açıklam asını ve belgenin içeriğini okuyalım  şim di de:

Fuat Uzkmay üzerine ilk ayrıntılı çalışmayı sayın Nijat 
Özön yapmıştı. Özön, Türk Sinematek Derneği tarafından 
1970 tarihinde yayınlanan 51 sayfalık Fuat Uzkınay kitabın­
da benzer bir kuşkuyu dile getirmişti. Bu kitap o yıllarda K.K. 
Muh. Dairesi Foto Film Merkezi’nin kurucuları arasında bu­
lunan ve Fuat Uzkmay’la aynı kurumda, birlikte uzun yıllar 
yan yana çalışan Gafurî Akçakın’m da dikkatini çekmiş ve sa­
tır satır okumasını sağlamıştı. Fuat Uzkmay’m çok yakın dos­
tu Akçakm kitabı okurken, eksik ya da yanlış bulduğu birçok 
bilgiyi de kitabın sayfalarına el yazısıyla eklemiş. Bu el yazısı 
eklemelerden biri de ilk Türk filmi olarak iddia edilen Ayas- 
tefanos Abidesi’nin Yıfeıhşı’yla ilgili. Akçakm’m bu filmle ilgili 
notu aynen şöyle: “Yeşilköy’de ilk çekilen Rus Abidesi filmi, 
Film Çekme Merkezi’ne girdiğim 1930’da 150 metre kadar ci­
varında idi. Birkaç defa kumandanlara gösterdim. Bu film 
194l ’de Ankara’ya nakil edilirken ambalaj yapılırken üst üs­
te sarılmasından ötürü diğer arşivdeki filmlere karışmıştır...” 
Bu satırlar bu filme ilişkin şimdiye dek bulabildiğimiz ilk ve 
tek somut belge. En azından bu filmin çekildiğini ve kuru­
m un arşivine girdiğini, ancak bu kurum  İstanbul-Ankara’ya 
nakil edilirken filmin de başka kutuların-filmlerin içine ka­
rıştığını ortaya koyuyor. Demek ki bu film çekilmiş ve sonra 
da kaybolmuştur (Evren, 2003, s. 12-13).

Bu belgenin yayınlanm asından sonra biz, ilk T ürk  filmi ola­
rak, 14 Kasım 1914’te Fuat U zkm ay tarafından çekilm iş olan 
Ayastefanos’taki Rus Abidesi’nin Yıkılışı adlı belge filmini kabul 
ediyoruz.

Ve sinem anın ülkem izde süreklilik kazanm asıyla ilgili çalış­
m alara yöneliyoruz. Zaten, T ürk  Sinema Tarihi açısından ilk fil-
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m in hangisi o lduğundan  daha önem lisi, film çekim inin sürekli­
lik kazanm ası ve sinem anın kurum sallaşm asıdır.

b) T ürkiye’de Sinem anın Süreklilik Kazanması

Türkiye savaşa girip de A lm anların yanında yer alınca, askerî 
ilişkiler artm ıştır iki ülke arasında. H arbiye N azırı ve B aşkum an­
dan Vekili, İttihat Terakki’nin liderlerinden Enver Paşa’nm  Al­
m anya gezisi, yurdum uzda sinem a yapım ının sürekliliğini sağla­
m ıştır. Enver Paşa, A lm an ordusundak i sinem a çalışm alarım  gö­
rerek sinem anın  halk üzerindeki etkisini anlam ış ve dönüşünde, 
O sm anlı o rdusunda da bir Sinema Dairesi kuru lm asın ı em ret­
m iştir. Böylece W einberg’in yönetim inde, Fuat U zkınay’ın yar­
dım cılığında M erkez O rdu Sinema Dairesi ku ru lm uştu r (1915).

Bu kurum , savaşla ilgili belge ve haber filmleri çekmeye baş­
lam ıştır. Ertesi yıl Sigm und W einberg öykülü film denem esine 
girişm işse de oyuncuların  askere alınm alarıyla bu denem e yarım  
kalm ıştır. Himmet Ağa’nın İzdivacı adlı, b ir tiyatro uyarlam ası 
olan bu filmi, daha sonra 1918’de Fuat U zkınay tam am lam ıştır.

1916’da M üdafaa-i Milliye Cemiyeti adındaki yarı askerî ku­
ruluş da gelir sağlam ak amacıyla sinem a çalışm alarına başlam ış­
tır. Ü lkem izde ilk öykülü filmler bu kuru luş adına yapılmıştır. 
1917 yılında çekilen ilk öykülü filmin adı Pençe, yönetm eni ise 
daha sonra Hürriyet gazetesini kuracak olan Sedat Simavi’dir. 
Pençe, M ehm et R aufun  aynı adlı oyunundan  uyarlanm ıştır. Evli­
lik k u ru n tu n u  eleştiren, evliliğin insanı bir pençe gibi sıktığını 
öne sürerek bu konuyu tartışan bir yapıttır. Simavi, yine aynı yıl 
ikinci öykülü filmi olan ve bir casusluk m acerasını anlatan Casus 
adlı filmi de, yine aynı kurum  adına çekm iştir.

1918 yılında, O sm anlı im para to rluğu  savaştan yenik çık ın ­
ca, M erkez O rdu  Sinem a D airesi’n in  ve M üdafaa-i Milliye Ce- 
m iyeti’n in  elindeki b ü tü n  sinem a araç ve gereçleri, işgal kuv-
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A hm et Feh im  E fendi’n in  çektiğ i M ürebbiye’âen  (1919) b ir  sahne.

vetlerinin eline geçm em esi için  Malül Gaziler Cemiyeti’ne dev­
redilmiştir. Bu cem iyet adına tanınmış tiyatro oyuncusu ve yö­
netm en Ahmet Fehim Efendi, 1919 yılında Mürebbiye ve Birırıaz 
adlı filmleri çekmiştir.

Hüseyin Rahmi Gürpınar’ın  romanından, tiyatroya da uyar­
lanmış olan M ürebbiye, bir Fransız yosmasının İstanbul’a gelerek, 
varlıklı evlerde mürebbiyelik yapmasını, bu arada da çalıştığı ev­
lerdeki erkeklerin tümünü baştan çıkarmasını anlatmaktadır. 
Halk, Fransızları kötülediği ve küçük düşürdüğü biçiminde yo­
rumlayarak filmi büyük bir coşkuyla izlemiştir. Bu coşkuyu, 
filmdeki Fransız mürebbiyenin foyasının ortaya çıkması üzerine 
evden kovulmasına, bunun da, işgalci Fransızların da böyle, bir 
gün ülke topraklarından kovulacağı metaforunu yaratmasına 
bağlayabiliriz. İzleyicinin bu tepkisi üzerine, işgalci kuvvetler 
Mürebbiye'nin Anadolu’da gösterimini yasaklamıştır. Aynı yıl çe­
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kilen Binnaz filmi, Yusuf Ziya O rtaç’m  V iktor Hugo’dan uyarla­
dığı m anzum  bir oyundan filme çekilm iştir.

1921 yılında, tiyatrocu Şadi Fikret K aragözoğlu’nun  yönetip 
oynadığı Bican Efendi filmi halk  tarafından çok sevilm iştir. Malul 
Gaziler Cemiyeti adına çekilen ve Şarlo tipini andıran  bu tiple­
m enin devam filmleri yapılm ıştır. Bican Efendi Vekilharç, Bican 
Efendi Mektep Hocası, Bican Efendi’nin Rüyası filmleri, sinem am ı­
zın ilk güldürülerid ir.

K urtu luş Savaşı’n ın  sonunda, Yunanlılar bozguna uğrayıp, 
Ege kıyılarına doğru kaçm aya başlayınca sinem a aygıtları, TBMM 
O rduları’n ın  yeni kuru lan  O rdu Film  Alma Dairesi’ne aktarılm ış­
tır (1922). Bu dönem de, çekilen savaş belgeselleri ile 1922’de k u ­
ru lan  ilk özel film şirketi Kemal F ilm ’in çektiği savaş haber film­
leri kurgulanarak, İstiklal adlı büyük K urtuluş Savaşı Belgeseli 
ortaya çıkarılm ıştır.

c) İlk Ö zel Film Şirketi: Kemal Film (1922)

1922 yılı, sinema tarihimizin önemli dönüm noktalarından 
biridir; çünkü o tarihe dek resmi ya da yarı resmi kurumlarca 
yürütülen sinema çalışmaları, 1922’de Kemal Film’le ilk özel 
yapımevine kavuşmuştur. Bu yapımevini, 1914’den beri İstan­
bul’un bazı semtlerinde sinema salonları açan Kemal ve Şakir 
Seden kardeşler kurmuşlardır. Ama, onları yapıma yönlendi­
ren ünlü tiyatro oyuncusu Muhsin Ertuğıul olmuştur. Daha 
önce Almanya’da sinema çalışmalarına katılan Ertuğrul, İstan­
bul’a dönünce Seden kardeşleri yapımcılığa yüreklendirmiştir. 
Ertuğrul’un çabasıyla ilk işlik (stüdyo) kurulmuştur. Bu işlik, 
Birinci Dünya Savaşı’nda orduya giyim eşyası hazırlamak üze­
re Defterdar Mensucat Fabrikası’ndaki dikimevi pavyonların­
dan biri kiralanarak sağlanmıştır (Özön, 1985, s. 344).
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İLK YILLAR SİNEMASI’NIN DEĞERLENDİRMESİ

1895’ten ilk T ü rk  film inin çekildiği 1914 yılm a kadar geçen 
sürede, yabancıların  toprak larım ızda film çekm e ve gösterim  
yapma e tk in lik lerine tanık  o lu nm uştu r. Ö nce Saray’a, sonra  
lıalka film gösterileri düzen lenm iş, O sm anlı top rak larında  çek i­
len g ö rü n tü le r ü lke içinde ve d ışında gösterilm iştir. 1914-1918 
arası, b ilindiği üzere Birinci D ünya Savaşı; 1919-1922 arası da 
K urtuluş Savaşı yıllarıdır. Birinci D ünya Savaşı’ndan  yenik  çı­
kan O sm anlı Im para to rluğu ’n u n  toprak ları işgale uğram ış ve 
parçalanm ıştır. Yıkılan im para to rluk  top rak la rından  b ir k ısm ı­
nı ku rtararak  kend ilerine  yaşam  alanı sağlam ak isteyen T ürk  
halkı, A nadolu’da b ü y ü k  b ir m ücadeleye g irişerek K urtu luş Sa- 
vaşı’m  başlatm ıştır.

Birinci Dünya ve K urtuluş Savaşı yıllarında o rdunun  elinde 
başlayan sinem a çalışm aları aralıksız sürdürü lm üş, film kam era­
larıyla bü tü n  savaş ortam ı kayıt aitm a alınarak belgelenm iştir. 
Askerî ve yarı askerî kurum lar kam eram anlar yetiştirerek çok sa­
yıda savaş ve ordu belgeseli çektirm işlerdir. İşgal altındaki İstan ­
bul’da, öykülü film çekim leri yine bu kurum larm  çatısı altında 
gerçekleştirilm iştir.

G örüldüğü gibi T ürk  Sineması o rdunun  elinde doğm uş ve be­
beklik yıllarını o rd u n u n  elinde geçirm iştir. İlk Türk filmi olan 
Ayastejanos’taki Rus Abidesinin Yıkılışı adlı belge film, Birinci 
Dünya Savaşı’na aniden katılan Osm anlı İm paratorluğu’nun , b u ­
nu halkına benim setebilm ek ve savaşa hazırlam ak için yaptığı 
propaganda çalışm alarının bir ü rünüdür.

Sinem anın T ürkiye’de kurum sallaşm ası da yine askerî k u ­
rum lar eliyle, savaş belgeselleri çekm ek amacıyla gerçekleşm iştir. 
Böylece ilk belgesel sinem acıları yetiştiren de ordudur. Yarı aske­
rî Müdafaa-i Milliye Cem iyeti’nin gelir elde etm ek için konu lu
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film çekmeye başlam ası da, özel film şirketlerin in  doğuşuna bir 
öncülük  olarak değerlendirilebilir.

Ayrıca d ikkat çekici bir du rum , B irinci D ünya S avaşından  
yenik  çıkan, toprak ları işgal edilen ve çöken b ir büyük im para­
to rluk tan  yeni b ir u lus devlet yaratm ak için K urtu luş Savaşı 
başlatan  bir halkın , savaşların  acı, yoksu lluk  ve belirsizlik  dolu 
gün lerinde  sinem a çalışm alarını sü rdü reb ilm esin in  inanılm ası 
güç b ir gerçek olm asıdır. İşgal altındaki başken t İstan b u l’da, 
yabancı film gösterim leri yapan sinem a sa lon ların ın  gösterim le­
rin i sü rdü rm esi yan ında, k o nu lu  T ürk  film lerin in  çekilebilm e­
si ve gösterim e çıkabilm esi, üzerinde d üşünü lm esi gereken b ir 
o lgudur. Bize göre bu olgu, savaş ortam ın ın  psiko lo jik  ağırlığı­
na dayanabilm e isteğiyle ve belki de u lusallık  b ilincin in  do ğ u ­
şuyla açıklanabilir.

Mürebbiye film inin bugün izlendiğinde sıradan bulunabilecek 
k o n usunun , Fransız m ürebbiyenin kovulm asıyla sonlanm asm ın 
coşku yaratm ası, Bican Efendi Vekilharç gibi gü ldürü  film lerinin 
çok sayıda izleyici bulm ası ve serinin devam film lerinin çekilebil­
mesi, yukarıdaki görüşüm üzü giıçlendirm ektedir.

Başlangıç D önem i sinem ası henüz sessizdir ve teknik açıdan 
da sinem a sanatı açısından da ilkel durum dadır. Buna rağm en, 
incelendiğinde filmlerin anlatı yapısının, günüm üz popüler sine­
m asının pro to tip in i o luşturduğu görülebilm ektedir.

M im ar Sinan Ü niversitesi Sinema Televizyon M erkezi’n in  
1987 yılında TRT K urum u için hazırladığı Türk Sinema Tarihi 
adlı 16 bölüm lük  belgeselinde, bu film lerin arşivde o lanlarından 
örnekler bu lunduğunu , ilk dönem  sinem asında bizzat yer alan 
canlı tanık lardan da özgün bilgilere ulaşılabildiğini hatırlatarak , 
bu  bölüm ü bitirelim .
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TİYATROCULAR DÖNEMİ (1 9 2 2 -1 9 3 9 )
i ®

2

İlk özel film şirketi olan Kemal Film ’in kurulm asıyla T ürk  Si­
nem ası farklı b ir dönem e girm iştir. Askerî ve yarı askerî ku ru lu ş­
ların eliyle yapılan film çekim leri, ilk kez özel bir kuru luş tara­
fından yapılmaya başlanm ıştır. Yani o rd u n u n  elinde doğan Türk 
Sineması, 1922 yılında sivilleşm iştir. O rdu, belgesel film çekim ­
lerini sürdürm ekle birlik te, konu lu  film çekim lerinden tam am en 
uzaklaşm ıştır. Sinem ayı yalnızca, belgelem e ve askerî eğitim 
amaçlı kullanm aktad ır artık.

Birinci Dünya Savaşı’yla topraklarını yitirip yıkılmak zorunda 
kalan Osmanlı İm paratorluğum un kurucu  halkı olan Türkler, 
Mustafa Kemal’in önderliğinde, işgalden kurtarabildikleri Anadolu
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ve Trakya toprakları üzerinde yepyenrbir devlet, Türkiye C um hu­
riyeti devletini kurarak, varlıklarını sürdürm üşlerdir. İşte, Kemal 
F ilm ’in kuruluşu , işgalin sona erdirilerek Türkiye Cum huriye- 
ti’nin kuruluş çalışmalarının başlamasıyla gerçekleşmiştir.

9 Eylül 1922’de İzm ir’e girerek Yunanlıları Anadolu toprakla­
rından çıkaran T ürk  ordusu , 15 Ekim 1922’de işgalci ülkeler İn ­
giltere, Fransa, İtalya ve Y unanistan’la M udanya M ütarekesi’ni 
im zalayarak, askerî zaferlerini onaylatm ıştır. K urtuluş Savaşı’n ın  
sona erdiği bu tarih ten  sonra barışın ve T ürkiye’nin bağım sızlığı­
n ın  sürekli kılınabilm esi için siyasal, ekonom ik ve kültürel pek 
çok çalışm anın yapılması gerekm ektedir.

K urtuluş Savaşı’nda halkı örgütleyerek, işgale karşı dağınık bi­
çim de gelişen direniş hareketlerini, düzenli ordulara dönüştüren  
Mustafa Kemal A tatürk, barış dönem inde de önderliğini sü rdü re­
cektir. Önce, 1 Kasım 1922’de Saltanat, sonra 3 M art 1924’te H a­
lifelik kaldırılacak, 24 Tem m uz 1923’te Lozan Anlaşması’yla sı­
nırlarım ız dünyaya kabul ettirilecek, Ankara başkent yapılacak ve 
nihayet 29 Ekim 1923’te C um huriyet ilân edilecektir. Çağdaş uy­
garlık düzeyini yakalayabilm ek amacıyla bir dizi devrim  gerçek­
leştirilecektir: 3 M art 1924’te Tevhid-i Tedrisat K anunu’yla öğre­
nim  birliği, 8 Nisan 1924’te yargı birliği, 25 Kasım 1925’te şapka 
kanunuyla çağdaş giyim, 2 Eylül 1925’te tekke, zaviyelerin ve tü r­
belerin kapatılm ası, 26 Aralık 1925’te uluslararası saat ve takvim, 
17 Şubat 1926’da M edeni Kanun, 1 M art İ926’da Türk Ceza Ka­
nunu , 22 N isan 1926’da Borçlar K anunu, 29 Mayıs 1926’da Türk  
Ticaret K anunu, 28 Mayıs 1928’de Türk  Vatandaşlığı K anunu, 24 
Mayıs 1928’de uluslararası rakam lar, 10 Nisan 1928’de lâiklik, 1 
Kasım 1928’de Lâtin harfleri, 3 Nisan 1930’da kadınlara belediye 
seçim lerinde seçme seçilme hakkı, 26 Ekim 1933’te kadınlara 
m uhtar ve köy ihtiyar heyetlerine seçme-seçilme hakkı, 5 Aralık 
1934’te kadınlara milletvekili seçme seçilme hakkı, 21 Haziran 
1934’te Soyadı Kanunu... (Koçak, 1995, s. 85-125).
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G örüldüğü gibi, köhnem iş, geri kalm ış Osm anlı toplum  yaşa­
m ından hızla ve um utla çağdaş gelişmiş b ir toplum  yapısına dö ­
nüşm ektedir genç Türkiye Cum huriyeti. D inin ve feodal ilişkile­
rin bastırdığı kadınların  da toplum sal yaşama katılm asıyla, her 
alandaki gücünü ikiye katlam aktadır. Kadın ve erkeklerin  kam u­
sal alandaki birliktelikleri, Türkiye top lum unda çağdaş ve uygar 
bir zihinsel anlayışa geçişi hızlandırm ıştır.

Siyasal bağım sızlığını kazanm ış olan Türkiye, şimdi de eko­
nom ik bağım sızlığını sağlamaya çabalam akta; bir yandan Os- 
m anlı’dan devraldığı dış borçlarını ödem eye, b ir yandan da u lu ­
sal burjuvazisini o luşturarak  ekonom isini bir sistem e oturtm aya 
çalışm aktadır. 1923 İzm ir İktisat K ongresi’nde liberal bir ekono­
mi kararına ulaşm asına rağm en, sanayileşem em iş olması ve top­
rağa bağlı yaşam tarzın ın  sürm esi nedeniyle, b ir süre devletçi bir 
yaklaşımla ekonom isini düzenlem esi gerekm ektedir. Hele hele 
dünya çapındaki 1929 Ekonom ik Bunalımı bu n u  zorunlu  hale 
getirm ektedir (Kongar, 1979, s. 294-296).

İki dünya savaşı arasım  kapsayan bu dönem de, dünyaya genel 
olarak baktığım ızda nasıl bir tablo görüyoruz? O rtam ı anlayabil­
m em iz açısından bu tablo da önemli: Batılı liberal kapitalist ü lke­
ler Birinci Dünya Savaşı’nın yaralarını sarm aya çalışırken, bir 
yandan da 1929 E konom ik Bunalımı’yla uğraşm aktadırlar. Ku­
zey kom şum uz Rusya’da, 1917 D evrim i’yle Çarlık rejimi yıkıl­
mış, sosyalist bir rejim e geçilerek Sovyet Sosyalist C um huriyetler 
Birliği kuru lm uştur. Batı dünyasının ideolojik açıdan kuşku ve 
kaygıyla izlediği bu gelişm e, genç Türkiye C um huriyeti açısın- 
dansa bir denge unsuru  olarak önem lidir.

Türkiye’nin içeride, toplum sal yapısındaki hızlı ve çok büyük 
değişimle örtüşen sinemasal yapısındaki değişim , Türk Sinema Ta- 
rih i’nde de dönem  değişikliği yapmamızı gerektirm ektedir. Ç ün­
kü, ilk Dönem ’inde askerî ve yarı askerî kuram ların  elinde gelişen
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sinema, savaşların bitişiyle sivilleşmiştir. Öykülü filmler çekecek 
ve gösterim ler yapacak bir özel yapım şirketi ku ru lm uştur artık.

Türk Sinema Tarihi’nde Tiyatrocular Dönemi olarak adlandır­
dığımız bu dönem e damgasını vuran kişi, tiyatro oyuncusu, yönet­
m eni, yazarı, kısacası tiyatro sevdalısı M uhsin Ertuğrul’dur. M uh­
sin Ertuğrul kuruluşuna öncülük ettiği Kemal Film ve İpek Film 
Şirketleri hesabına yapımcılık ve yönetm enlik yaptığı filmlere se­
naryolar yazmış, tiyatro oyunu uyarlamaları yapmış, bu filmlerde 
tiyatrosunda çalışan oyuncuları oynatmış, tiyatro dekorlarında çe­
kim ler yapmıştır. O nun 1939 yılma dek, tek adam olarak y ü rü ttü ­
ğü bu tiyatrom su filmlerden oluşan sinema ortam ı nedeniyle, Türk 
Sinema Tarihi’n in  1922-1939 yılları arasını T iyatrocular Dönem i’ 
ya da ‘M uhsin Ertuğrul Dönem i’ diye adlandırıyoruz.

Bu dönem i değerlendirebilm ek için, öncelikle M uhsin Ertuğ- 
ru l’un  filmlerini, sinemaya yaklaşımını, yaşamını ayrıntılarıyla in ­
celemeliyiz. Bunun için de, bu konuda çok ayrıntılı b ir çalışma ya­
pan, sağlığında Ertuğrul’la yüz yüze konuşm alar yaparak, m ek tup­
la yazışarak, edindiği bilgileri doğrudan kendisine doğrulatarak ve 
filmlerin tüm ü için o güne kadar yazılmış bü tün  yazıları derleye­
rek, bizzat filmleri izleyip değerlendirerek, film m üziklerinin no ta­
larına dek ulaşıp Muhsin Ertuğrul’un Sineması adıyla kitaplaştıran, 
hocam Prof. Dr. Alim Şerif O naran’a başvurmalıyız.

MUHSİN ERTUĞRUL (1892-1979)*

1892’de İstanbul’da dünyaya gelen M uhsin Ertuğrul, on altı ya­
şındayken figüran olarak tiyatroya adım  atmış, o andan başlayarak 
öm rünün büyük bölüm ünü tiyatro doldurm uştur. Tiyatro aşkıyla

*) M uhsin  E rtu ğ ru l b ö lü m ü n d e , ağ ırlık lı o la rak , Prof. Dr. Alim Şerif O n a ra ır ın  k ita ­
b ın d a n  y a ra rlan ılm ış tır. M u h sin  E rtuğ ru l ü ze rin e  yap ılan  b u  ay rın tılı ça lışm a , O n a ­
r a n ın  d o çen tlik  tez id ir  (A lim  Şerif O n aran , M uhsin  ErtııgnıVun S inem ası, K ü ltü r Ba­
kan lığ ı Y ayınları, A nkara , 1981).
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M uh sin  E rtuğru l.

yanıp tutuşmasına karşın, ilk yıllardaki başarısızlığından sonra ken­
disini yetiştirmek üzere Paris’e ve Berlin’e gitmiştir. Buralarda, bir 
yandan tiyatro çalışmalarını izler ve onlara katılırken, diğer yandan 
geçimini sağlamak için film stüdyolarında çalışmıştır. Bazı filmler­
de rol alırken, bazı filmlerin de çekim çalışmalarında yer almışür.

Muhsin Ertuğrul, İstanbul’a dönüşünde sinema işletmeciliği 
yapan Seden kardeşleri ikna ederek film yapımcılığına da başlat­
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m ıştır. Seden’lerin kurduğu Kemal Film ’e yönetm en olarak altı 
film çekm iştir.

Bunların ilki, İstanbul’da bir Facia-i Aşk  ya da, Şişli Güzeli Me- 
diha Hanım’ın Facia-ı Katli’dir. M ütareke yıllarında yaşanm ış ger­
çek b ir olaydan senaryolaştırılm ıştır. Para karşılığı erkeklerle b ir­
likte olan M ediha H anım ’m  eski dostu tarafından öldürülm esi 
olayı, İstanbul halkı üzerinde o yıllarda çok etkili olm uştur. Er- 
tuğrul, bu  olayın sansasyonundan yararlanm ayı amaçlamış, am a­
cına da ulaşm ıştır. F ilm in iç sahneleri ışık yetersizliğinden ka­
ran lık  olm asına rağm en, dış çekim ler o ldukça başarılıdır. Film  
m elodram  tarzındadır ve oyuncular E rtuğru l’u n  tiyatro oyuncu­
ları olduğu için, oyun tiyatrom sudur.

Aynı yıl, yani 1922’de bir film daha gerçekleştirm iştir M uhsin 
E rtuğrul. Yakup Kadri K araosm anoğlu’n u n  Akşam  gazetesinde 
tefrika edilm ekteyken, bazı çevrelerde tedirginlik  uyandırdığı 
için yayınlanm asından vazgeçilip sonradan  kitap halinde piyasa­
ya sü rdüğü  rom anın ın  uyarlam ası olan N ur Baha’dır bu  film.

N ur Baba daha çevrim  aşam asında, Bektaşilerin Kemal Film  
Stüdyosu’n u  basm ası, oyuncuları tartaklayıp, dekorları yıkması 
sonucunda, polis korum asında ve bazı oyuncu değişiklikleriyle 
çekilebilm iştir. G österim i de ancak ertesi yıl ve Boğaziçi Esrarı 
adıyla yapılabilm iştir. K onusu, zevk ve şehvete düşkün, tekkesi­
ne gelen zengin kadınlardan yararlanan, ilkin ölen şeyhin k arı­
sıyla evlenen, başka kadınlarla da ilişki kuran , N igar’ı ailesinden 
uzaklaştıran, fakat sonunda Süheyla’yla evlenen Bektaşi Şey İri 
N ur Baba’yı anlatm aktadır.

Ateşten Gömlek, Halide Edip Adıvar’m  K urtuluş Savaşı’nı konu 
edinen rom anının uyarlamasıdır. Film, K urtuluş Savaşı’nda başın­
dan yaralanan yedeksubay Peyami’nin A nkara’da yazdığı anıların­
dan oluşm uştur. Ateşten Gömlek, sinem am ızda Kurtuluş Savaşı’nı 
anlatan ilk konulu  filmdir. O güne dek, yalnızca M üslüm an olm a­
yan azınlıklardan kadın oyunculara rol verilebildiği halde, konu-
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M uhsin  E rtu ğ ru l’u n  film i İstanbul’da B ir Facia-i Aşk.

sunun ulusallığı nedeniyle ilk kez bu filmde Müslüman ve Türk 
kadın oyuncular rol almıştır. Bir gazete ilânıyla aranarak bulunan 
kadın oyuncular Bedia Muvahhit ile Neyyire Neyir olmuştur.

1923 yılı yapımı Ateşten Gömlek, Ertuğrul’un doruk noktala­
rından diye nitelendirilmektedir. Tiyatrodan uzaklaşan, sinema­
sal özellikler taşıyan bir filmdir.

Ama Muhsin Ertuğrul, bu başarısının hem en üstüne, tiyatro­
ya dönüş yaptığı başarısız bir film olan Leblebici Horhor’u çek­
miştir. Sessiz dönemde çekilen bu operet, başarısızlığı yanında, 
kostüm  ve dekorlara harcanan paralar yüzünden çok pahalıya 
m alolmuş ve Kemal Film’i büyük zarara uğratmıştır.

Leblebici Horhor’dan sonra, yine 1923’te, bir tiyatro uyarlama­
sı olan K ız Kulesinde Bir Facia filmini çekmiştir Ertuğrul. Kayna­
ğı, Fransız korku tiyatrosuna uygun bir yabancı oyundur. Geri­
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lim dozu yüksek bir oyundur. M uhsin Ertuğrul, daha Paris’tey­
ken izleyip T ürkçeleştird iğ i bu oyunu, sinem aya uyarlam ıştır. 
Ama ortaya çıkan film, gerilim den yoksun, teknik  bakım dan ha­
talı, gece geçen olayların gündüz ışığında görüntü lenm esi gibi 
çok büyük hatalar taşıyan bir filmdir. Uyarlam a, aynen tiyatro­
dan aktarm adır. Bu yüzden, film olarak sıkıcıdır.

Yaşlı bir fener bekçisinin oğlu, bir kuduz köpek tarafından ısı- 
rılır. Sudan ve ışıktan etkilendiği için babasının feneri yakmasını 
engellem ektedir. F ırtınalı bir gün olduğundan, fenerin m utlaka 
yakılması gerekm ektedir. Baba-oğulun boğuşm aları sonunda, oğ- 
lununun  fenerden aşağıya düşm esine yol açan babanın, oğlunun 
cesedine sarılıp ağlaması ve feneri yakmasıyla film sona erm ekte­
dir. Bu arada, fırtınalı denizdeki gem ilerden birisinde görevli olan 
fener bekçisinin diğer oğlu görülm ektedir. Eğer fener bekçisi fe­
neri yakmasaydı, bu kez de onun hayatı tehlikeye girecekti.

E rtuğrul’un  Kemal Film adına çektiği son film, Peyami Sa- 
fa’nın  rom anından uyarlanan Sözde K ızlar’dır (1924). Bu rom an­
da, Yunan işgalinden sonra casusluk iddiasıyla aranan babasını 
bulm ak için, M anisa’dan İstanbul’daki uzak akrabalarının yanm a 
gelen M ebrure anlatılm aktadır. M ebrure’nin  yaşamı ile, safahat 
içinde ve ahlâksızca yaşayan bu ailenin yaşamı karşılaştırılm ak­
tadır. Bu kötü yaşamın içinde bile iyi insanlar bulunabilm ektedir. 
M ebrure bunlardan  biriyle evlenir ve hasta olarak M alatya’da b u ­
lunduğunu  öğrendiği babasının yanm a gider.

“Kayıp bir film olduğu için Sözde K ızlar’m  rom ana ne denli 
sadık kaldığını çıkartabilm ek o lanaksızdır” (Scognamillo, 1987, 
s. 47). Alim Şerif O naran’m  aktardığına göre, yapımcı Şakir Se- 
den, filmin çok kötü  bir film o lduğunu  söylem iştir.

Kemal Film, stüdyo olarak kiraladığı b inadan, hazırlıksız b i­
çim de atılıp, araç gereçleri m ahvolunca zo run lu  olarak yapım cı­
lığa ara verm iştir. Zaten, son zam anlarda aralarında anlaşm azlık­
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lar bu lunan  Ertuğrul ile Seden kardeşlerin  yolları bu  bahaneyle 
iyice ayrılm ıştır. Bundan sonra M uhsin E rtuğrul Rusya’ya gide­
rek sinem a ve tiyatro çalışm aları yapm ıştır.

Rusya’dan dönüşünde fotoğraf malzemeleri, film çekme aygıtla­
rı satan, daha sonra sinema işletmeciliği de yapmaya başlayan İpek­
çi kardeşleri yapımevi kurmaya ikna eden M uhsin Ertuğrul, bu kez 
de İpekçilerin  yapımevlerinde yönetm enliğini sürdürm üştür.

İpekçiler’e çektiği ilk film, b ir K urtuluş Savaşı filmi olan Anka­
ra Postası’dır. Bir Fransız oyunundan, Reşat N uri G üntekin’in Bir 
Gece Faciası adıyla uyarladığı eseri, Ertuğrul Ankara Postası adıyla 
sinem alaştırm ıştır. 1928-1929 yılları arasında çekilen film halk ta­
rafından ilgiyle izlenm iştir. K urtuluş Savaşı’nda Büyük Taarruz 
em rini gereken yerlere ulaştırm akla görevli bir kuryenin başından 
geçenler anlatılm aktadır. Uyarlamadaki bazı tutarsızlıklara rağ­
m en, İpekçiler’e büyük para kazandırm ıştır Ankara Postası.

M uhsin Ertuğrul, T ürk  Sineması’nm  ilk sesli filmi olan İstanbul 
Sokaklarında filmini 1931 yılında çekmiştir. Şarkılı bir melodram  
olan film, Türkiye, Mısır ve Yunanistan’da yapılan çekimlerle ve 
bu  ülke oyuncularınca gerçekleştirilmiştir. Konusu oldukça kar­
maşık olan filmin kahram anları, biri kör, sokaklarda şarkıcılık 
yapm ak zorunda kalan iki erkek kardeş ve bunların  yaşamlarım 
öğrenerek onlara yardım eden ve rom anına konu eden Mısırlı bir 
kadın yazardır. Film in seslendirm e işlemleri Paris’te yapılmıştır. 
Bu filmin müziğini ün lü  besteci Ferit Alnar bestelemiş ve yıllarca 
zihinlerden silinm eyen, “Tükenm ez Yollarda” şarkısıyla Semiha 
Berksoy’un  seslendirdiği şarkılar, filmin etkisini arttırm ıştır.

İstanbul Sokaklarında film inden önce başlanm asına rağmen, bir 
kaza nedeniyle yarım  bırakılarak, daha sonra 1932’de sesli olarak 
tam am lanan Kaçakçılar, balıkçılıkla geçinen ailenin iki oğlunun, 
daha sonra kaçakçılık işine bulaşmaları, kardeşlerden birinin diğe­
rini öldürm esi, onun  da idam  sehpasında can verişini işlemiştir.
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Aysel-Bataklı D am ın  K ızı’n d a  (1935) C ahide S onku , T alat A rtem el’le.

M uhsin Ertuğrul Bir M illet U yanıyor’la, yine başarılı olduğu  
Kurtuluş Savaşı konusuna dönmüştür. Bu filmin senaryosunu  
Nizam ettin Nazif (Tepelenlioğlu) özgün olarak hazırlamıştır. O 
güne dek bütün film lerinin senaryosunu Ertuğrul’un kendisi 
yazmıştır. 1932 yılında, Kurtuluş Savaşı’nı anlatan bu filmde 
Mustafa Kemal Atatürk de, kamera önünde Nutku’nu okuyarak 
rol almıştır.

Bir M illet Uyanıyor filminde ilk kez Darülbedayi oyuncuları 
dışında, dışarıdan oyuncular da kullanılmıştır. Filmin sonuna 
eklenen Kurtuluş Savaşı’na ait belge filmleri, Ertuğrul’un Zafer 
Yollan  adıyla, Kemal Film döneminde Cezmi Ar’la çektiği dokü- 
manterlerden alınmıştır. Daha sonra çekilen, hem en bütün Kur­
tuluş Savaşı filmlerinin sonlarına böyle belgesel parçalar eklen­
mesi geleneği oluşmuştur.
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Bir Millet Uyanıyor gerek çerçeveleme, gerek görüntü  güzelli­
ği vc gerekse m üzik bakım ından oldukça başarılı, ama konunun  
İşlenişi açısından dağınık bir filmdir. Buna rağm en, halk tarafın­
dan da, eleştirm enler tarafından da beğenilm iştir.

Bundan sonra, 1933-1935 yılları arasında tam yedi film çek­
miştir Erluğrul. B unların geneli operet ve tiyatro uyarlam alarıdır.
1 üm ünün de senaryolarını, M üm taz O sm an takm a adıyla ünlü  
ozan Nâzım Hikm et Ran yazmıştır.

1935 yılında çekilen ve İsveçli yazar Selma L agerlöfden 
uyarlanan Aysel, Bataklı Damın Kızı film inin senaryo yazarı da 
Nâzım H ikm et’tir. T ü rk  Sinem ası’n ın  ilk kadın starı Cahide 
Sonku ve Talât A rtem el başrolde oynam ışlardır. Bir köyde, ev 
işlerine de bakan kim sesiz beslem e kız, evin oğlu tarafından h a ­
mile b ırakılır. Ç ocuğunun  ve kend isin in  hakların ı korum ak 
için m ahkem eye başvuran Aysel’in m ahkem edeki m ağrur hava­
sı, tesadüfen m ahkem eyi izleyen başka bir genç erkeği etkiler 
ve film in sonunda Aysel, bu erkekle evlenip m u tlu  olur. K onu 
olarak sıradan bir m elodram  olan Aysel film inin görün tü leri, 
özellikle dış çekim leri o ldukça estetik tir. Köy ortam ı inandırıcı 
olarak yaratılam am ıştır. F ilm in bir özelliği, ilk kez reklâm  ala­
nına konu  olm asıdır. F ilm  o kadar beğenilm iştir ki, Aysel’in b a ­
şındaki eşarp o yıl m oda olm uş ve Aysel eşarpları olarak satıl- 
m ıştır.(G üvendi, s. 245) Aysel film indeki yaşam T ürk  yaşam ına 
uym am akla b irlikte, kad ın ın  hakkın ı savunm asın ın  konu  iç in ­
de yer alm ası o lum lu  b ir yaklaşım dır.

1935-1940 yılları arasında çekilen dört film de ağır tiyatro 
uyarlam alarıdır. 1940 yılından sözetm eden geçm ek istem ediği­
miz bir m elodram  var: Şehvet Kurbanı. Bu filmin de senaryosu, 
M üm taz Osman (Nâzım Hikm et) tarafından V ictor Flem ing'in 
film inden uyarlanm ıştır. Başrolde Cahide Sonku ve M uhsin E r­
luğrul oynam ıştır. D üzenli ve dürüst bir yaşamı olan veznedarın,
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b ir tren yolculuğu sırasında tanıdığı bir bar kadını tarafından ya­
şam ının alt üst edilmesi işlenm iştir.

1939-1942’deki Kıskanç, 1940’daki Akasya Palas, 1941’deki 
Kahveci Güzeli ve 1940’da başlayıp sonunu, 1943’de Ferdi Tay­
fur’un  tam am ladığı Nasreddin Hoca Düğünde filmleri, Ertuğ- 
ru l’un, İpek Film  adına çektiği son film lerdir. Üzerinde durm aya 
değm eyen, tiyatrom su ve karışık öykülü bu film lerden sonra 
İpek F ilm ’den ayrılm ıştır M uhsin Ertuğrul.

D aha sonra değişik  film şirketlerine , üç film daha çekerek 
sinem a yaşam ına son verm ek zo ru n d a  kalm ıştır. 1945’de Flalk 
F ilm  ad ına Yayla Kartalı, 1947’de D oğan Film  adına Kızılır- 
mafe-Karakoyun ve 1953 yılında yine aynı k u ru m  adına, Yapı 
K redi B ankası’m n  parasal desteğiyle Halıcı K ız  film lerini çek­
m iştir. B unlardan K ızıhrm ak-K arakoyun’un  senaryosunu , iki 
halk  ö y k üsünü  b irleştire rek  N âzım  H ikm et yazm ıştır. Bu se­
naryodan  başarısız b ir film yapan E rtu ğ ru l’dan yirm i yıl sonra , 
Lütfi Akad, aynı senaryodan  çok güzel b ir film ortaya ç ıkara­
caktır.

1953 yapım ı, ilk renkli Türk filmi olan Halıcı K ız’m  başarısız­
lığı, filme büyük para yatırım ı yapan Yapı Kredi Bankası’m  sine­
ma alanından uzaklaştırm ıştır.

Türk sinem a endüstrisin in  kuru lm ası için büyük yatırım lar 
yapm ayı plânlayan bankanın , bu  işten vazgeçmesine yol açmış, 
bunun la  da yıllarca suçlanm ıştır E rtuğrul.*

*) Yapı K redi B ankası, ilk  ren k li T ü rk  film i o lan  Halıcı Kız’ı, yap ılış ından  k ırk  beş yıl 
so n ra  res to re  ed erek , y en id en  gö sterileb ilecek  d u ru m a  ge lirm iş ve 6  M art 1998’de b i­
z im  de  katıld ığ ım ız  b ir  galada davetlilere  iz le tm iş tir. B urada izlediğ im ize gö re  Fi alıcı 
K ız'da  M uhsin  E r tu ğ ru î’u n , ö ncek i film lerine  gö re  de d aha  ilkel b ir s inem a d ili k u l­
land ığ ı g ö rü lm ek te d ir. O y u n cu la r ın  o y u n c u lu k la rı abartılı ve tiy a tro m su d u r. K onu , 
b ir  k ad ın ın  g ü zelliğ in in  başına  belâ  o ld u ğ u , e rk ek le rd e n  hep  k ö tü lü k  g ö rd ü ğ ü  ü ze ri­
n ed ir. Ferit A lnar ta ra fın d an  b este len en  ö z g ü n  ve güzel m üziğ i b ile  film in gerilim in i 
h isse ttirm eye  yeterli o lam am ıştır. Yine de, ilk  re n k li T ü rk  film i olm ası, so n ra k i film ­
lere  yol g ö ste ric ilik  aç ısın d an  ö nem lid ir.
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T İY A T R O C U L A R  D Ö N E M İ S İN E M A S I’N IN  
D E Ğ E R L E N D İR M E Sİ

I iyalrocular D önem i’nin  en önem li özelliği, Türk sinem asm - 
tİn 'ilk lerin  gerçekleştirildiği b ir dönem  olm asıdır. Tıpkı Türkiye 
( ıım huriyeti’n in  top lum una yaşattığı ilkler gibi...

Donemin sinem asal ‘ilk le rin i, yeniden b ir gözden geçirirsek:
İlk M üslüm an Türk kadın sinem a oyuncuları olan Neyyire 

Nryir ve Bedia M uvahhit’in 1923 yılı yapım ı Ateşten Gömlek fil­
mimle oynaması. T ürk  kadınının  kendisini bu alanda da kanıtla­
masına fırsat verm iştir.

Dünya sinem asında sesin bu lunu şu n d an  hem en birkaç yıl 
sonra,1931 yılında ilk sesli T ürk  filmi olan İstanbul Sokaklarında  
Iİlminin çekilm esi, teknolojik  yeniliklere duyarlı bir ortam ın ya­
nılılmış olm asının sonucudur.

Kurtuluş Savaşı konu lu  Bir Millet Uyanıyor filminde, gerçek 
savaş belgesel görün tü lerin in  film içine kurgulanm ası önem lidir. 
Yeni yaşanm ış bir savaşın, duygusal etkisini izleyicilere ak tara­
rak, kitleleri sinem aya çekm iştir. Her ne kadar E rtuğru l’a k ızan­
lar tarafından ‘kolaycılık’ olarak nitelenm işse de.

Başka bir ilk, 1935 yılı yapım ı Aysel Bataklı Damın Kızı filmiy­
le, magazin basın ın ın  da yardım ıyla, Cahide Sonku’n u n  starlaştı- 
ıalmasıdır. Yeşil gözlü, sarı saçlı, beyaz tenli, ‘A vrupai’ gö rünüm ­
lü bu ilk kadın starım ızın bu filmde başına bağladığı eşarbın rek ­
lam konusu  yapılarak satışa sunulm ası, ilk sinem a-reklâm  ilişki­
si olarak nitelenebilir.

M uhsin E rtuğrul tarafından gerçekleştirilen, çekim yılı göz 
önüne alındığında Sinem acılar D önem i’ne sarkm asına rağm en, 
bu dönem  içinde ele alm am ız gereken başka bir ‘ilk’ daha var 
Türk  sinem asında: İlk renkli film Halıcı Kız. 1953 yapımı bu 
film, ilk renkli film olması yanında, ilk kez b ir banka tarafından
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finanse edilm iş olması açısından da önem  taşır. Ne yazık ki bu 
film, gişe başarısızlığı nedeniyle, serm ayeyi film sek töründen  ka­
çırdığı gerekçesiyle de suçlanan ilk film olur.

A dını aldığı gibi tiyatrom su film lerin kapladığı bu  dönem , 
am acının kitlelere ulaşm ak olması nedeniyle, basit ve popüler 
anlatım  kalıplarının benim sendiği bir dönem dir. Bu yaklaşım  n e ­
deniyle, sinem anın halk  arasında sevilm esini sağlaması önem li 
bu lunurken , öte yandan sinem a sanatın ın  gelişem em esine yol aç­
m akla da eleştirilen b ir dönem dir.

M ulısin Ertuğrul, sinem aya sanatsal açıdan yeterli önem i ver­
m eyerek, onu, asıl sanat olarak gördüğü tiyatroya gelir getirecek 
b ir ticari kazanç kapısı olarak düşünm üştü r. Sinema ile tiyatro 
arasındaki anlatım  farklarına hiç önem  verm em iştir. Oysa ki 
o n u n  dönem inde, dünya sinem asında bügün  bile beğenilen şahe­
ser klâsikler çekilm ektedir. E rtüğrul, Batı sinem asını tanım akla 
b irlik te, ikinci sın ıf film lerini örnek olarak alm ıştır.

Bu dönem in tek adam ı M uhsin E rtuğrul, yeni kuru lm uş T ü r­
kiye C um huriyeti devletin in  ideolojisini ve A tatürk’ün  gösterm iş 
o lduğu doğrultuyu, yani Batılılaşma ve m odernleşm e hedefini 
benim sem iştir. Film  konuların ı da bu  doğru ltuda belirlem iştir. 
Tabii ki kendi algıladığı boyutlarıyla. (Bu konuda daha ayrıntılı 
bilgi için bkz. Çağrı Inceoğlu, “M odernleşm e ve Türk Sineması: 
Tarihsel ve Toplum bilim sel Bir İncelem e”, doktora tezi, dan ış­
man: Prof. Dr. E rtuğru l’un  film m üziklerine verdiği önem  de d ik ­
kat çekicidir. Bazı filmleri için Ferit Alnar gibi dönem in önem li 
bestecilerine özel film m üzikleri besteletirken, M esut Cemil, 
M uhlis Sabahattin Ezgi ve Saadettin Kaynak gibi bestecilerin 
eserlerini de film lerinde kullanm ıştır.

M uhsin E rtuğrul on yedi yıl boyunca ‘tek adam ’ kalabilm ek 
için elinden gelen her yolu kullandığı iddiasıyla da suçlanm akta­
dır. Bu konuda koşulların  onun tek olarak kalm asını sağladığı
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görüşündeyiz. Ç ünkü koşullar gerektirdiğinde, 1939’dan itiba­
ren, istese de ‘tek’ kalam ayacak ve çok sayıda genç yönetm en, 
T ürk  sinem asında yerini alacaktır.

T iyatrocular D önem i, y ü zünü  Batı uygarlığına dönm üş, te­
m ellerin i atm aya çalışan genç b ir ü lken in , Batı’da yeni gelişen, 
tekno lo jik  tabanlı ‘genç sana t’ sinem ayla daha içli-dışlı o lduğu 
dönem dir; b ir önceki dönem de tanıştığ ı sinem ayı artık  k u llan ­
ma ve içselleştirm e dönem idir. M uhsin  E rtuğru l bu rada  önem ­
li b ir  işlev üstlenm iş, sinem a adına ilk  adım ları a tarak  olum lu 
ve olum suz katk ılar sağlam ıştır. O nun katk ıların ın  o lum suz 
yanlarım  e leştirirken , o lum lu  ve öncü yanların ı göz ard ı ede­
meyiz. E tm em eliyiz.
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GEÇİŞ DÖNEMİ (1 9 3 9 -1 9 5 0 )
Vg&F

3

İlk özel Türk film şirketi olan Kemal Film ’in fikir babası ve ilk 
yönetm eni M uhsin Ertuğrul, tam  on yedi yıl boyunca sinem am ı­
zın ‘tek adam ı’ olarak kalm ıştır. T ürk  Sinerha Tarihi içinde, O ’nun 
‘tek adam lığının  sona erdiği, yeni yönetm enlerin devreye girdiği 
ve bunların  ilki olan Faruk Kenç’in ilk filmi Taş Parçası’n ı çektiği 
1939 yılından 1950 yılına kadar geçen süreye, Nijat Ö zön’ün ad­
landırdığı gibi biz de ‘Geçiş D önem i’ diyeceğiz. Ç ünkü bu dönem , 
sinem am ızda Ertuğrul’un  tiyatro etkilerinin silinip, sinem asal et­
kilerin yerini almaya başladığı dönem dir. Bir anlam da, T ürk  Sine- 
ması’nm  tiyatronun gölgesinden sıyrılıp, sinemasal özellikler ka­
zandığı, kişiliğinin oluştuğu ‘ergenlik’ dönem idir.

34



Geçiş D önem i sinem asını anlayabilm ek için, öncelikle bu dö ­
nem in dünyasına ve Türkiyesi’ne, dünyanın  ve T ürkiye’nin  siya­
sal ve toplum sal özelliklerine bakm am ız gerekir.

Türk Sinem ası’nm  Geçiş D önem i başlam adan b ir süre önce, 
T ürk  top lum unu  duygusal, kü ltürel, toplum sal, siyasal, kısacası 
her açıdan, derinden etkileyen b ir olay gerçekleşm iş, Türkiye 
C um huriyeti devletinin kurucusu  ve Türk  halkının çağdaş, m o­
dern ve Batılı b ir toplum a dönüşm esinin  m im arı M ustafa Kemal 
A tatürk, 10 Kasım 1938 tarih inde ölm üştür.

A tatürk’ün  ö lüm ünün  ertesi yılında İkinci D ünya Savaşı’n ın  
başlaması, b ü tü n  dünyayı olduğu gibi T ürkiye’yi de sarsm ıştır. 
Türkiye, İsm et İn ö n ü ’nün  çabalan sonucunda sıcak savaşın için­
de yer alm am asına karşın , savaşın ekonom ik, toplum sal ve siya­
sal anlam da olum suz etkilerini yaşam ak zorunda kalmıştır.Yok- 
sulluk, ekm ek karneleri, gaz yağı kuyrukları bugün bile, bellek­
lerim izdeki İkinci Dünya Savaşı T ürkiyesi’nin sim geleridir.

İkinci Dünya Savaşı’nm  etkilerinden, ekonom iyi düzenleyerek 
halkı korum ak amacıyla 1940 yılı başlarında çıkarılan ‘Milli Ko­
rum a K anunu’, bu  kanuna rağm en genel enflasyon ortam ı ve mal 
yokluğu nedeniyle ortaya çıkan karaborsa, karaborsanın yarattığı 
‘savaş zenginleri’, kentlerdeki savaş zenginlerinin haksız kazanç­
larının vergilendirilm esi amacıyla 1943 yılında çıkarılan Varlık 
Vergisi, verginin M üslüm an Türkler ve H ıristiyan azınlıklar ara­
sındaki farklı uygulam aları, kırsal alandaki savaş zenginlerinin 
vergilendirilm esini amaçlayan Toprak M ahsulleri Vergisi... Yaşa­
nan bu ekonom ik ve toplum sal sık ıntıların  basın tarafından eleş­
tirilmesi ve yönetim e karşı yapılan eleştirilerin, tek partili yöneti­
m in başındaki C um huriyet Halk Partisi m illetvekillerince bile, d i­
le getirilir hale gelmesi... 1938’de A tatürk’ün ölüm ünden hem en 
sonra, CHP tarafından ‘milli şef ve ‘değişmez genel başkan’ ilan 
edilmiş olan cum hurbaşkanı İsm et İnönü’nün  bu ünvanlarınm
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1945’te kaldırılması... 1 Kasım 1945 tarih inde Türkiye Büyük Mil­
let Meclisi’n in  açılış konuşm asında İnönü’nü n , hüküm et partisi­
n in  karşısında bir parti bulunm am asının  yarattığı eksikliği vurgu­
laması... Bir anlam da çok partili rejim e geçişi ilân etmesi ve n iha­
yet 7 Ocak 1946’da, eski CHP’li m uhalifler Celâl Bayar, Adnan 
M enderes, Fuat K öprülü ve Refik Koraltan tarafından Dem okrat 
Parti’n in  kurulm asıyla çok partili rejim e geçilmesi...

Sina A kşin’in derlediği Türkiye Tarihi adlı 5 cilltlik çalışm a­
n ın  dördüncü  cildindeki, Cemil Koçak’ın yazdığı “Siyasal Tarih 
1923-1950” başlıklı bölüm den (1995, s. 130-141) özetlediğim iz 
yukarıdaki paragraf bize gösterm ektedir ki, T ürk  sinem asının 
Geçiş D önem i’ni yaşadığı yıllarda, genç Türkiye C um huriyeti de 
b ir Geçiş D önem i yaşam aktadır: İkinci D ünya Savaşı’n ın  o lum ­
suz koşullarına rağm en genç Türkiye C um huriyeti, tek parti yö­
netim inden  çok partili rejim e geçerek dem okrasiyi yerleştirm e 
adım ları atm aktadır.

Bu dönem de eğitim  alanında atılan b ir başka önem li adım dan 
daha söz etm em iz gerekir, her ne kadar karşıt görüşlüler tarafın­
dan  engellenm iş olsa da... 17 Nisan 1940 tarihli yasayla ku ru lan  
Köy E nstitü leri, cum huriyet ilke ve değerlerini köylere gö tü re­
cek, ülke kalkınm asını ve çağdaş düşünm eyi sağlayacak, köyü ta­
nıyan ve so runların ı bilerek çözmeye çalışacak köy kökenli genç­
leri öğretm en olarak yetiştirm e am acıykdcurulm uş ve b ü tü n  T ü r­
kiye coğrafyasına yayılmıştır. 1949 yılm a kadar 21’e ulaşan sayı­
ları ve 25 bini bulan m ezunlarıyla (çok önem li bir atılım  olacak­
ken, siyasal engellem elerle savaş sonundak i du rgun luk  dön em in ­
de sessizce ortadan  kaldırılm ıştır. Yine de, Köy E nstitü lü  idealist 
öğretm enlerin  yetiştirdiği kuşaktan  edebiyatçılar, halk  bilim ciler, 
m üzisyenler, şairler, dilbilim ciler, eğitim ciler çok uzun  yıllar 
toplum  üzerinde o lum lu etkilerini sü rdürm üşlerd ir (İlgaz, 1999, 
s. 311-344).
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Ele aldığımız bu  dönem , A tatürk ilke ve devrim lerinin, dünya 
görüşünün, A tatürk’ün ö lüm ünden sonra da sürdürülebilm esi, 
Türkiye C um huriyeti’n in  çok partili rejim  içinde de çağdaş, de­
m okratik , lâik, bağımsız ve uygar b ir Türkiye anlayışından uzak­
laşmaması çabalarım  kapsam aktadır. Ç ünkü, cum huriyet yöneti­
miyle sınıfsal çıkarları zedelenm iş, saltanatın ve hilafetin kaldırıl­
m asından rahatsız olm uş bazı çevreler, Köy Enstitüsü olayında da 
görüldüğü gibi, karşı atak için buldukları her fırsatı değerlendir­
me çabasındadırlar, ik inci Dünya Savaşı’n ın  yarattığı olum suz ko­
şullar da, cum huriyet karşıtlarının işine yaramaktadır.

Türk siyasal yaşam ında çok partili ilk seçim  olan 1946 seçim ­
lerinde ik tidar değişm ediyse de, İkincisinde, 1950 seçim lerinde, 
cum huriyeti kuran  anlayıştan farklı b ir anlayış yönetim i ele al­
m ıştır. Dem okrasiyi yerleştirm ek adına, kendisi iktidarda olm a­
sına rağm en çok partili rejim in ö nünü  açan, tabanını aydınlara 
dayam ış olan ‘devletçi-seçkinci’ C um huriyet Halk Partisi yerine, 
büyük toprak  sahiplerine dayamış olan ‘gelenekçi-liberal’ De­
m okrat Parti işbaşına geçm iştir (Kongar, 1979, s. 178-185).

Böylece 1950 yılı, hem  siyasal hem  de sinem asal açıdan 
önem li bir dönüm  noktası olm uştur.

GEÇİŞ DÖNEMİ SİNEMASI

Geçiş D önem i T ürk  sinem asını etkileyen en önem li u n su r 
İkinci D ünya Savaşı’dır. Savaş öncesi yıllarda Avrupa’ya çeşitli 
dallarda öğrenim  görm eye gitm iş olan gençler, savaşın patlam a­
sıyla Türkiye’ye geri dönm üşlerdir. Fotoğraf, grafik ya da sanat 
eğilimi için giden gençlerin dönüşü  sinemayı etkilem iştir, ilk  
hamleyi yapan da Taş Parçası filmiyle F aruk  Kenç olm uştur.

Sinema Tarihi k itabının  yazarı Zahir Güvemli’den öğrendiği­
mize göre, 1937 yılında, yabancı film lerin dublajıyla uğraşan Ha-

37



Ka Film  Şirketi’n in  sahibi Halil Kâmil, yabancı film lerin araşma 
küçük  yerli sahneler yerleştirerek denem eler yapm aktadır. Böy- 
lece Yeniçeri Haşan, Zeynep, Memiş gibi denem e filmleriyle, önce­
den çekilm iş belgesel görün tü lerin i bir fikir etrafında kurgulaya­
rak, arasına sınıftaki b ir öğretm en görün tüsü  yerleştirdiği Türk 
İnkılabında Terakki Hamleleri adlı b ir denem e belgeseli o lu ştu r­
m uştu r. Halil Kâmil, bu denem elerin verdiği cesaretle, A lm an­
ya’da ‘fo toğraf okurken  dönen  akrabası Faruk Kenç’e, Reşat N u­
ri G üntek in ’in Taş Parçası piyesini filme çektirtm iştir (Güvem li, 
1960, 246-247). K enç’in 1939 yılında çektiği bu film, yönetm e­
n in in , tiyatrocu olm am asından gelen sinem asallık ve oyuncu ol­
m ayan am atörleri de oynatm asının getirdiği doğallıkla eleştir­
m enlerin  d ikkatin i çekm iş ve M uhsin E rtuğru l’un  film lerinden 
ü stü n  bu lunarak , Âlim Şerif O naran’dan öğrendiğim ize göre 
‘M uhsin’in  başına düşen taş’ olarak değerlendirilm iştir.

Geçiş D önem i’n in  sinem a ortam ı, b irb irine zincirlem e etki 
eden tetikleyici gelişm elerle doludur. T ürk  Sinema Tarihi k itap ­
larını incelediğim izde dönem in  görünüm ünü  şöylece çizebiliriz:

Avrupa kıtasını saran savaşın yolları kapatmasıyla salonlarda 
gösterilecek yabancı filmlerin azalması, yerli film gereksinimini 
doğurm uştur. AyVıca, 1938 yılında yapılan vergi düzenlemesi de 
yapım stüdyolarının artışına yardımcı olm uştur. Böylece, savaş ne­
deniyle yurda döfıen gençlere sinem anın kapıları açılmıştır. Sayısı 
artm aya başlayan film şirketlerinde Avrupa sinemasını tanıyan, ti­
yatro dışında eğitim görm üş gençler daha özgür ve daha sinemasal 
filmler yönetm işlerdir. Tiyatro oyuncularıyla birlikte am atör oyun­
cuları da devreye sokarak, dış çekim, hareketli kamera ve hızlı k u r­
guyla acemice de olsa, sinemasal anlatıyı yakalamışlardır.

Bu dönem de sinem aya giren  genç yönetm enleri, F aruk  
Kenç’ten başlayarak Baha Gelenbevi, Şadan Kâmil, Turgut Demi- 
rağ, Şakir Sırmalı, Çetin Karamanbey, Aydın Arakon, O rhon Mu-
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Faruk Kenç.

ra t A rıburnu olarak sayabiliriz. 1945’ten  sonra bunlara  V edat Ö r­
fi Bengü, F ikri R utkay, Seyfi Havaeri de katılm ıştır.

Ayrıca hareketlenen  sinem a ortam ı, E rtuğru l d ışındaki tiyat­
rocuların  da sinem aya geçm elerine zem in  hazırlam ıştır. Kâni 
Kıpçak, Ferdi Tayfur, H adi H ûn, Talât A rtem el, Sami A yanoğlu, 
Kadri Ö gelm an, M üm taz Ener, C ahit İrgat tiyatro kökenli olan  
yeni sinem acılardır. Bu arada, M uhsin  E rtuğru l da sinem a çalış­
m alarını sü rdürm ekted ir. E rtuğru l’u n  ve diğer tiyatrocuların  
film lerinde, y ine tiyatrom su özellikler sürm ektedir.
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ik in c i D ünya Savaşı’m n  sinem am ıza d iğer b ir önem li etkisi 
de, savaş nedeniyle A vrupa yoluyla gelem eyen A m erikan film ­
le rin in , güneyden  dolaşarak  M ısır üzerinden  T ürk iye’ye getiril­
m esiyle ortaya çıkm ıştır. M erkez O rdu  Sinem a Dairesi d öne­
m inde yetişm iş ilk kam eram anlarım ızdan  olan ve o yıllarda sa­
lon işletm eciliği yapan Cem il F ilm er’in Hatıralar k itab ından  
öğren iyoruz bunu:

Sinema öylesine korkunç bir dev ki her zaman taze kana 
ihtiyaç var. Taze kan ise birinci vizyon filim. Nereden bula­
caktık? En iyisi Amerika ile temasa geçmekti. Öyle yaptık ve 
oradaki şirketlere yazdık. Bizi müspet karşıladılar ve sipariş­
lerimizi gemi ile gönderdiler. Ancak bu gemilerden çoğu yol­
larda torpilleniyor, gönderdik denilen filmler elimize geçmi­
yordu. Vapurların çoğu Kahire’ye gidiyor, oradan bize filmler 
naklediliyordu (1984, s. 178).

A m erikan filmleri Kahire üzerinden  gelirken, birlikte gelen 
M ısır filmleri de T ürkiye’de çok sevilm iştir. Aylarca gösterim de 
kalanlar o lm uştur. M üziklerle bezenm iş, m elodram atik  öğelerle 
halkın duygularına seslenen film lerin etkisini gören T ürk  yapım ­
cılar da, önce dublaj ve T ürkçe şarkılarla M ısır filmleri gösterim i 
yaparken, giderek kendi çektikleri filmleri bu  tarz, şarkılı m elod­
ram lara dönüştürm üşlerd ir.

Böylece daha, tiyatronun etk isinden yeni kurtu lm uş olan 
T ürk  film lerinin dili m elodram  öğelerinin akınm a uğram ıştır.

Geçiş D önem i’nin sinem asal öncülüğünü yapm ış olan Faruk 
Kenç, diğer genç yönetm enlere olum suz yönde de bir öncülük 
yapm ıştır: film lerin sessiz olarak çekilip, sonradan  seslendirilm e- 
si. Yani, T ürk  fim lerine de dublaj...

Bu d u ru m u n  gerekçesin i ve ay rın tıla rın ı, O kan O rm anlı’m n 
“T ü rk  Sinem asında G eçiş D önem i ve T op lum sal A ltyapısı” ad ­
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lı yüksek lisans tez inden  öğrenelim . H enüz basılm am ış o lm a­
sına rağm en O rm an lı’m n  bilim sel yaklaşım la ve eldeki h er 
kaynağa u laşarak  incelediği tezi ko n u m u z açısından değerli bir 
kaynaktır.

Yıl 1943. Faruk Kenç o güne kadar Taş Parçası, Yılmaz Ali, Kı­
vırcık Paşa film lerini çekmiş, tüm ünü  de sesli olarak ve Ha-Ka 
Film ’e. O yıl da “D ertli P ınar” filmini çekm ek istem ekted ir... 
Bundan sonrasını O rm anlı’m n  aktardığı, And Algül tarafından 
1998 yılında F aruk  K enç’le yapılm ış söyleşiden okuyalım:

Askere gideceğim, Halil Kâmil paramı vermedi, dava aç­
tım. Dava devam ediyor, ben de film yapmak istiyorum, fakat 
stüdyo yok. İpekçiler’e gittim. Stüdyonuzu kiralar mısınız de­
dim, hiç unutm am , bana şu cevabı verdiler: “Biz düşmanımı­
za silahımızı vermeyiz.” Beni düşman olarak görüyorlar. Peki 
dedik, ben düşündüm , ne yapabilirim diye. Dublaj filmler ak­
lıma geldi. Baştan sona kadar sessiz kabul et. Onlar daha son­
ra seslendiriliyor. Ben de aynı şeyi yaparım dedim. Ve Dertli 
Pınar filminin senaryosunu hazırladım ve baştan sona sessiz 
olarak çektik. Sonradan seslendirildi... Şimdi bu şekilde ilk 
filmi ben yaptım, ben icad ettim (2006, s. 49).

Savaş nedeniyle sinem a araç-gerecinin ve ham  filmin azlığı, 
bu  yüzden doğal olarak da pahalı olması, yapım cı şirket sayısının 
yetersizliği, İpek Film  gibi köklü  şirketlerin  rekabetten  duyduğu 
rahatsızlık , genç yönetm enlerin  yoluna engeller o luşturunca, on­
lar da çözüm lerini üretm işlerdir. F ilm lerin sessiz çekilerek, son­
radan dublaj yoluyla seslendirilm esi, dönem in koşullarına çok 
uygun gelince herkes tarafından kullanılm aya başlanm ıştır. Böy- 
lece görün tüsü  uygun, am a sesi veya diksiyonu kötü  olan am atör 
oyuncuların  film lerde rol alabilm esi m üm kün  hale gelmiştir. Ay­
rıca sesli çekim in prova çekim i sayıları azaltılabilm iş, film ve za­

41



m an, dolayısıyla para tasarrufu  sağlanm ıştır. O yuncuların  diya­
logları ezberlem e zorun lu luğu  bitm iştir. Bütün bu avantajlar ne­
deniyle, Kenç’in bu luşu  olan sessiz çekim -sonra dublaj olayını 
T ürk  sinem ası çok sevm iştir. Yalnız İkinci D ünya Savaşı yılların­
da değil, 1980’lerin sonlarına kadar yıllarca kullanm ıştır.

T ürk  sinem asına özensizliği getirdiği gerekçesiyle dublaj ola­
yı eleştirm enler ve sinem a yazarlarınca her zam an kınansa da, ya­
pım cılar ekonom ik ve kolay buldukları bu  yöntem i değiştirm e­
m işlerdir. Ayrıca, dublaj yöntem inden sinem a oyuncuları da, bu  
işten para kazanan tiyatro oyuncuları da hoşnutturlar.

Film  şirketi ve çekilen film sayısının eskiye oranla çoğalması, 
bun ların  sahipliğinin şahıslara ait olması, üstelik İkinci D ünya 
Savaşı çevrem izdeki pek çok ülkede b ü tü n  şiddetiyle sürerken, 
T ürkiye’ye de siyasal ve ideolojik baskıların artm ası ülke yöneti­
m ini ister istem ez bazı kısıtlam alara, denetlem e ve yasaklara yö­
neltm iştir. İşte bu ortam da içeride çekilen film lerin de, dışarıdan 
getirilen film lerin de denetlenm esini am açlayan b ir ‘nizam nam e’ 
yayınlanm ıştır.

Polis Vazife ve Selâhiyetleri K anunu’nun  6. m addesine bağlı 
o larak yayınlanan ve 19 Tem m uz 1939 tarih inde yürürlüğe giren 
Filimle'rin ve Filim  Senaryolarının K ontrolüne Dair N izam nam e, 
genellikle sinem a yazarlarınca faşist M ussolini Italyası’nm  sansür 
tüzüğ ü n ü n  çevirisi olarak yazılsa da, bu alanda doktora tezi yaz­
m ış olan Prof. Dr. Â lim /Şerif O naran, doğrudan çevirisi olm a­
m akla birlikte aynı anlayışı taşıdığım  belirtm ektedir. N itekim  
“Sinem atografik H ürr/yet” adlı çalışm asında şöyle yazmıştır:

Öncelikle şurasını iyice belirtelim ki, bizdeki Filimlerin 
ve Filim Senaryolarının Kontrolüne Dair mevzuat, tam bir 
Devlet Sistemi, hem de Polis Devleti sisteminin bir icabıdır. 
Bu Nizamname, filmlerin ve film senaryolarının kontrolü saf­
hasında olduğu kadar, filmlerin çekim safhasında da, lâbora-

42



tuar işlemleri safhasında da; hatta bütün bu safhalar tamam­
landıktan sonra gösterim safhasında bile (m. 28) tamamen 
polisin nezaret, murakabe, izin ve gerekince bu iznin her saf­
hada geri alınması tasarruflarından oluşmuş bir polis sistemi­
dir (Onaran, 1968, s. 149).

Âlim Şerif O naran Türk Sineması adlı kitabında da bu n izam ­
nam enin iki küçük  değişiklikle, 1986 yılma kadar aynen uygu­
landığını ve özellikle 28. m addesinin sinem acıların başında salla­
nan  ‘Dem okles’in  kılıcı’ işlevi gördüğünü yazm aktadır.

Geçiş D önem i’nde yurt dışında eğitim  görm üş gençlerin  ve 
savaş koşullarından doğan yerli film gereksinim inin yarattığı ha­
reketlilik  film şirketi sayısını, dolayısıyla yönetm en, oyuncu, tek­
nik elem an sayılarını da arttırm ıştır. Bu ortam  örgütlenm e giri­
şim lerinin de başlam asına yol açm ıştır. Faruk Kenç, Fuat Rutkay, 
H ikm et Yıldız, İhsan İpekçi, T urgut Demirağ, İskender Necef, 
M urat Köseoğlu, Necip Erses, Refik Kemal A rdum an ve Yorgo 
Sarkis gibi s inem anın  çeşitli a lan larından  kişiler, 1 Kasım 
1946’da Yerli Film  Yapanlar Cem iyeti’ni kurm uşlardır. “M aksat 
ve Gayelerim iz” başlığıyla kalem e aldıkları üç sayfalık yazıyla, si­
nem anın  o günkü d u ru m u n u  ve so runlarım  gerçekçi biçim de an ­
latarak, devletin korum a önlem leri alarak vergi indirim i yapm a­
sı gerekliliğini ve sinem a çalışanlarının telif haklarını tanım ası 
dileklerini dile getirm işlerdir. C em iyet’in çabalarıyla 1948 yılın­
da sinem ada büyük oranda vergi indirim i sağlanm ış, sinem a b i­
letleri üzerinden alm an yüzde 75 oran ındaki ‘rüsum ’ yüzde 25’e 
indirilm iştir. Sinemacılığın kârlı hale gelm esiyle bir yılda çekilen 
film sayısı hızla yükselm iştir, (bkz. O rm anlı, 2006).

Ayrıca, Yerli Film Yapanlar Cemiyeti, T ürk  sinem asını can­
landırm ak ve film çekim ini teşvik etm ek amacıyla 1948 yılında 
b ir yarışma da düzenlem iş, ödülleri törenle San’at M ükâfatı Tev­
zi Gecesi’nde kazananlara verm iştir. En iyi film ve en başarılı
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Turgut Demirağ’m çektiği Bir Dağ Masalı’ndan bir sahne.

oyuncu ların  yanısıra en başarılı yazar, kam eram an, sesçi, film 
şarkısı, ku rgu , dekoratör, senarist ve en iyi laboratuar ödülleri de 
dağıtm ıştır (O rm anlı, 2006, s. 88-89).

Geçiş D önem i’nde sinem aya başlayarak Sinem acılar Döne- 
m i’nde  ustalık ların ı sergileyecek olan  çok sayıda oyuncu g ö rün ­
tü ve ses yönetm eni yetişm iştir.

1939’da yayma başlayan Fil m  Dünyası gibi, magazin ağırlıklı, kı­
sa öm ürlü çok sayıda dergi açılıp kapanm ış, gazetelerde T ürk  film 
eleştirileri ve tanıtım ları yapılmıştır. Geçiş Dönem i sinema yayınla­
rın ın  sinemaya yaklaşımlarım Esra Biryıldız şöyle açıklamaktadır:

1943-1947 arası çıkan 15 günlük Hollywood Dünyası ile 
Ertuğrul’un  yayımladığı Perde ve Sahne (1941-1945) de sine­
mayı Yıldız dergisinden farklı görmüyorlardı. Başka bir deyiş­
le bu dergilerde, magazin yapılıyordu.
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Sanat dergilerinin sinemaya yer vermesi, ancak ikinci 
Dünya Savaşı içinde başladı. Fakat bunun da bilinçli ve dü­
zenli yapıldığı söylenemez. Aralarında bu işe öbürlerinden 
daha dikkatli bir biçimde Yurt ve Dünya eğiliyordu. Bir başka 
çalışma da Erol Güney’in Tercüme dergisinde sinema yazıları­
nın aktarılıp sunulmasıydı (Biryıldız, 2002, s. 76).

GEÇİŞ DÖNEMİ SÎNEMASFNIN 
DEĞERLENDİRMESİ

T ürk  Sinem ası’nda Geçiş Dönem i, İkinci D ünya Savaşı yılları 
ile sonrasındaki beş yılı kapsam aktadır. Bu nedenle savaş koşu l­
larından doğan izleri taşım aktadır. Bu izlere her zam an da o lum ­
suz anlam lar yüklem em em iz gerekir. Ama şunu  söyleyebiliriz: 
Savaşın olum lu etkileri de olum suz etkileri de sinem ada, dom ino 
taşları gibi, b ir dizi o lum luluk  ve olum suzluk yaratm ıştır.

Geçiş dönem inin en belirgin özelliği, M uhsin E rtuğrul’un  ‘tek 
adam lığı’nm  ve onun  sinemaya yaklaşımının belirgin yapısı olan 
‘tiyatrom su’ film anlayışının kırılm asıdır. T iyatrom su dil b irdenbi­
re yok olmasa da, egemenliği bitm iştir. Savaşın kapladığı Avru­
pa’dan dönen eğitimli genç yönetm enler sayesinde, tiyatro oyun­
cularının filmlerdeki yerini, giderek profesyonelleşen am atör sine­
ma oyuncuları almıştır. F ilm lerin anlatım  dili, kurguya ve kam era 
hareket ve açılarına dayalı, sinemasal anlatım a dönüşm üştür.

Türkiye’de gösterim i yapılacak olan A m erikan film lerinin, sa­
vaşın kapattığı Avrupa yoluna alternatif olarak M ısır yolunu ku l­
lanm ası, yanısıra gelen M ısır film lerinin etkisini de taşım ıştır si­
nem am ıza. M ısır sinem asının  m elodram atik şarkılı film leri Türk 
halk ı tarafından sevilince, T ürk  sinem ası da şarkılı m elodram la­
ra yönelm iştir. Diyebiliz ki Yeşilçam m elodram ların ın  kökleri bu 
yıllara dayanm aktadır.
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Sinem am ız bu dönem de, çok sayıda genç yönetm en, oyuncu, 
teknik  adam , film yapım evi, ses stüdyosu ve laboratuar kazan­
m ıştır. Bu kazanım  gelecek yıllarda Sinemacılar D önem i’nde de 
çok olum lu getiriler sağlayacaktır.

Sinem acılar D önem i’nin  yolunu açan, sinem a ortam ını can­
landıran  en önem li etken, 1948 yılında sinem aya sağlanan vergi 
indirim i, yani sinem a biletlerinden alınan eğlence vergisi ind iri­
m idir. Böylece sinem acılık kazançlı b ir m eslek haline gelmiştir.

Ç ekilen  film sayısın ın  artm ası, sinem a ve m agazin derg ileri­
n in  ve film eleştirm en lerin in  sayısını a rttırm ıştır. Sinem acıların 
ilk derneği o lan  Yerli F ilm  Y apanlar Cem iyeti ku ru lm uş, bu 
dernek  ilk ‘film yarışm ası’n ı düzenlem iş ve sinem anın  özenle 
yapılm ası gereken bir ‘sanat’ olduğu fik rin in  gelişm esine ö n cü ­
lü k  etm iştir.

Diğer yandansa Geçiş Dönem i geleceğin sinem asına ‘sessiz çe- 
kim -sonradan seslendirm e’, yani ‘dublaj’ yöntem ini arm ağan (!) 
etm iştir. Bu yöntem  Sinem acılar D önem i’nde de T ürk  sinem ası­
n ın  yetkin  bir anlatım ı yakalam asını engellem iştir. Sessiz çekim, 
oyuncuların  ro lünü  ezberlem esine, dolasıyla çekim  öncesi hazır­
lığına gerek b ırakm am ıştır. Ön hazırlığını yapm am ış ve çekim sı­
rasında, kulağı ve dikkati ‘sufle’de olan oyuncu, oyununa yoğun- 
laşam am ıştır. Çekim deki oyuncu kusurları üzerinde çok d u ru l­
m am ış, tekrar çekim in m aliyetinin göze alm m asm dansa, dublaj 
yapan tiyatro sanatçılarının du rum u  kotarm ası yolu seçilmiştir. 
Bu kolaycı ve ucuzcu yaklaşım  alışkanlık haline gelince, Türk si­
nem a dili özensizlikten yıllarca yakasını kurtaram am ıştır.

Geçiş D önem i’nde sinem am ızın başına gelen en büyük  felâ­
ketse, F ilim lerin  ve Filim  Senaryolarının K ontro lüne Dair Ni- 
zam nam e’dir. Yani, Polis Vazife ve Selâhiyetleri K anunu’na bağ­
lı olarak  çıkarılan 1939 sansü r tüzüğüdür. Bu N izam nam e’nin  
kura lları gereği, her aşam asında filmin yasaklanabilm esi ih ti­
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m ali, senarist, yönetm en  ve yapım cıların  sürek li ‘o to san sü r’lü 
çalışm a sistem i geliştirm elerine yol açm ıştır. Bu da film içerik ­
lerini k ısırlaştırm ış, sinem ada eleştirel yaklaşım ı, özgürce öy- 
külem eyi önlem iştir.

Geçiş Dönemi, olum lu ve olum suz yönleriyle Türk sinem ası 
için çok önem li b ir dönem dir. Dönem e adını veren ‘Geçiş’ sözcü­
ğü sinem a anlayışındaki tiyatrom su film lerden, sinem asal film le­
re geçişi ve sinem a ortam ındaki tek yönetm en-tek  şirketten , çok 
yönetm en-çok şirkete geçişi anlatm aktadır.
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SİNEMACILAR DÖNEMİ (1 9 5 0 -1 9 7 0 )
W

4

1950’li yılların başında T ürk  sinem ası, artık  sinem a dilini öğ­
renm iş ve kendine özgü b ir sinem a ortam ı, çekim  ve gösterim  
düzeneği o luştu rm uştu r. Sinema salonları, film çekim  ve dağıtım  
şirketleri, laboratuarları, çalışan ve çalıştıranlarıyla ticarî anlam ­
da bir çark kuru lm uştu r. Film  üretim i ve tüketim i belirli bir sis­
tem e bağlanm ıştır. H atta, sinem anın  bir ‘sanat’ o lduğunu kanıtla­
yan iki filmiyle, 1949 yapım ı Vurun Kahpeye ve 1952 yapım ı Ka­
nun Namına film leriyle Lütfi Ö m er Akad sinem adaki yerini al­
m ıştır. Kısacası, Sinem acılar Dönem i başlam ıştır.

Sinem anın özgün bir anlatı olduğu bilincini ortaya koyduğu 
için dönem i A kad’la başlatm am ız, Sinem acılar D önem i’n in  bü tün
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film lerinin A kad’m  özenli sinem a dilini yakaladığı anlam ına gel­
m em ektedir. H atta onun  tersine, dönem e ticarî bir anlayış dam ­
gasını vurm uştur.

T ürk  sinem ası nasıl bir sinem a o lduğunu, kişilik yapısını bu 
dönem de ortaya koyacaktır. Ergenlik dönem ini bitirm iş, zayıf ya 
da güçlü yanlarıyla kendine özgü b ir kişilik geliştirm iş, büyü­
m üş, ‘ergen’ o lm uştu r artık.

Aynı dönem de, T ürk  Sineması’m n içinde geliştiği Türkiye 
C um huriyeti için de aynı sözleri söyleyebilir miyiz? Bu so ru n u n  
yanıtı olarak ‘evet’ diyebiliriz. Ç ünkü, top lum un kişilik yapısının 
oluştuğu düşüncesiyle, kendini yönetecek kişileri, dolayısıyla 
partileri belirleyebileceği, artık ‘büyüyüp’ ergen olduğu varsayı­
m ıyla çok partili rejim e geçilmiştir. Bundan sonra, top lum un, za­
yıf ya da güçlü yanlarıyla, kendine özgü yapısıyla kişiliğini o rta­
ya koyması gerekm ektedir.

a) Soğuk Savaş ve Menderes Yıllan: 1950’ler Sineması

1950 yılı Türkiye’n in  siyasal yaşamı için önem li b ir dönüm  
noktasıdır. C um huriyet H alk Partisi, dem okratik  düzenin tam 
olarak işlem esini başlatabilm ek amacıyla, 1946 seçim lerinde al­
dığı çok partili rejim  kararm a dayanarak, 1950 seçim lerinde, hal­
k ın  oylarıyla ik tidarı D em okrat Parti’ye b ırakm ıştır.

Bu du rum u  Em re Kongar 21. Yüzyılda Türkiye  k itabında şöy­
le açıklam aktadır:

Aslında bu eylem onlar için büyük bir özveri anlamını ta­
şıyordu. Çünkü Demokrat Parti’nin kuruluşu sonucu ‘devlet- 
çi-seçkinciler’in iktidarı bitiyor ve yerine, ‘gelenekçi-liberal- 
ler’ geçiyordu. Cumhurbaşkanı ve Cum huriyet Halk Parti- 
si’nin başkanı olarak ‘devletçi-seçkinci’ cephenin önderi du­
rum undaki İsmet İnönü, Türkiye’deki demokrasinin gerçek 
kurucusu niteliğiyle tarih içinde yerini aldı. Bu anlamda ba­
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kıldığı zaman, Demokrat Parti’nin kuruluşu ‘devletçi seçkin- 
ci’ler tarafından yapılan devrimlerden biri olarak görülür. As­
lında Demokrat Parti’nin kurucuları da Cumhuriyet Halk 
Partisi’nin eski üyeleri olarak bir zamanlar, ‘devletçi-seçkinci’ 
cephe içinde yer almışlardır.

Gelişen ticaret burjuvazisi ile büyük toprak ağaları arasın­
daki birlik, Demokrat Parti eylemini yurt içinde destekleyen 
öğeydi. Yurtdışmda ise destek Batı dünyasından ve özellikle 
Birleşik Amerika’dan geliyordu.

1950 yılında gerçekleşen Demokrat Parti başarısı yalnızca 
‘devletçi-seçkinci’ cephe iktidarının bittiğini değil, aynı za­
manda emperyalizme karşı takınılan tutum un da sonunu be­
lirlemiştir (2007, s. 148-149).

D em okrat Parti’n in  tabanını ve dayandığı iç ve dış yapıyı öğ­
rend ik ten  sonra ilk icraatlarına bakalım . Bunları da Mete Tun- 
çay’dan alıntılayalım:

Hüküm et programında, anti-kom ünizm  teması işlenir­
ken, gericilik de bir komünist taktiği olarak tanım lanm akta­
dır. Aslında son CHP hüküm etleri, dine baskı diye görülen 
bazı noktalarda ödünler vermeye başlamışlardı. DP çoğun­
luklu yeni TBMM de, 16 Haziran’da oybirliğiyle Arapça ezan 
yasağını kaldırarak, bu yolda bir adım daha attı. 14 Tem- 
muz’da ise genel af yasası çıkarılarak, eskiden işlenmiş he­
men bütün suçlar bağışlandı.

DP iktidarının ikinci ayı olan 1950 Temmuzu’nun başla­
rında, dış ticarette geniş çaplı bir liberasyona gidildi; aynı 
ayın sonlarında, Kore’ye 4.500 kişilik bir tugay gönderilmesi­
ne karar verildi. Birleşmiş Milletler Güvenlik Konseyi, Kuzey 
Kore’nin Güney’e saldırmasına karşı konmasını kararlaştır­
mıştı. Türk Hüküm eti ise, böyle bir jestle NATO’ya kabul 
edilmemizi kolaylaştırmak istiyordu (1995, s. 178).
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Cem tro ğ u l’un  1970 yılında yazdığı Demokrat Parti k itab ın ­
dan tanım aya çalışalım, 1950’lerin ik tidar partisini:

Demokrat Parti hüküm eti Türkiye’de demokrasinin geliş­
mesi için büyük bir um uttu. Parti önderi, demokratik olma­
yan bütün yasaları kaldıracaklarım ve demokratik olmayan 
uygulamalara son vereceklerini belirtmişlerdi. Fakat seçmen­
lerin çoğunluğuna dayanan ‘Menderes iktidarı’, karşıt grupla­
rı yok etmek yönünde bir eğilim geliştirdi: Cumhuriyet Halk 
Partisi’nin taşınmaz mallarına el kondu. Demokrat Parti’nin 
yerel örgütleri demokratik olmayan yollarla güdümlendi. 
Resmi ilân düzeni, basma baskı yapmak için kullanıldı. İşin 
kötüsü, bütün bunların ‘Menderes ik tidarının ilk yıllarında 
yapılmış olmasıydı (akt. Kongar, 2007, s. 149).

M enderes dönem indeki toplum sal d u ru m u n  özetini Emre 
Kongar’dan alalım:

M enderes iktidarının bütün bu nitelikleri ekonomik, 
toplum sal, kültürel ve siyasal olarak ciddi bir hareketliliğe 
yol açtı.

Ekonomik açıdan, devletin kamu harcamaları içindeki ye­
ri pek de azaltılmamakla birlikte, ‘devlet eliyle özel kesimin 
desteklenmesi’ olayı hızlandırıldı. Böylece hem ‘yeni zengin­
ler’ yaratılarak burjuvazinin gelişmesi hızlandırıldı, hem de 
sermaye sınıfından Demokrat Partiye destek veren yeni bir 
taban oluşturuldu.

Yüksek enflasyon ile bu ‘ekonomik ve sınıfsal hareketlilik’ 
desteklendi. Böylece sınıfsal oluşumlar hızlandırıldı.

Toplumsal açıdan kırsal alanlara traktör sokularak, bura­
daki nüfusun yatay hareketliliği özendirildi ve hızlandırıldı.

Bu nüfusun kentlere akını sağlanarak, ‘gecekondu’ adı al­
tında yeni bir fiziksel yerleşim ve ‘gecekondu halkı’ diye anı­
lan yeni bir toplumsal katman yaratıldı. Bu katman, yani ge­
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cekondu halkı, bir süre sonra, kendi içinde de farklılaşarak, 
işçi, esnaf ve tüccar gibi farklı sınıflara ayrıştı.

Gecekondulaşma olayı beraberinde, hem kentsel toprak­
ların yağmasını, hem kentsel plânlamanın rafa kaldırılmasını, 
hem de kentsel rantın paylaşımında, yasadışı örgütlenmelerin 
(toprak mafyasının) toplumsal ve ekonomik egemenliğini ge­
tirdi (s. 151).

100 Som da Türk Basın Tarihi adlı çalışm asında Hıfzı Topuz, 
dönem in  yönetim inin  uyguladığı bask ılan  şöyle özetlem ektedir:

Demokrat Parti’nin Büyük Millet Meclisinde sahip olduğu 
çoğunluk, özellikle 1954 seçimlerinden sonra Parti önderleri­
ne sonsuz bir güç duygusu veriyordu. Ne yazık ki bu duygu 
partiyi çoğunluğun baskısı yönünde bir uygulamaya yöneltti. 
Hemen seçimlerin ertesinde, seçmenleri Millet Partisi’ni des­
teklemekte direndikleri için, Kırşehir ili, ilçe yapılarak cezalan- 
dmldı. Seçim yasası da karşıt partilerin haklarını kısıtlayacak 
bir biçimde değiştirildi. Radyo, siyasal partilere kapatıldı. Bu, 
radyo olanaklarından iktidar olarak yalnızca Demokrat Par­
ti’nin yararlanması demekti. İktidar, başkaldıran bürokrasiyi ve 
üniversiteleri de yola getirmeye kararlıydı. Devlet memurları­
nın güvenceleri kaldırıldı ve üniversite özerkliği, üniversite yö­
netimi Milli Eğitim Bakanlığına bağlanarak yok edildi. Bir sü­
re sonra da, hükümeti eleştiren gazetecilerin tutuklanması ve 
gazetelerin kapatılması başladı (akt. Kongar, 2007, s. 153).

M enderes dönem inin  ortalarını, 1954-1957 yılları arasını M e­
te Tunçay’dan okuyalım : “Bu dönem de, ekonom ik sık ıntılar baş­
lamış ve bir ‘deliberasyon’ politikası uygulam aya konulm uştur. 
Dış ticaret rejim i sıkı kayıtlar altına alınm ış, ödem eler dengesi 
açığını kapatm ak için ABD’den ek krediler istenm iş, ama redde­
dilm iştir (1995, s. 183).
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1957 seçim lerinden sonrasını öğrenebilm ek için K ongar’a dö­
nelim:

Bütün bu olaylar sırasında ekonomik sıkıntılar artıyordu. 
Kahveden otomobil lastiğine kadar pek çok tüketim  maddesi 
ancak karaborsada bulunuyordu. Ekonomik durum  kötüleş­
tikçe, hüküm ete yöneltilen eleştiriler daha da etkili oluyordu. 
Hükümetin eleştirilere tepkisi, kendisine sempati duyanları 
‘Vatan Cephesi’ adı altında toplamak ve baskı önlemlerini art­
tırmak oldu (2007, s. 154).

Tek parti yönetim inin  uygulam alarını baskıcı bularak , özgür­
lük, serbestlik  vaadleriyle halk ın  oylarını alan ve “K üçük A m eri­
ka olacağız”, “Her m ahallede bir m ilyoner yaratacağız” sloganla­
rıyla iktidarı kazanan D em okrat Parti’n in  geldiği son du rum  T ür­
kiye açısından çok üzücüdür.

A tatürk dönem inde büyük m ücadelelerle kazanılm ış olan ‘si­
yasi ve iktisadi bağım sızlık’, dışarıya, özellikle ABD’ne bağlı bir 
politika ve dış borçlara dayalı ve plânsız b ir ekonom i uygulam a­
sıyla yıpratılm ıştır. A tatürk’ün  Batı ülkeleri ve Sovyetlerle sü r­
dürdüğü dengeli dış politikası, 1950’lerde ille de Batı, ne bedel 
ödenirse ödensin Batı’ya katılm a, ‘kapılanm a’ biçim ine dö n ü ştü ­
rülerek düzeysizleştirilm iştir. A tatürk devrim leri ve ilkelerinden 
uzaklaşılarak, din politikaya alet edilm iştir.

1950 D em okrat Parti yönetim inin  tu tum larında, hem  dayan­
dığı sınıfsal yapı, hem  de İkinci D ünya Savaşı sonrası dünya kon­
jo n k tü rü  etkili o lm aktadır. İkinci D ünya Savaşı b ittik ten  sonra, 
kapitalist A m erikan ideolojisi ve sosyalist Sovyet ideolojinin So­
ğuk Savaş dönem i başlam ıştır. Soğuk Savaş gereği, A m erika Bir­
leşik D evletleri’nin T rum an D oktrini çerçevesinde, kom ünizm le 
m ücadelenin bir yöntem i olarak gördüğü M arshall Yardım la­
rın d a n  Türkiye’yi de yararlandırm ası, öncelikle ekonom ik olarak
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ona bağlanm am ızı getirm iştir. G iderek de A m erikan yaşam  ve 
düşünce biçim ini kabulüm üzü sağlamıştır.

Ahm et O ktay Türkiye’de Popüler Kültür adlı k itabında, hem en 
İkinci D ünya Savaşı ertesinde T ürkiye’de “A m erikan Yaşamına 
G iriş”i, çok etkili b ir biçim de şöyle yazm aktadır:

5 Nisan 1946 günü, savaş teknolojisinin o tarihteki en son 
harikası Missouri zırhlısı Dolmabahçe önlerinde demirledi­
ğinde İstanbul’da yer yerinden oynuyor, ünlü genelevler so­
kağı Abanoz bile resmî ağızların emriyle hizmet sunmaya ha­
zırlanmış bulunuyordu. Hiç kuşkusuz Türkiye’nin W ashing­
ton büyükelçisi Münir Ertegün’ün ‘naaşı’nı getirmiyordu yal­
nızca Missouri, asıl getirdiği bir yaşam biçimiydi.

A hm et Oktay, değişim in toplum sal ve kü ltürel boyutunuysa 
şöyle yansıtm aktadır:

Başkent Ankara’dan Abanoz sokağına yayılan sevincin ve 
bu sevincin arkasında yatan kültürel boyutun içeriğini Nairn 
Tirali’nin 1948 tarihli ikinci öykü kitabının adından anlaya­
biliriz: 25 Kıınışa Amerika. Toplumsal ve kültürel değişmeyi, 
yine aynı yılda yayınlanan ve oynanan Paydos adlı oyununda 
Cevat Fehmi Başkut da vurguluyordu: İdealist öğretmenin 
karısıyla konuşurken Türkiye’ye egemen olacak anlayışı açık­
göz vurguncunun karısı şöyle dile getiriyordu: “Sizin evde 
kaç firigidaire var? Bizde ikiii.” İlk Frigidaire marka Ameri­
kan buzdolaplarının Türkiye’ye girmesiyle tüketim ideolojisi 
böyle içselleşiyordu.

‘Küçük Amerika olm ak’, Menderes retoriğinin en gör­
kemli kavram larından biriydi hiç kuşkusuz, ama bu yalnız­
ca imgeleminin ü rünü  değildi başbakanın; doğrudan doğru­
ya daha CHP iktidarı dönem inde bizzat ABD tarafından em­
poze edilmişti.
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Elinde Atom Bombası tekelini bulundurduğu için savaşın 
en büyük galibi durum una gelen Amerika, Türkiye’nin gözü­
nü kamaştırmaktadır. Truman Doktrini çerçevesinde başlatı­
lan ekonomik yardım, büyük kentlerde ve elbetteki egemen 
sınıf ve kesimler arasında bir mal bollaşmasına yol açmış, tü ­
ketim hırsını kamçılamış ve giderek yükselecek bir ideoloji 
olarak bu katmanlara içselleşmiştir (1993, s. 69-70).

ABD’nin kom ünizm le savaş çerçevesinde geliştirdiği diğer bir 
proje de, Sovyetler’in çevresini ‘yeşik kuşak’la çevirerek, yayılı­
m ım  engellem e projesidir. Yani, Sovyetler’in kom şusu m üslüm an 
Türkiye, İran, Afganistan gibi ülkelerin, dinsiz (!) kom ünistlere 
karşı durabilm ek için M üslüm anlıklarına daha sıkı sarılm aları­
n ın  sağlanm asıdır. M enderes hüküm eti bu anlayışın etkisiyle d i­
ni kesim lere açık tavizler verm iştir.

M enderes, A tatürk’ün  kendi kendine yeten bir ülke düşünce­
siyle ulaşım da seçtiği dem iryolu m odelinin tersine, dışa bağım lı­
lığı pekiştirecek karayolu ulaşımı m odelini seçmiştir. Bu da petro ­
le, dolayısıyla dışarıya, yani ABD’ne bağımlılığımızı arttırm ıştır.

C um huriye t’in ku ru ld u ğ u  yıllarda acil yapılm ası gereken iş­
leri h ızland ırm ak  am acıyla, 1924 A nayasasın ın  ik tidara verdiği 
ve A ta tü rk ’ün  kam u yararına, so rum lu luk la  ve çok sın ırlı k u l­
lanm ış olduğu bazı yetkileri, tek parti d önem in in  eleştirisi o la­
rak ku llanan  M enderes, ne yazık ki anayasanın bu  m addelerin i 
kam u yararı değil de kişisel ya da parti yararı için, M eclis’teki 
sayısal ü stü n lüğüne  güvenerek , çok partili rejim de de bol bol 
ku llanm ıştır.

Tek parti yönetim ine karşı özgürlük um utlarıyla halkın işba­
şına getirdiği D em okrat Parti ik tidarın ın  sonunu  getiren de, ‘Va­
tan C ephesi’ kurarak yandaş-karşıt diye vatandaşları ikiye bölm e­
si, her gün  Vatan Cephesi’ne üye olanların listesini saatlerce rad­
yodan duyurm ası ve Vatan C ephesi’ne karşı çıkan C um huriyet
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Halk Partisi için M eclis’te olağanüstü  yetkilerle donattığ ı bir T ah­
k ikat K om isyonu kurm ası o lm uştur.

Bu, aslında Demokrat Parti tarafından demokratik düzene 
karşı uygulanmış bir ‘hüküm et darbesi’ idi.Uygulama bütün 
ülkede öğrenci gösterilerine ve siyasal tedirginliğe yol açtı. Sı­
kıyönetim ilân edildi.

Menderes iktidarı tarafından öğrenci eylemlerini ve karşıt 
görüşleri bastırmak için kullanılan silâhlı kuvvetler, 27 Mayıs 
1960 sabahı yönetime el koydu (Kongar, 2007, s. 154-155).

1950’ler Türkiyesi’nin bu koşullarında, 1950’ler Sinem ası’m n  
durum u nasıldır?

Türk Sinema Tarihi k itabında yazar-araştırm acı Giovanni 
Scognam illo, 1950’li yılları ‘ilerisini açıklayacak bir kilit dönem  
olarak’ kabul ettiğini belirtm ektedir.

1949-1959 dönemi anlatım açısından bir sinemalaştırma, 
sinema yapma dönemidir. Öz olarak seyirciye yaklaşmak, se­
yirciye yakın olanı vermek, seyirciyi istismar etmeye varınca­
ya dek seyirciyle sürekli bir ilişki kurarak bir arz-talep süre­
cine ulaşmaya çalışılmıştır (1998, s. 146).

Sinema yazarı ve tarihçisi Nijat Özön de bu  dönem i şöyle 
açıklam aktadır:

Ancak 1950-1960 dönemindedir ki, sinema terimleriyle 
düşünmek, sinema diliyle anlatmak çabalarına girişildi; bu­
nun ilk örnekleri verildi. Bu çabalar sonunda elde edilenlerin 
az ve yetersiz olduğu söz götürmezdi; uluslararası ölçülere vu­
rulduğunda da gecikme ve geri kalmanın büyük ölçüde sürüp 
gittiği yine görülmekteydi. Ama 1950-1960 döneminde, hele
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asıl girişimlerin son beş yılı içinde yer aldığı düşünülürse, bu 
son beş yıl içinde yapılanlar, daha önceki otuz yedi yılda yapı­
lanları kat kat aşmaktaydı. Yine bu dönemde ilk kez bir sine­
ma eleştirmesi çabasının, ciddi sinema yayınlarının başladığı­
nı, sinemacı-eleştirmen- izleyici arasında zaman zaman yarar­
lı bağlar kurulduğunu belirtmek gerekir (1985, s. 361).

Nijat Özön, sinem a dilinin gelişimiyle ilgili bu olum lu yakla­
şım ından sonra, bu dönem deki çalkantıların  sinemaya yansıyan 
olum suzluklarına da değinm ektedir:

Türkiye’nin tek partili dönemden çok partili döneme geç­
tiği bu bunalımlı yıllarda sinemayı en çok etkileyenler, ekono­
mik sıkıntılar, demokrasi eksikliği ile gericilik akımlarıydı. İç 
ve dış piyasada olduğu gibi ekonomik alanda da kendini gös­
teren serüvencilik, gelişmiş gibi görünen oysa çürük temelle­
re dayanan bir sinema endüstrisine yol açtı. Ekonomideki enf- 
lasyoncu tutum, sinemada da ‘film enflasyonu’yla kendini gös­
terdi. Sinemacı yetiştirme konusu hiç ele alınmadı. Sinemacı­
lar usta-çırak ilişkisi içinde yetiştiler. Tüm güçlerini, sinema 
dilini kurmaya verdiler. Sinema dili kuruldu ama, bu dil gere­
ğince yararlı bir biçimde kullanılamadı. Çok partili düzene ge­
çişin, 1960 devrimine dek uzanan ‘yalancı’, ‘sahte’ ya da ‘gös­
termelik’ demokrasi döneminde de sürüp giden denetleme, 
buna olanak vermiyordu. Kaldı ki bu dönemde en iyi filmler, 
film enflasyonu içinde azınlıkta kalıyordu. Buna karşılık, siya­
sal güçlerin kollamakta kendi çıkarları için yarar gördükleri 
gerici akımlar, sinemaya da sıçradı; din duygularım sömüren 
filmler büyük bir artış gösterdi (1995, s. 33).

Kapsamlı bir çalışma olan Rekiıı Teksoy’un Sinema Tarihi adlı 
k itabının  Türk sinem asına ayrılan bö lüm ünden  Sinemacılar Dö­
nem i yılları için şu bilgileri aktarabiliriz:
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Furya filmlerden Küçük Hanımın Şoförü.

Sinem anın büyük yatırım  gerektirm eyen iyi bir kazanç 
kapısı o lduğunu sezen girişim ciler, Yeşilçam Sokağı’n ı ve 
çevresini film ‘yazıhaneleriyle’ donatm ışlardı. Yetişmiş in ­
san gücünün yam sıra teknik  araç ve gereç yetersizliği, ham  
filmin zam an zam an karaborsaya düşm esi, bu yıllar boyun­
ca üretim in  artm asını engellemedi. Sanat birikim i ya da 
kaygısı olm ayan yapım cılar, bir-iki, bilem ediniz üç-dört 
hafta içinde çekilen filmlerle, el yordam ıyla da olsa, yeni 
b ir m eslek ko lunun  ortaya çıkm asını sağladılar. M inare, 
ezan, m evlüt ve m ezarlık görüntüleri; gazelhanlar, hanen­
deler, rakkaseler; kö tü  yürekli varlıklı erkekler ve kadınlar; 
iyi yürekli yoksul genç kız ve delikanlılar; kötü  yola d üş­
m üş altın  yürekli fahişeler; nam us uğruna işlenen cinayet­
ler; aldatılan eşler, tecavüze uğrayan kadınlar bu film lerin 
yaygın öğeleri oldu.

Rekin Teksoy, o dönem  sinem asına, T ürk iye’n in  top lum sal 
koşu lla rın ı an latm adığ ı e leştirisin i yön e lte rek  rastgele seçtiği
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film adları sıralam aktadır. A dlarından  bile içerikleri an laşılab i­
len bu film listesin i sîzlerle paylaşm ak, dönem  hakk ında  fikir 
verecektir:

Hüseyin Peyda’nm Mezarımı Taştan Oyun (1951); Çetin 
Karamanbey’in Bir Kız Böyle Düştü (1952); Kâni Kıpçak’ın 
Kahbeniıı Kızı (1952); Münir Hayri Egeli’nin Söz Müdafaanın­
dır (1952); Şinasi Özonuk’un Affet Beni Allahım (1953); Sırrı 
Gültekin’in Artık Çok Geç (1955); Nuri Akmcı’nm  Irz Düş­
manları (1955); M uharrem Gürses’in Sazlı Damın Kahbesi 
(1956); Mümtaz Alpaslan’ın Acı Günler (1957); Muzaffer As­
lan’ın Kahbeniıı Aşkı (1957); Seyfi Havaeri’nin Leke (1957); 
Arşavir Alyanak’m Bir Dilim Ekmek (1958); Mehmet Muh- 
tar’m Bir Kadın Tuzağı (1958); Hulki Saner’in Sevmek Günah 
mı (1958); Hüseyin Kâşifin Aşkın Acıları (1959); Asaf Ten- 
giz’in Gönül Kimi Severse (1959) adlı filmleri dönemin me­
lodramlarından rastgele seçilmiş örneklerdir. Vedat Ar’m 
Üçüncü Selimin Gözdesi ve Lale Devri (1950); Nuri Akmcı’mn 
Ege Kahramanları (1951); Seyfi Havaeri’nin Kore’de Türk 
Kahramanlan (1951); Münir Hayri Egeli’nin Yavuz Sultan Se­
lim ve Yeniçeri Haşan (1951); Vedat Örfi Bengü’nün Dokunul­
maz Bu Aslana (1952); Mahir Canova’nın Kara Davut (1953); 
Suavi Tedü’nün Cinci Hoca (1953); Sami Ayanoğlu’nun Boz- 
kıırt Obası (1954); Nejat Saydam’m Samirn Kocagöz’ün  roma­
nından uyarladığı Kalpaklılar (1959) konusunu tarihten alan 
film örnekleridir. Şadan Kâmil’ın E di ile Biidü (1952); Vahi 
Ûz’ün Süt Kuzuları (1952); Arşavir Alyanak’m Uç Baba Torik 
(1953); Talat Artemel’in Nasrettin Hoca (1954); Muharrem 
Gürses’in $arlo İstanbul’da (1954); Orhan Erçin’in Çeto Sihir­
baz (1955); Semih Evin’in Kadifeden Kesesi (1956); Nuri 
Akmcı’mn Memiş Gangsterler Arasında (1958) ise güldürü ör­
nekleridir. Yeşilçam kimliğini bulm uştur. ‘Masal anlatmaya’
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Çocuk filmleri furyasından Afacan.

dayanan bu kimliği zorlayan girişimler, 27 Mayıs 1960’tan 
sonra görülecektir (2005, s. 397-398).

1950’lerde yüzünü  A m erika’ya dönen  b ir T ürk iye’n in  sinem a­
sından  söz etm em iz gerekm ektedir. M agazinel söylem in ve tüke­
tim  k ü ltü rü n ü n  yaygınlaştığı b ir ortam da sinem a da bu  ortam dan 
e tk ilenm ekte ve bu  k ü ltü rü n  tekrar tekrar yen iden  üretim inde 
etk ili olm aktadır.
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1948 yılındaki vergi indirim i sayesinde çok sayıda film şirke- 
nin kurulm ası, film sayısını, dolayısıyla yeni yönetm en, yeni 
oyuncu ve yeni teknik  adam  sayısını a rttırm ıştır sinem ada. Çok 
ve kolay anlaşılır film ler izleyici sayısını da arttırm ıştır doğal ola­
rak. Halkın hoşuna gidecek duygusal aile filmleri, aşk filmleri, 
gözyaşlarına yönelik m elodram lar son hızla üretilip , son hızla tü ­
ketilm ektedir.

Sinema alanı her heveslinin katılabileceği ve kendine yer edi­
nebileceği kadar geniş b ir deney alanıdır. Denem e-yanılm a yön­
temiyle film çekim i öğrenilm ekte, bu canlı piyasanın verdiği 
enerjiyle her so run  pra tik  akıl yürütm elerle çözülm ekte, kalıcı 
bir sistem  o luşturm ak yerine günü  kurtarm a, filmi kotarm a an la­
yışıyla hareket edilm ektedir. Amaç, yapım cıyı m em nun ederek 
piyasada yerini sağlam laştırm ak olduğundan, senarist ve yönet­
m enler film in her tü r izleyiciyi kendine çekebilm esini sağlamaya 
uğraşm aktadırlar. Bu nedenle, b ir filmin içine dindarlar için 
uzun  ezan ve dua sahneleri, erkekler için uzun  pavyon ve göbek 
dansı sahneleri, genç kız ve kadınlar için p latonik aşk sahneleri, 
çocuklar içinse kom ik hallere düşen şişm an ahçı, şaşkın h izm et­
çi sahnelerini ardı ardına yerleştirm ektedirler. Özdeşleşm eyi sağ­
layacak özlem ler, hayaller, her izleyicinin kendini m ahallesinin 
m ilyoneri gibi düşlem esini sağlayacak, bol bol tüketilen  varlıklı 
yaşam biçim leri; her gencin kendisini ‘tapılacak’ kadın ya da 
adam  gibi hissetm esini sağlayacak güzel, sağlıklı ve şık insan tip­
leri, perdeden salonlara saçılm aktadır. H izm etçili, otom obilli, 
lüks apartm an daireli yaşam lar içinde yaşanan aşkları, şıklaşarak 
ve kozm atiklerle güzelleşerek aşık edilen varlıklı sevgilileri anla­
tan film ler insanlara tükettikçe m utlu  olacakları duygusunu ver­
m ektedir. Kısacası, filmlerle tüketim  özendirilm ektedir.

Bu anlam da, dönem in ideolojisi ile sinem anın ideolojisi çakış­
m aktadır. Zaten, bu ideolojik yapının dışına çıkan söylemlerin
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önünde, kale gibi ‘1939 - Filim lerin ve Filim  Senaryolarının Kon­
tro lüne Dair N izam nam e’ yürürlüktedir. Bu N izam nam e’den k u r­
tulabilen farklı yaklaşım lar, M enderes ik tidarın ın  m ülkî am irleri­
ne yakalanm aktadırlar. Flatta bunlara bile gerek kalm adan, ya­
pım cıların telkinleriyle film ler ideoloji sınırları içine çekilm ekte­
dirler. Bu konuda Lütfi Akad’ın anılarından okuduğum uz küçük 
b ir örnek bize ortam ın havasını anlatm aya yetm ektedir:

Küçük Çekm ecenin batı kıyısının ötelerinde göz alabildi­
ğine boş kırlar uzanıyor. Orada bir köy kurmaya karar veri­
yorum. Sıtkı Şumnulu olmazlanmıyor, girişiyoruz. Bu arada 
yapım yönetmenimiz Sankaya’da anlayamadığım bir değişik­
lik oluyor, kaynayan bir cadı kazanı çalışanlar arasında birta­
kım sözler dolaştırıyor. Her şeye karşın köy kuruluyor. Ama 
yapımcımın da keyfi kaçmış gibi. Sonunda ortalıkta dolaşan 
söz bana da ulaşıyor. Bu film, öteden beri yapmak istediğim 
bir kom ünist filmi olacakmış. Sarıkaya’m n senaryodan çıkar­
dığı anlam buymuş, işçiler arasında dolaşan bu söz anlaşılan 
Sıtkı Şumnulu’yu da etkilemiş sonunda. Oysa senaryo sansür­
ce onaylanmış, çekiminde hiçbir sakınca görülmemiş, üstelik 
yazarı bir zamanlar kaymakamlık yapmış, bir ara İstanbul 
Emniyet M üdürlüğü’nde Üçüncü Şube m üdürlüğü, daha son­
ra Şehir Tiyatroları m üdürlüğü yapmış. Senaryoyu yazdığı sı­
rada da İstanbul lETT’de Hukuk İşleri m üdürü. Bunların hiç­
biri kuşkuyu ve rahatsızlığı gidermeye yetmiyor. Hava tüm ­
den kirlenmiş, cüzzama bulaşmak korkusuyla kimse bir şeye 
elini sürmek istemiyor. O turup konuşuyoruz Sıtkı Şumnu- 
lu’yla, o da sanki yaşlanmış, o güzel tazeliğini yitirmiş görü­
nüyor. “İsterseniz başka bir konu seçelim Lütfi bey?" diyor. 
Aslında yapılacak şeyi biliyorum: Her şeyi bırakıp gitmek. 
Ama sonunda işin bırakıp gitmekle kalmayacağından, cadı 
kazanının kaynamaya devam edeceğinden, ‘komünistlik kuş-

62



kuşuyla işten kovulm uştur’la işaretleneceğimden hiç kuşkum  
yok. İnsanlar buna inanmasalar bile, neme lâzımcılığa sığınıp 
değil iş vermek, selam vermekten bile çekinecekler. Yaşadığı­
mız böylesine bir ortaçağ karanlığı. Bütün bunları da göze al­
sam kırkıncı yaşımdan sonra hangi işe yeni baştan başlayabi­
lirdim? Sıtkı Şumnulu’nun bu yumuşak önerisini kabul edi­
yorum (2004, s. 250-252).

Böylece Akad, O rhan H ançerlioğlu’n u n  1954 yılında yazdığı 
Ekilmemiş Topraklar rom anından  sinem aya uyarlam ak istediği 
filmi bırakarak, Kara Talih adlı sıradan b ir m elodram  çekm ek zo­
runda bırakılm ıştır.

M enderes dönem inin  sinem aya en büyük  katkısı, dolaylı bir 
biçim de ‘karayolları politikası’yla o lm uştur. Karayolları sayesin­
de filmler, uzak köşelere kadar ulaşıp izlenebilm iştir. Sinem anın 
yaygınlaşm asını hızlandıran  bu  durum , sonuç olarak film ler ara­
cılığıyla önerilen yeni yaşam biçim inin ve tüketim  alışkanlıkları­
nın  da yaygınlaşm asını sağlamış, İstanbul’u belleklere b ir cazibe 
m erkezi olarak kazım ıştır.

Bu dönem de yaygınlaşan magazin dergileri sinem aya geniş 
yer ayırmaya başlam ışlardır. H atta yarışm alar düzenleyerek, ‘Ye- 
şilçam  Kral ve Kraliçeleri’ seçm ekte, yeni starlar yaratm aktad ır­
lar. Ayhan Işık ve Belgin D oruk böyle yaratılan starlara en önem ­
li ö rnek tir 1950’lerde.

Çok sayıda film, kısa zam anda çekilerek izleyiciye yetiştiril­
m ek zorunda olduğundan, konu  sıkıntısı çekilm ektedir. Konu sı­
k ın tısın ı aşm anın kolay ve garantili yolları da b u lu n m u ştu r der­
hal: Ya tu tm uş olan, popü ler yabancı film lerin konuları Türkiye 
ortam ına uyduru larak  çekilm ekte ya da çok satan piyasa rom an­
ları sinem aya uyarlanm aktadır.

1950 ve 1960’lar sinem asını, T ürkiye’n in  sinem asal ve top­
lum sal ortam ını bizlere, b ü tü n  ayrıntısı ve yaşanm ışlık tan  gelen
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gerçekliğiyle aktaran üç k itap tan  söz ederek bu bölüm ü b itir ­
m ek istiyoruz. O dönem in  tem silcisi n iteliğ indeki üç sinem a 
adam ının  anılarını içeren, b ir yönetm en, bir yapım cı ve b ir se­
naristin  anılarını anlatan  k itaplardır bunlar: Y önetm en Lütfi 
Ö m er A kad’m  kendi d ilinden , film çekm e çabalarını, karşılaştı­
ğı güçlükleri ve güzellikleri dönem in özelliklerine o tu rtarak  an ­
lattığı ve İbrahim  T ürk ’ün  yazıya dök tüğü  anı kitabı Işıkla Ka­
ranlık Arasında ; E rm an F ilm ’in sahibi yapım cı H ürrem  E rm an’ın 
ö lüm ünden  sonra Rıza Kıraç tarafından yazılan, yakın çevresi­
n in  anlatım ı ve belgelere dayanarak ortaya konu lan  yaşam ının 
kitaplaştığı Hürrem Erman -  İzlenmemiş Bir Yeşilçam Filmi ve Ye- 
şilçam ’m  sim gesi sayılan, yazdığı yüzlerce senaryoyla sinem anın  
nabzını elinde tu tm uş olan senarist B ülent O ran ’m , kendisin in , 
yakın çevresinin anlatım ları ve belgelerle desteklenm iş, İbrahim  
T ürk  tarafından kalem e alınm ış yaşam öyküsü  kitabı, Senaryo: 
Bülent Oran.

Yönetm en, yapımcı ve senarist cephesinden sinem a ortam ını 
anlatan bu  kitaplar b irlik te okunduğunda Sinemacılar D önem i 
üç boyutlu  olarak ortaya çıkm akta, dönem in  yapısı net biçim de 
anlaşılabilm ektedir.

b) 21 Mayıs M üdahalesi ve 1961 Anayasası Yılları:
1960’lar Sineması

1960’lar T ürkiye’de, yönetim e yapılan bir askerî müdahaleyle 
başlam ıştır. 27 Mayıs 1960’ta yapılan bu m üdahalen in  hem en ar­
dından , bilim  adam ları ve aydınlardan oluşan K urucu M eclis’e 
hazırlatılan 1961 A nayasası’nm  yapısı, m üdahalen in  amacını o r­
taya koym aktadır. Yukarıda, 1950’lerin T ürkiyesi’ni top lum bi­
limsel kaynaklardan yararlanarak aktarm aya çalıştığımız bö lüm ­
de anlaşıldığı üzere, zaten dem okrasi, yönetim in başındaki De­
m okrat Parti tarafından fiilen kesintiye uğratılm ıştır. 27 Mayıs
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1960’ta askerlerin  yaptığı, b ir çıkm aza girm iş olan dem okrasiye, 
m üdahaledir.

21. Yüzyılda Türkiye kitabında Em re Kongar, Ergun Özbu- 
d u n ’dan şu aktarm ayı yapar:

Türk Silâhlı Kuvvetleri, 27 Mayıs’ta hüküm ete el koyma­
sının gerekçelerini üç ana temele dayandırıyordu. Birinci ge­
rekçe, Demokrat Parti’nin demokrasiden sapmış olmasıydı. 
İkinci gerekçe, Demokrat Parti’nin kendi yandaşlarına deği­
şik ve ayrıcalıklı işlem yaparak halkı ikiye bölmesiydi. Üçün­
cü gerekçe ise, Demokrat Parti’nin Atatürk devrimlerinden 
ödünler vermesi olarak ileri sürülm üştü.

Kongar böylece o rd u n u n  görüşünü  açıkladıktan sonra, kend i­
si devam eder:

27 Mayıs eyleminin uzun ideolojik hazırlıkların sonucu 
olmaktan çok, son günlerin gelişmeleri tarafından ortaya ko­
nulan bir ürün olduğu anlaşılıyor. (...) Bu nedenle, hüküm e­
te el koyma işlemi, Atatürk adına baskıcı bir ‘müdahale’ ol­
maktan çok ‘demokrasiyi kurtarm ak’ amacıyla gerçekleştiri­
len yaygın bir eylem niteliği taşıyordu (2007, s. 156).

H ikm et Ö zdem ir’in 27 M ayısçılar’la ilgili görüşüyse şöyledir:

Öncelikle belirtilmelidir ki 27 Mayısçılar Türkiye’de reji­
min demokratikleşmesi yönünde 1946’da açılan yolu geniş­
letmiştir. 1961 Anayasası ile köktenci politikaları benimse­
yen aydınlar ve öğrencilerin, bütün engellemelere rağmen iş­
çi sınıfı ile birlikte siyaset yapabilmelerine ortam hazırlamış­
lardır. Yeni anayasadaki düzenlemeler rejimin sol düşünceye 
açılmasına katkıda bulunm uştur. Aynı şekilde, 27 Mayıs 
1960 sabahı hüküm eti ve askerî hiyerarşiyi etkisiz duruma 
getiren subayların, kendi aralarında çoğu kez tehlikeli boyut­
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lara varan anlaşmazlıkların üzerine kararlılıkla giderek, Ekim 
1961 seçimlerinden çıkan parlamentoyu savunmaları ve or­
dunun sivil yönetime geçilmesini isteyen kesimi içinde yer al­
maları olumlu davranışlardır.

Fakat aynı subayların, siviller ile birlikte, yeni dönemin 
siyaset mekanizmalarını kararlaştırırken, Türkiye’nin siyasal 
gelişmesinde ordunun 1908’den beri süren olağandışı rolünü 
meşrulaştırıcı arayışa girdikleri ve onun Anayasa’ya yerleşti­
rilen bir organ (Milli Güvenlik Kurulu) aracılığı ile âdeta si­
yasal parti (devlet partisi) konum una yükseltilm esinde 
önemli paya sahip bulundukları kabul edilmelidir (1995, s. 
192-193).

Çok hızlı yaşanan o günlerin  gelişm elerini, Emre Kongar’ın 
çalışm asından özetleyerek ilerleyelim:

6 Ocak 1961 tarih inde, siyasal partilerden, m eslek ö rgütlerin­
den, üniversitelerden, sendikalardan, yargıçlardan ve odalardan 
gelen tem silcilerin o luşturduğu Tem silciler Meclisi ile Milli Bir­
lik K om itesi’nden  oluşan K urucu Meclis, hızla yeni Anayasa ça­
lışm alarına başlam ıştır. Başlar başlam az da, 29 Ekim 1961 tarihi 
için hem  seçim lerin yapılması, hem  de seçilm iş yeni M eclis’in 
açılması karara bağlanm ıştır. Yani son hızla sivil yönetim e geçiş 
plânlanm ıştır.

9 Tem m uz 1961’de halkoyuna sunu lan  Anayasa taslağı kabul 
edilerek yürürlüğe girm iştir.

Bu arada devrilm iş ve tu tuklanm ış olan hüküm et üyeleri için, 
Yasıada’da Yüksek Adalet Divanı adlı özel bir m ahkem e o luştu ­
rulm uş, bu m ahkem enin  kararı ve Milli Birlik K om itesin in  ona­
yıyla, yaşlılık nedeniyle affedilen eski cum hurbaşkanı Celâl Ba- 
yar dışında, eski başbakan M enderes, eski maliye bakanı Polat- 
kan ve eski dışişleri bakanı Zorlu, İsm et İnönü  ve pek çok k işi­
nin itirazına rağm en 1961 Eylül’ünde idam  edilmişlerdir.
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15 Ekim 1961’de yapılan seçim leri, yeni Anayasa’n ın  getird i­
ği yeni seçim sistem i olan ‘nispî tem sil’ sistem i nedeniyle hiçbir 
parti kazanam am ış, koalisyonlar dönem i başlam ıştır. Meclis, 27 
Mayıs’m  lideri Cemal G ürsel’i cum hurbaşkanı seçm iştir, Gürsel 
hüküm eti kurm akla İnönü’yü görevlendirm iştir, o da Adalet Par­
tisiy le  koalisyon o luştu rm uştu r (Kongar, 2007, s. 156-165).

Yeni seçim  sistem inden başka, 1961 A nayasası’n ın  T ürkiye’ye 
getirdiği yenilikleri ve anayasanın özelliklerini de M uzaffer Sen- 
cer’den öğrenelim:

1961 Anayasası her şeyden önce, devlet biçimini Cum hu­
riyet olarak tanımladıktan sonra Cum huriyetin niteliklerini 
saymıştır: Türkiye Cumhuriyeti insan haklarına ve başlan­
gıçta belirtilen temel ilkelere dayanan, millî, demokratik, la­
ik ve sosyal bir hukuk devletidir.’

Anayasadaki düzenlemeden anlaşıldığına göre, Türkiye 
devleti ulusun egemenlik ve bütünlüğüne dayalı olmak bakı­
mından cumhuriyetçi ve ulusaldır, ikinci olarak tüm devlet or­
ganlarının doğrudan ya da dolaylı olarak seçimden çıkması an­
lamında demokratik bir devlettir. Anayasa’daki içeriğiyle de­
mokratiklik ilkesi, seçimlerin genel ve eşit oya dayanmasını ve 
siyasal partilerin vazgeçilmezliğini de kapsamaktadır. Yine Tür­
kiye Cumhuriyeti, devletin temel düzeninin bir ölçüde bile di­
ne dayandırılmasına izin vermeyen laik bir devlettir. Devletin 
1961 Anayasası ile kazandığı toplumsal nitelikse, ‘sosyal adalet’ 
ve ‘sosyal güvenlik’ önlemleriyle yurttaşların belli bir refah ve 
yaşam düzeyine ulaşmasını öngörmesinden doğmaktadır. Son 
olarak benimsenen hukuk devleti ilkesi, temel hak ve özgür­
lüklerin herkes için yasal güvence altında bulunması ve yasa­
mayla yürütmenin Anayasa ve hukuka bağlı olmasını içerir.

Bu özellikleriyle, Türkiye Cumhuriyeti Devleti’nin herke­
sin ‘kişiliğine bağlı dokunulmaz, devredilmez ve vazgeçilmez’
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saydığı, özüyle ve eşitlik ilkesi uyarınca güvence altına aldığı 
temel hak ve özgürlükler, başlıca üç kümede toplanmıştır. 
Bunlar: ‘Kişinin Hakları ve Ödevleri’, ‘Sosyal ve İktisadî Hak­
lar ve Ödevler’, ‘Siyasî Haklar ve Ödevler’dir.

‘Kişinin Hakları ve Ödevleri’, kişi dokunulmazlığı, özel 
yaşamın gizliliği, konut dokunulmazlığı, haberleşme, yolcu­
luk ve yerleşme, vicdan ve din, düşünce, bilim ve sanat, ba­
sın ve yayım ve toplantı ve gösteri yürüyüşü, dernek kurm a 
hak ve özgürlüklerini içine almaktadır. (...)

‘Sosyal ve İktisadî Haklar ve Ödevler’ başlığı altmcla, aile­
nin korunması, toplum yararına aykırı kullanılmamak koşu­
luyla mülkiyet hakkı, çalışma ve sözleşme özgürlüğü, sendi­
ka kurma, toplu sözleşme ve grev hakkı, sosyal güvenlik, sağ­
lık ve öğrenim haklan hükme bağlanmıştır. (...)

‘Siyasî Haklar ve Ödevler’se, yurttaşlık, seçme ve seçilme, 
parti kurma hakları, kamu hizmetine girme, yurt savunması­
na katılma ve dilekçe hakkını kapsamına almaktadır. (...)

Görüldüğü gibi, Anayasaya göre Türkiye Devleti öncelik­
le insan hak ve özgürlüklerini gerçekleştirmeyi amaçlamıştır. 
Ancak, kişi hak ve özgürlükleriyle toplum  çıkarlarını birbiri­
ne karşı öğeler olarak anlamamış, tersine anılan hak ve öz­
gürlüklerin gerçekleşilebileceği koşulları yaratmak üzere çe­
şitli durum larda toplum yararı ve kam u çıkarlarına öncelik 
tanımıştır. Kamu yararı ve gereği söz konusu olduğunda dev­
let, kişisel hakların özüne dokunm am akla birlikte, kullanıl­
masını sınırlayabilmektedir (1986, s. 117-119).

1960’lı yıllar, 1961 Anayasası’nm  sağladığı ortam  sayesinde 
Türkiye devletinin ve vatandaşlarının en çağdaş, en gelişmiş ve 
en uygar yaşadığı yıllardır. H ukukun  sın ırların ı çizdiği özgürlük 
ortam ında, bir aydınlanm a dönem i yaşanm aktadır. Yıllarca k o ­
m ünizm  tehlikesi sayılan eleştirel yaklaşım ın önü açılmıştır.
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Toplum sal ve yönetim sel eleştiriler yapan sanat ü rün leri ü re tile ­
bilmeye ve dağıtılabilm eye başlanm ıştır. Dünya edebiyatın ın  klâ­
sikleri, ideolojik ayrım sız T ürkçe’ye çevrilebilm iştir.

Çalışma yaşam ını düzenleyen yasalar çıkarılarak grevli, toplu 
sözleşm eli sendikal haklar kullanılm aya başlanm ıştır.

Ne yazık ki, Ekim  1961 genel seçim  sonuçlarına göre k u ru l­
m uş olan hüküm etin  öm rü pek uzun  olam am ıştır. D em okrat 
Parti’yle aynı toplum sal kesim ler tarafından desteklenen ve onun 
devamı o lduğunu gizlem eyen Adalet Partisi ile C um huriyet Halk 
Partisi’n in  o luşturdukları koalisyon kısa sürede bozulm uş, 1965 
seçim lerine kadar ülkeyi değişik koalisyonlar yönetm iştir. 10 
Ekim  1965 tarih inde yapılan seçim lerdeyse, ik tidarı tek başına 
Adalet Partisi kazanm ıştır.

1965-1971 yılları arasındaki AP ik tidarın ın , T ürk iye’n in  siya­
sal ve sosyo-ekonom ik yapısına getirdiklerine ilişkin görüşlerini 
H ikm et Ö zdem ir’den alalım:

Dış ilişkilerde ABD ile SSCB arasında yum uşam anın h ü ­
küm sürmeye başladığı ve dünya ekonomisinin çevre ülkele­
rinde büyümelere izin verdiği bir ortamda hüküm et kuran 
Demirel, avantajlı konum unu iyi kullanabilmiştir. Özellikle 
Ortadoğu’da ve büyük komşusu SSCB ile ilişkilerinde Mende­
res’e göre çok şanslı konumda olan Adalet Partisi lideri, dün­
ya politikasındaki yumuşamanın etkisiyle rahat davranma 
imkânı bulmuş ve Türk-Sovyet ekonomik ilişkilerinin gelişi­
minde olumlu rol oynamıştır.

Bununla birlikte Demirel hüküm etlerinin asıl avantajı, 
Batı Avrupa ülkelerinde çalışmak zorunda kalan işçi yurttaş­
ların anavatana gönderdikleri döviz olsa gerektir. Bütün bun­
lara iyi giden havaların etkisiyle bol ürün ve montaj da olsa 
sanayiin gelişmesi eklenince, halk Demirel ile birlikte Men­
deres iktidarının ilk evresinde (1954’e kadar) yaşanılan bol­
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luk döneminin yeniden geldiğini düşünecekti. Toplumun bü­
tün kesimlerinde ancak filmlerde görülebilen tüketim düze­
yine erişme um utlan uyanmış, buzdolabı, çamaşır makinesi, 
elektrik süpürgesi gibi eskiden lüks sayılan dayanıklı tüketim 
malları ailelerin sıradan ihtiyaçlan haline gelmişti. Karayolla­
rı ve enerji altyapısının o günkü şartlarda yeterliliği, üstelik 
enerji maliyetinin çok düşük olması, otomotiv sanayiini 
özendirmekte ve iç pazarı canlı tutmaktaydı. Yabancı ‘know­
how’, teknoloji ve sermaye ile de işletilse, genelde montaj 
hattı olmaktan öte özellik taşımasa bile, sanayideki birikim 
küçümsenmeyecek düzeyde idi. Batı’da firma içinde oluşan 
işbölümü Türkiye’de ucuz maliyet ve yüksek kazanç arzusu 
ile firma dışına kaymış, bu yoldan küçük atölye sahiplerine iş 
imkânı çıkmıştır. Dolayısıyla 1965-1971 dönemini, m uhale­
fetteki CHP ve TİP’in iddialarının aksine, halk-AP diyalogu­
nun (tıpkı DP ile olduğu gibi) sağlamca kurulduğu bir zaman 
dilimi şeklinde yorumlamak gerekiyor (1995, s. 217-218).

Piyasadaki canlanm aya rağm en ekonom ideki ve sanayideki 
bu  hareketliliğin aldatıcı o lduğunu savunan, m ontaj sanayi ile d ı­
şa bağım lılıktan kurtulam ayacağım ızı söyleyen, parlam ento dışı 
m uhalefet diyebileceğim iz işçi ve öğrenciler, 1961 A nayasasının 
özgürlük havası içinde, gerek hak arayışlarında, gerek yönetim  
eleştirilerinde gösteri ve yürüyüşler düzenlem ektedirler. Bu yü­
rüyüşlere ilişkin açıklam alarını, “Yollar yürüm ekle aşınm az,” 
sözleriyle dile getirse de AP lideri başbakan Süleym an Dernirel, 
sık sık, “1961 Anayasa’sı T ürkiye’ye bol gelm iştir,” diyerek çeliş­
kisini de açığa çıkarm aktadır. Anayasa’nm  verdiği dem okratik 
haklar iktidarı rahatsız etm ektedir.

Dünyaya baktığım ızdaysa, 1960’h yıllarda biraz yum uşasa bi­
le Soğuk Savaş’ın sürdüğü görülm ektedir. 1960’ların ortalarında 
ideolojik  savaş sıcaklaşm ış, V ietnam ’da patlam ıştır. Amerika Bir­
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leşik Devletleri, G üney V ietnam ’ı, kom ünist Kuzey V ietnam ’a 
karşı korum ak (!) amacıyla, 1970’lerin ilk yarısına kadar savaş­
mışsa da sonuç alam am ıştır. G üney V ietnam ’ı da kendisini de 
kurtaram am ıştır. A m erikan gençliği de, Avrupa gençliği de bu 
savaşa tepkilerini büyük gösterilerle ortaya koym uşlardır. V iet­
nam  Savaşı’na tepkilerin  kıvılcımıyla 1968 öğrenci hareketleri 
başlam ış, öğrenci eylem lerinin ‘m uhalif bakışı’ işçi eylem leriyle 
birleşerek, dalga dalga bü tü n  dünyaya yayılmıştır.

1968 hareke tle rin in  T ürkiye gençliğini etkilem esi, zaten  
1961 A nayasası’m T ürk iye’ye bol bu lan  kesim lerce hoş karşı­
lanm am ıştır. Sendikal hak ların ı verm eyen pa tron la rın ı uyarı 
yürüyüşü  yapan işçilere ya da kapita lizm i ve A m erikan em per­
yalizm ini p ro testo  için eylem ler yapan sol görüşlü  öğrencilere 
sald ıran  karşıt görüşlü  gençler, ik tidar tarafından, güvenlik  
güçlerine yardım cı o lduk ları gerekçesiyle engellenm em işlerdir. 
Böylece gerilen ortam ın  sonucunda  Silahlı K uvvetler’ce ik tid a r­
daki hük ü m ete  m u h tıra  verilm iş, 12 M art 1971 tarih li bu  m u h ­
tıra üzerine başbakan Süleym an D em irel istifa etm iştir. Ama bu 
m u h tırad an  ve istifadan D em irel’in A dalet Partisi değil, 1961 
A nayasası’nın özgürlük  ortam ı zarar görm üştü r. 12 M art rejim i 
sırasında, on ların  b o lluğundan  şikayetçi o ldukları Anayasa 
m addeleri değiştirilecek, özgürlük ler dara ltılacak tır (Ö zdem ir, 
1995, s. 226-232).

1960’lı Yılların D ünyasında T ürkiye’nin Sineması Ne D urum ­
dadır?

1950’lerde başlayan ‘halk-sinem a aşkı’nm  1960’larda da sü r­
düğü gözlenm ektedir. H alkın sevdiği konular, halkın sevdiği yıl­
dız oyuncularla, halkın alıştığı kalıplarla çekilm ekte, bu filmler 
genci, yaşlısı, çocuğuyla, erkeği, kadını, ailesiyle b ü tü n  halk  ta­
rafından coşkuyla izlenm ektedir. Yaz akşam lan bahçe sinem ala­
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rı da katılarak her m evsim de salonlar, T ürkiye’nin her köşesinde 
izleyiciyle dolm aktadır. Çekilen film sayısı daha da artm ış, arz ta­
lebe yetişm ekte zorlanır o lm uştur.

Sinem acılar D önem i’nin  ilk yarısı olan 1950’li yılların sinem a­
sı ile, ikinci yarısı olan 1960’lı yılların sinem ası arasında ortak 
noktalar, benzer yanlar çok olm akla b irlik te, dönem i ikiye ayıra­
rak ayrı ayrı ele alm am ızı gerektirecek farklar da çoktur.

1960’ları 1950’lerden ayıran en belirgin fark, 1961 Anayasa­
s ın ın  getirdiği özgürlük ortam ı ve eleştirel bakan ü rün le r yarata­
bilm e serbestliğidir. Gerçi, 1939 sansür ‘N izam nam esi’ kalkm a­
m ıştır. Türkiye işçi Partisi’n in, sansürün  1961 Anayasası’na aykı­
rı o lduğunu, dolayısıyla kaldırılm ası gerektiğini belirterek, Ana­
yasa M ahkem esi’ne açtığı dava reddedilm iştir. Yine de, Prof. Dr. 
Âlim Şerif O naran’m deyişiyle: “Bu özgürlükçü Anayasa’n ın  ışı­
ğında sinem a sanatın ın  gelişmesi için gerekli m anevî iklim  de ya- 
ra tılm ış”tır (1994, s. 103).

Nijat Ö zön de bu  ortam ın sinem aya etkilerini şöyle dile ge­
tirm ektedir:

1961 Anayasası’yla toplumda büyük bir um ut kapısı ara­
landı. İlk bölüm ün sinema çalışmaları da bu yeni bölümde si­
nema için parlak bir gelecek vaat ediyordu. Devrim ve yeni 
anayasa, o zamana dek zorla, baskıyla, polis devleti yöntem­
leriyle önlenmeye çalışılan ne denli önemli sorun varsa hep­
sini su yüzüne çıkarmıştı. Bunlar sinemacılar için tükenmez 
bir hâzineydi. 1950-1960 arasında sinema dilini öğrenen, 
ama bunu yüzeysel konularda harcamak zorunda kalan sine­
macılar, şimdi bu sorunlara yönelebilirlerdi. Sinemacılar için 
nasıl anlatmak sorunu çözülmüş, şimdi neyi anlatmak gerek­
tiği sorunu ortaya çıkmıştı. Denetleme de, hiçbir değişikliğe 
uğramamakla birlikte, uygulamada kendini yeni havaya uy­
durm uş görünüyordu. Böylelikle 1960 öncesi yönetmenleri
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ile 1960’ta işe başlayan yönetmenlerden çoğu, iyi niyetle bir 
şeyler yapmak isteyen sinemacılar, işe hevesle sarıldılar; top­
lumsal sorunlara el atmaya başladılar. Böylelikle 1960-1965 
arasında Türk sinemasında ilk kez toplum un sorunlarını per­
deye yansıtmaya çalışan bir dizi film çevrildi (1995, s. 32).

‘Toplum sal gerçekçi’ diyebileceğim iz bu filmler, her ne kadar 
sayısal olarak akım  oluşturacak denli çok olmasa da ve Yeşil- 
çam ’ın anlatım  dilinden farklı, ayrıksı b ir derinlik  yakalayamasa 
da, sinem anın  eğlence dışında, gerçek sorunlar üzerine düşünce 
paylaşım ını gerçekleştirebilen bir araç o lduğunu gösterm esi ba­
kım ından  önem lidir. “M etin E rksan’ın 1963’te çektiği ve 1964’te 
Berlin Film  Festivali’nde büyük ödülü alan Susuz Yaz, E rtem  Gö- 
reç’in filmi ilk kez grev-sendika-söm ürü konusuna eğilen Karan­
lıkta Uyananlar (1964), petro lün  m illileştirilm esi konusunu  işle­
yen Atıf Yılmaz’ın Toprağın Kaııı (1966) bu tür film lere örnek  
olarak verilebilir” (Esen, 2000, s. 166).

Bize göre bu dönem in kendine özgü en önem li özelliği, ‘sine­
ma üzerine düşünce üretim i’dir. İlk kez, sinem anın içinde olan 
gençler, ‘Sinema neyi anlatm alıdır?’, ‘Nasıl anlatm alıdır? ’, ‘Türk 
Sineması nasıl olm alıdır? ’, ‘Bize özgü film olabilir m i?’ gibi soru­
lar çerçevesinde düşünceler üreterek tartışm aya başlam ışlardır. 
O rtak görüşler çevresinde gruplaşm alar oluşm uş, gruplar bazı 
kuram lar o luşturm uştur. Çok ateşli tartışm aların yapıldığı top­
lantılarda Türk sinem a kuram ları çarpıştırılm ıştır. Bu ateşli tar­
tışm aların  gücünü, uygulam ada, filmlerde gereğince ortaya koya- 
m asalar da sinem acıların yaptıkları iş üzerine düşünm eye başla­
mış olm aları önem lidir. Burada, kaynağını her g rubun  siyasal 
yaklaşım ından alan belli başlı üç kuram dan söz edebiliriz:

Ulusal Sinemacılar: Ö ncüsü, daha sonra düşüncelerine uygun 
bazı filmlere yönetm en olarak da imza atacak olan o dönem in 
film eleştirm eni Halit Refiğ’dir. Refiğ Kemal T ahir’in, O sm an­
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lı’n ın  gelişim  yapısı ve üretim  tarzının Batı’nm kinden  farklı o ldu­
ğunu savunan toplum sal tezlerinden etkilenm iştir. Sinemaya iliş­
kin görüşlerin i daha sonra Ulusal Sinema Kavgası adlı kitabında 
kalem e alacak olan Refiğ, T ürk  sinem asının T ürk  top lum unun  
değerlerine, köklü geçm işine ve geleneksel sanatlarına dayanm a­
sı gerektiğini savunm uştur. Haremde Dört Kadın (1965) onun  te­
zine uygun olan en önem li filmidir.

Millî Sinemacılar: T ürkçe kökenli olan ‘u lusal’ sözcüğünün 
Arapça söylenişi olan ‘m illî’ sözcüğüyle kuram ların ı açıklayan 
Millî Sinem acılar’ın öncüsü  yönetm en Yücel Ç akm aklı’dır. Türk  
top lum unun  dinsel yapısının göz önüne alınarak film yapılması 
gereğini savunm aktadırlar. M üslüm an kim lik öne çıkarılarak, 
M üslüm an anlayışın yaşam ın her alanına sinem a aracılığıyla da 
yerleşm esi öngörülm ektedir.

Devrimci Sinemacılar: 1965 yılında k u ru lan  Sinem atek D erne­
ği çevresinde toplanan, ticarî gösterim  şansı olm ayan dünya ve 
Avrupa sanat sinem asının özgün örneklerin in  gösterim ini yapan, 
sinem a ve kapitalist sistem  üzerine eleştirel yaklaşım lı toplantılar 
ve konuşm alar düzenleyen grup, Devrimci Sinema tezini savun­
m uştur. Yeşilçam ve Holyvvood’un uyuştu rucu  sinem ası yerine, 
toplum daki sınıfsal çatışm aları sergileyen, ezilen sınıfların hakla­
rını savunan, geri kalm ışlığın ve yoksulluğun sorgulandığı, geliş­
m iş bir dil kullanan sinem a önerm işlerdir. Devrim ci Sinemacı- 
lar’m görüşlerine uygun filmler, Seyyit Han (1968) ve Umut 
(1970) filmleriyle başlayan, Yılmaz G üney filmleridir. Ayrıca 
Devrimci Sinemacılar, belgesel ve kısa film ler çekerek, belgesel­
lerin  ve kısa film lerin toplum sal ve sinem asal işlevleri üzerinde 
de düşünm üşlerdir.

Sinem adaki bu  düşünsel boyutun dışında, ticarî anlayışlı Ye­
şilçam sineması, ü retim in i son hızla sü rdürm ekted ir. 1960’larda 
bu hızlı üretim i karşılam akta, konu açından sınırlılığı aşm anın
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bir başka biçim i geliştirilm iştir: furya filmleri. Bir filmde izleyici­
ler tarafından sevilen yan rollerdeki ‘tip ’, sonraki film lerde baş 
role taşınarak, öykü o ‘tip ’ üzerine kuru lm aktad ır. O ‘tip’in  başın­
dan geçen ilginç olaylar yaratılarak, yeni filmlere konular o lu ştu ­
rulm aktadır. Bu bazen başroldeki, ‘tu tu lan ’ b ir ‘tip’ üzerinden  de 
uygulanabilm ektedir. 1960’lı yılların furya filmlerine örnek ola­
rak Ayşecik film lerini, Cilalı Ibo, Turist Ömer, Şoför Nebahat, Kü­
çük Hanımefendi film lerini sayabiliriz. Her furyadan ardı ardına 
beşer altışar film üretilm iştir. Çocuk oyuncu Zeynep Değirm en- 
cioğlu’nun  Ayşecik tiplem esi, ayrıca farklı çocuk oyuncuların  oy­
nadığı, çocuk filmleri furyasına yol açm ıştır. Yani katm erli (!) 
furya o luşturm uştur.

Serpil Kırel, 1960’lı yılların sinem asını çok boyutlu  olarak in ­
celediği Yeşilçam Öykü Sineması adlı güzel çalışm asında, 1960’la- 
rın  başka b ir yönüne, ‘tü r’ film lerine de dikkatim izi çekm ektedir:

Yeşilçam Sineması, altmışlarda film üretenlere, tür filmleri 
açısından bir daha görülmeyecek cesur denemelerin yapılması­
na olanak sağlayan bir üretim  ortamını da sunar. Örneğin, fan­
tastik filmler ve vestern filmleri bu dönemde üretilmeye başla­
nır. Güldürü ve melodram ise piyasanın ağırlıklı olarak başvur­
duğu türler arasında yerlerini korur. Bu iki ayrı türün karıştığı 
ara türdeki müzikli filmler ise altmışların tipik özelliklerinden 
birini oluşturur. Melodramın anlatı yapısı içine zaman zaman 
yan karakterlerle sokulan güldürü unsurları ve ille de bol şar­
kılı sahneler filmlerin vazgeçilmezleridir. Bir süre sonra film 
pahalı olmasına rağmen, kaçınılmaz olarak renkli film üretimi­
ne geçilir. Çünkü acımasız rebabet ortamı, film yapımcılarım 
yenilikleri denemeye itmektedir (2005, s. 298).

Sinem anın ekonom ik yapısına baktığım ızda, 1950’lere oranla 
daha o turm uş, daha sistem li bir yapım -dağıtım  vardır. Ama gü­
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nü n  gerekliliklerine göre el yordam ıyla o luşturu lm uş, denem e 
yanılm a yöntem iyle kuru lm uş b ir sistem dir bu. Sağlam b ir yapı 
olm adığından ve izleyici talebiyle birebir ilişkiye dayandığından 
her an çökm e tehlikesiyle karşı karşıyadır.

1950’li yıllarda henüz Anadolu’yu kapsayan bir dağıtım 
ağı yoktur. 50'lerin sonu, 60’ların başında sinema sayısı artıp 
Anadolu’da sinema salonları yaygınlaşmaya başlayınca ‘Bölge 
İşletmeciliği’ denilen sistem oluşur. Başka bir deyişle, önce 
pursantaj yöntemiyle filmlerin dağıtımının yapılması, bir sü­
re sonra bölge işletmeciliğinin gelişmesine yol açacaktır (Kı­
raç, 2008, s. 171).

Bölge işletm elerinin film içeriklerine kadar ulaşan etkilerini, 
Serpil KırePin özetlediği biçim iyle okuyalım:

Sinemanın ekonomik anlamda destekleyicisinin halk/se­
yirci olması film üretim inde yapımcıların tavırlarım doğru­
dan etkiler. Bölge işletmecileri kendi bölgelerinin talepleri 
doğrultusunda filmler ısmarlar ve yapım şirketlerine film 
üretmeleri için avans verirler. Bu paralarla başlanan filmler 
çek ve senetlerle bitirilir. Yapımcılar, filmlere kendi paraları­
nı yatırmadıkları için, çaresiz bir şekilde bölge işletmelerine 
ve yıldızlara bağlıdırlar. Çünkü sevilen bir yıldızın filmi iyi iş 
yapmaktadır. Yani dönemin üretim  ortam ında bir kısırdöngü 
ve kaos her alanda egemendir (2005, s. 298).

Sinema ortam ının  bu düzensiz yapısı, o n u n  yasasızlığından 
da kaynaklanm aktadır. 1963 yılında, bu  sorunların  üstesinden 
gelebilm ek amacıyla, sinem acıların hazırlayarak, İstanbul m illet­
vekili Suphi Baykam aracılığıyla Türkiye Büyük Millet Meclisi’ne 
verdikleri Türk Sinema Film lerini K alkındırm a K anunu başlıklı 
kanun  teklifi ne yazık ki yasalaşamamış, T ürk  sineması 1986’ya
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kadar daha uzun  yıllar el yordam ıyla yaşam ını sü rdü rm ü ştü r 
(O naran, 1994, s. 105-106).

Öte yandan T ürkiye’de 1960’h yıllardan sonra, belli ölçüde 
devletin de parasal destek sağladığı film şenlikleri yapılm aya baş­
lanm ıştır. Özellikle Antalya Altın Portakal Film  Festivali sinem a­
ya b ir heyecan, b ir yenilenm e ve gelişme isteği getirm iştir.

1960’lı yıllarda sinem acıların örgütlenm e çalışm alarına da ta­
nık olm aktayız. 1961 Anayasası çalışan insanların  haklarına v u r­
gu yapınca, bundan  güç alan sinem a çalışanları da 1962 Şubat 
ayında, yönetm enler M etin E rksan ve Lütfi Akad önderliğinde 
sendikalarını kurm uşlardır. Y önetm en Ertem  Göreç ve laboratu­
ar şefi D avut E rgün’ü n  de katkılarıyla örgütlenm e çalışm aları et­
kili biçim de sü rdürü lm üştü r. H atta o yıllarda, bazı haklar için 
grevler yapılabilm iştir. Lütfi Akad, anılarını anlattığı İşıkla Ka­
ranlık Arasında adlı k itapta ayrıntılarıyla bu  çalışm alardan söz et­
m ektedir. Ama, yine ondan öğrendiğim ize göre, 1 Ekim  1967’de 
yapılan kongredeki sendika yönetim inin  değişim i, sendikayı ‘b it­
kisel bir yaşam’a sürüklem iştir (2004, s. 466-467).

1960’ların sinem asında değineceğim iz bir başka konu, sine­
maya ilişkin yayınlardır. Popülerliğinin doruğunda olan T ürk  si­
nem ası m agazin basınıyla el eledir. Gazetelerin m agazin sayfala­
rı ve m agazin dergileri, günün  sinem a starların ın  dedikoduları ya 
da m agazinel haberleri ve fotoğraflarıyla dolm aktadır. 1950’ler- 
den beri süren bazı dergilere, yeni yeni sinem a dergileri eklen­
m ektedir. Çoğunluğu popü ler olan bu dergilerin arasında, ciddi 
sinem a yazıları ve eleştirileri bu lunanları da yer alm aktadır. G ün­
lük gazetelerde de sinem a eleştirileri ve film tanıtım  yazıları ya­
yınlanm aktadır. Ses m ecm uası gibi bazı aktüel haber dergileri de 
sinem aya geniş yer ayırm akta, Artist Yarışmaları, Yılın Yeşilçam 
Kral ve Kraliçesi seçim leri düzenlem ektedirler.
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Gerek yarışm alar aracılığıyla, gerekse başka yollarla çok sayı­
da star oyuncu yaratılm ıştır. Türkan Şoray, Hülya Koçyiğit, Fat­
ma Girik, Filiz Akın, Ediz H un, Kartal Tibet, Tam er Yiğit, G ök­
sel Arsoy bu dönem in yaratılm ış starlarıdır. Yıldız oyuncuların  
yanısıra, yan rollerde tanınm ış, ikinci derece rollerin starları d i­
yebileceğimiz oyuncular da türem iştir. Suna Pekuysal, Feridun 
Çölgeçen, Sami Hazinses, N ecdet Tosun, H üseyin Baradan, H u­
lusi K entm en, Ahm et Tarık Tekçe, N erim an Koksal gibi, kalıp­
laşmış yan tiplerin  starlarıd ır bunlar.

SİNEMACILAR DÖNEMİ’NE DAMGA VURANLAR

Sinemacılar Dönemi sinem asına genel olarak baktığımızda, ilk 
gözüm üze çarpan özellikler sinema dilinin öğrenilm iş olması, 
halk ve sinem a arasındaki aşkın gücü, ticarî yaklaşımlı çok sayıda 
film üretim i ve tüketim i, güçlü temellere dayanm asa da işleyen bir 
ekonom ik çark ve yaratılm ış yıldızlar, yıldızlar, yıldızlardır...

Sinem acılar dönem inin  popüler dünyasında, her ne kadar ad­
ları star oyuncuların  gölgesinde de kalsa, dönem e adını kazıyan, 
çektikleri filmlerle dam galarını vuran yönetm enlerin  önemi Türk 
sinem a sanatı açısından daha büyük ve kalıcıdır. Sinemayı gele­
ceğe taşıyanlar onlardır.

Biz de bu çalışmada, Türk sinemasının tarihsel yolculuğunda, 
kilom etre taşı olarak gördüğüm üz ve sinem a yaşamına, sinemacı­
lar dönem i içinde başlamış olan üç yönetm eni tanıtm ak istiyoruz 
sizlere. Sinemaya başlama sırasına göre ele alacağımız bu yönet­
m enlerin ilki Lütfi Öm er Akad’dır. Sinemacılar Dönemi’ni, Nijat 
Özön gibi, Âlim Şerif O naran hocamız gibi biz de onunla başlat­
maktayız. Ç ünkü Akad, sinemayı bir anlatım  aracı ve bir sanat da­
lı olarak görm ekte ve ilk filminden başlayarak sinemaya ve izleyi­
cisine saygısını gösterm ekte, sanatçı sorum luluğunu taşımaktadır.
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Diğer ele alacağımız yönetm en Atıf Yılmaz Batıbeki, yirm i beş 
yaşından ölüm üne kadar elli beş yıl sinem anın  içinde yer almış 
olm asına rağm en sürekli kendisini yenileyen, her dönem de ve 
her konuda film çeken, hem  popülerliği ve gişe başarısını yaka­
layan hem  de görsel anlatım  yeteneğini sergileyen genç kalm ış 
ustam ızdır.

T ürk  Sineması’na tu tkuyu  getiren, çerçevelem eleri ve g ö rü n ­
tü dili kendine özgü olan, sinem ada kendi dünyasını kurabilen, 
sinem asını gençlerin m utlaka tanım ası gereken b ir sanatçıyı, M e­
tin E rksan’ı anlatm aya çalışacağız son olarak da.

Her üç yönetm en de kendinden  sonraki çok sayıda sinem acı­
yı etkilem işlerdir. O nların  özellikleri, bu  etkilenm elerle sinem a­
m ızda yeniden yeniden katlanarak iz bırakm aktadır. Her üçü  de 
günüm üz sinem asının ve geleceğin sinem asının, geçm işten gelen 
yapı taşlarıdır.

a) Lütfi Ö m er A kad (1 9 1 6 - )

T ürk  sinem asında S inem acılar D önem i’ni başlatarak, en 
önem li kilom etre taşlarından biri olan Lütfi Ö m er Akad, aslında 
sinem ayı bilinçli olarak seçm em iştir. Ama kişiliği gereği, yaptığı 
işi en iyi yapmaya çalışması, kendisini sürekli yetiştirm esi, kü l­
türel ve sanatsal b irikim e her zam an önem  vermesi, çevresindeki 
ve yaşadığı toplum daki insanların  sorunlarına ilgi duyarak, çö­
züm leri üzerinde düşünm esi A kad’ın sinem adaki başarısını getir­
miştir. Titiz ve insanlara saygılı b ir aydın olan Lütfi Öm er 
A kad’ın sinem asında da bu özellikleri görm ekteyiz. Ö ncelikle ya­
şam  öyküsünün  ana hatların ı okuyalım:

1916’da İstanbul’da doğan, Lütfi Öm er Akad’ın babası Ha­
lep’ten göç eden Ö m er Efendi, annesi İzm itli Selma H anım ’dır. 
İlk öğrenim ini Saint Jeanne d ’Arc Fransız O kulu’nda, orta öğre­
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tim ini Galatasaray Lisesi’nde, yüksek öğrenim ini de Yüksek İkti­
sat ve Ticaret O kulu’nda yapm ıştır. 1942’de oku lunu  bitirdikten 
sonra, kısa bir m em uriyet yaşam ının ard ından  Sema, Lale ve Er­
m an Film  kurum larm da m uhasebecilik ve prodüksiyon amirliği 
yapm ıştır. Lise yılarında tiyatroya ilgi duym uş, Flalkevleri’nde ti­
yatro çalışm alarına katılm ış, hatta Şakir Sırmalı’m n  yanında sine­
ma üretim i konusunda bir denem e de geçirm iştir.

Erm an Film ’de çalışırken, Seyfi Havaeri’nin yarım bıraktığı 
Damga adlı film in son birkaç sahnesini çekerek, sinem aya adım 
atm ıştır. Bu çekim ler sırasındaki yönetim  başarısı H ürrem  Er­
m an’ın gözünden kaçm am ıştır. B unun üzerine H ürrem  Erm an, 
çekim ini plânladığı, Halide Edip Adıvar’m rom an uyarlam ası 
olan Vurun Kahpeye film inin çekim ini A kad’dan istem iştir. Akad, 
filmin oyuncusu Sezer Sezin’in de ısrarları üzerine bu filmde yö­
netm enlik  yapm ayı kabul etm iştir. K endi deyişiyle, bir anlam da 
da ‘sırtından  itilerek’ girm iştir sinem aya.

Vurun Kahpeye 1949 yılı yapım ıdır. K urtuluş Savaşı sırasında 
A nadolu’da öğretm enlik yapan Aliye öğretm eni anlatm aktadır. 
Aliye öğretm enin çağdaş giyimi ve eğitim  anlayışı, kasabadaki ge­
ricilerin tepkisini çekm ektedir. Ö ğretm en, K urtuluş Savaşı’nda 
M ustafa Kemal’cilerden yanadır. Ç ıkarcıları ve padişahçıları te­
dirgin etm ektedir. Yobaz ve çıkarcı k işilerin  iftirasıyla düşm anla 
işbirliği yapıyor diye halk tarafından linç edilir. Linç olayından 
hem en sonra, kasabaya giren Türk askerlerinden, Aliye’nin suç­
suz olduğu, gizli görev gereği düşm anla ilişki kurduğu öğrenilir. 
İftiracı ve asıl işbirlikçi yobazlar tu tuk lan ır.

Lütfi Ö m er Akad, daha bu ilk film inde sinemasal anlatım ı ve 
etkili sahneleriyle dikkat çekm iştir. Bunda kü ltü r birikim i, iyi 
gözlemciliği kadar, yabancı kaliteli film leri izlem esinin de payı 
büyüktür. Film hem  halk tarafından coşkuyla karşılanm ış, hem
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Vurun Kahpeye’de (1949) Aliye Öğretmen rolünde Sezer Sezin.

de eleştirmenlerce beğenilmiştir. Başroldeki Sezer Sezin’in  oyunu 
çok başarılıdır.

Bu başarılı çıkıştan sonra, Tahir ile Zühre ve A rzu  ile Kamber 
adlı iki ticarî aşk öyküsü çeken Akad, bu filmlerle sinema dene­
yim ini geliştirmiştir.

1952’de Akad, Erman Film’den Kemal Film’e geçmiş, iki yıl 
süresince senaryo yazan Osman Seden ve görüntü yönetm eni 
Kriton tliyadis’le dokuz film çekmiştir. Bu olumlu işbirliğinin ilk 
ürünü Kanun Nam ına  filmidir.

Kanun Nam ına  1946’da İstanbul’da yaşanan gerçek bir cinayet 
olayı ile, Marcel Came-Jacques Prevert İkilisinin ünlü Le Jour se 
Leve (Türkiye’de “Son Ü m it” adıyla gösterilmiştir) filmini ortak 
bir noktada birleştirmektedir. Gerçek olaydaki tornacı ustası se­
vişerek evlendiği karısının kendisini terk ederek baba evine dön­
m esi üzerine, çağırmaya gittiği sırada çıkan tartışmada kayınpe­
deri, kayınvalidesi ve bir komşuyu öldürmüş, bütün bir geceyi sı­
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ğındığı atölyesinde geçirdikten sonra, sabaha karşı polislerin k u ­
şatm ası sonucunda in tihar etm işti. O sm an Seden bu olayı, Son 
Ümit’ten de etkilenerek biraz değiştirm iş, araya giren, tornacıya 
ve karısına âşık kişilerin kom ploları sonucunda, cinayet işletm iş­
tir senaryosunda. Ayrıca filmin sonunu  da, karısının yalvarm ala­
rı üzerine teslim  olan tornacıya, yani m utlu  sona bağlamıştır.

Film hem  halk tarafından beğenilmiş, hem  de sanatsal açılar­
dan olum lu eleştiriler almıştır. Kameranın sokağa inip, olayı yaşa­
yan İstanbul içinde görüntülem esi, olayın gerilim ini filmin tem po­
suyla ustaca verebilmesi, oyuncuların tiyatro dışından ve rolün ge­
reğine uygun olarak seçilmesi Akad a artı puanlar kazandırmıştır.

Başrolde oynayan, o günlerde parlayan star Ayhan İşık ve G ü­
listan Güzey açısından da önem li ve başarılı b ir çalışm adır Kanun 
Namına.

Yine aynı yıl çekilen, bir casusluk filmi olan, yine Ayhan Işık’m 
başrolde oynadığı İngiliz Kemal, Lawrence’a Karşı filmi halk tara­
fından tutulm akla birlikte, eleştirm enlerce beğenilmemiştir.

1953 yılında Akad, Kemal Film ’le ilişkisini kesm eden, D uru 
Film  için Altı Ölü Var ya da İpsala Cinayeti filmini çekm iştir. 
D ünya Krim inoloji K ongresi’nde tartışılacak derecede ilginç, ger­
çek bir cinayet olayı işlenm iştir burada. D urgun, ağırbaşlı m aki­
n ist Ali Rıza ile şen şakrak, kıpır kıp ır karısı arasında ortaya çı­
kan uyum suzluk, kadının  eve gelen kocasının arkadaşına duydu­
ğu ilgi ve gelişen ilişkinin yol açtığı bir dizi cinayet ve intihar, fil­
m in konusunu o luşturm aktadır. Film, bazı eleştirm enlerce ağır 
tem polu bulunsa da, ruhbilim sel çözüm lem e çabalan, cinayete 
yol açan nedenlerin incelenm esi ve yalın anlatım ıyla tam bir Lüt- 
fi Ö m er Akad filmidir. A kad’a pek uym ayan hızlı olaylar dizisi, 
yani Osm an Seden etkisi bu filmde yoktur.

Aynı yıl çekilen Katil ise Kanun N am ına’n ın  bir devamı gibi­
dir. Başrollerini Ayhan Işık ile G ülistan G üzey’in paylaştıkları
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film, ‘kıstırılm ış adam ’ tipini başarıyla çizm ekteyse de, “Bir çeşit 
tekrarlam a, b ir çeşit kalıplaşm adır. Şiddet ve erotizm e dayanan 
bir biçim  gösterisi”dir (Scognamillo, 1973, s. 25).

1954’te çekilen Öldüren Şehir’de, büyük  k en tin  kenar m ahal­
lesindeki küçük  insanları ele alm ıştır Lütfi Akad. U zaklarda 
ışıldayan ışıklarıyla ken t çok çekicidir, bu  sem ttek i genç kız 
için. Bir kavga nedeniyle hapse g iren n işan lısın ın  yokluğunda, 
gece k lü b ü n d e  çalışan b ir arkadaşın ın  yardım ıyla, bu parıltılı 
gö rünen  yaşam ın içine girer. Oysa uzaktan  görü ldüğü gibi de­
ğ ild ir h er şey. Başroldeki Ayhan Işık’m  yanında bu kez Belgin 
D oruk  oynam ıştır.

Öldüren Şehir’in  senaryosu O rhan H ançerlioğlu’na aittir. F il­
min konu su n u n  işlenişiyle ilgili olarak Çetin A. Ö zkırım ’m  gö­
rüşleri oldukça açıklayıcıdır:

Fakat konu, tatlı bir sadelik içinde değil de, girift vak’adır 
ve heyecan verici sahneler içinde anlatılmış. Film yarısına ka­
dar İstanbul’un bir kenar mahallesi, Kulaksız’da geçiyor. Ve 
rejisör Akad, biraz ifrata kaçmakla beraber mahalle havasını 
vermekte bir hayli muvaffak oluyor. İkinci kısım ise, birinci 
kısmın aksine realiteden son derece uzak... Amerikalıların 
“Crisscross” ve Mark Hellinger’in, “Katiller” veya “Vahşi 
Kuvvet” tipinde bir atmosfer içinde.. Filmin yarısından sonra 
gördüğümüz kısımlar, belki de yalnız Amerika’da olabilecek 
şeyler... (akt. Onaran, 1977, s. 48).

Filmle ilgili olarak yönetm en Akad ise şu açıklamayı yapmıştır:

Bir kere siyah-beyazm en gelişmiş ilk filmini vermiş olduk 
Öldüren Şehir’le... Kriton’un kamera çalışması burada çok 
önemlidir ve filmin dekorlarını da ben çizdim. ...ve şöyle bir 
yöntem geliştirdim. Derinliğine bir dekor kurduk. Oyuncula­
rı dekorun ağzına aldık. Arkada plastik mekân kaldı. Yani, fil-
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Kanun Namına’da (1952) Ayhan Işık ve Gülistan Güney.



mi dekorun içinde çekmedik. O zaman, ister istemez derinli­
ğine bir mizansen zorunluluğu ortaya çıktı (Onaran, 1990).

Akad, Öldüren Şehir için anlattığı bu  derinlem esine sahne çe­
kim ini diğer film lerinde de kullanm ıştır. Bu onun  sade anlatım  
dilini de ortaya çıkaran özelliklerinden biridir.

Akad’m  1954’de çektiği dört filmi, onun  film ografisinde 
önem li bir yer tutm ayacak niteliktedir: Bulgar Sadık, Vahşi Bir 
K ız Sevdim, Kardeş Kurşunu ve Görünmeyen Adam İstanbul’da. N i­
hayet, 1955’te Beyaz Mendi ile  yapm ak istediği tarza geri dön ­
m üştür. Yaşar Kemâl’in b ir öyküsüne dayanan film, iki düşm an 
köyden, b irbirini seven iki gencin yaşadıklarını ele alm ıştır. F ik­
ret Hakan ve yabancı oyuncu R uth E lizabeth’in canlandırdıkları 
tipler oldukça başarılı çizilm iştir. Yalın b ir anlatım  dili tu ttu ran  
Akad’ı eleştirm enler övgüyle karşılam ışlardır. Köyü ve doğayı ba­
şarıyla anlatm ıştır. Yalnız, iki düşm an köyün neden düşm an ol­
dukları ortaya konm am ıştır. Sevişen iki gencin, bu düşm anlık 
yüzünden kaçarak evlenm eleri, bu  kö tü  koşullar içinde kızın 
hastalanarak ölmesi, onları izleyip cezalandırm ak isteyen köylü­
lerce erkeğin de vurulm asıyla sona erdirilen film, sonuç olarak 
düşm anlığın kö tü lüğünü  vurgulam ıştır.

Bir röportajından, Lütfi Akad’m  uyarlamaya bakışını da vurgu­
layan Beyaz M endille  ilgili şu bölüm ü aktarm adan geçemeyeceğiz.

Kurtuluş Kayalı: Siz zaten edebiyat uyarlamalarına yakla­
şımınızı, Beyaz Mendil filmi üzerine söylediğiniz, “Beyaz 
Mendil in ilk yarısı Yaşar Kemal’in bir cümlesidir,” sözüyle 
ortaya koydunuz.

Lütfi Akad: Evet, o cümle şudur: “Günlerce durup dinlen­
meden uzun uzun peşlerinden gittiler.” Zaten sinemada ede­
biyat uyarlaması demek, bir anlamda tercüme demektir. Ter­
cümeden, bir dilden bir dile çeviri anlaşılmamalıdır. Çince
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bir metinde ‘pencereden baktı’ sözcüğü, başka bir dile de 
‘pencereden baktı’ diye tercüme edilir. Ama, sinemada ‘pen­
cereden baktı’nın tercümesi belki de bir çiçektir ya da bir ke­
di, iskemledir. Sinemada şöyle bir uyarlama hatasına düşülü­
yor. ‘Pencereden baktı’ sözcüğü, pencereden bakan adam ola­
rak görüntüye dönüşüyor. Böyle olunca sinemasal bir tehlike 
söz konusu oluyor (Kayalı, 1994, s. 139).

Beyaz Mendil’den  sonra b ir dizi, sıradan film görülm ektedir 
A kad’ın film ografisinde. Çeşitli yapım evleri için Meçhul Kadın, 
Kalbimin Şarkısı, A k  Altın, Kara Talih, Meyhanecinin Kızı, Ana  
Kucağı, Cilâlı Ibonun Çilesi, Züm rüt film lerini çekm iştir.

1959’daki Yalnızlar Rıhtımı ise bu  saydıklarım ızdan görüntü  
estetiğiyle ayrılm aktadır. Akad g ö rü n tü n ü n  güzel olabilmesi için, 
senaryo üzerinde tüm  ayrıntıları belirtip, çizim lerle hazırlık yap­
tık tan  sonra, aynen filmi çekm iştir. Senaryosunu Ali K aptanoğlu 
adıyla, ozan Atillâ Ilhan’ın yazdığı film, Fransız Şairane G erçek­
çilik akımı içindeki film leri çağrıştırm aktadır. Lütfi Akad buna 
karşı çıkm akta, “Aslında b ir şairane gerçekçilik değil, şairane 
gerçeksizlik demfek lazım  buna... Gereksiz bir şairanelik  var... Bir 
özenti, şairaneliği” (O naran, 1977, s. 79) dem ektedir. Flalk tara­
fından tu tu lm am ış olan bu  filmde, İstanbul’da, Galata Rıhtı- 
m ı’ndaki barlardan birin i işleten, aynı zam anda da kirli işlerle 
uğraşan Ali’yle ortak iş yaptığı kaçakçı çetesinin ve sevgilisi kon ­
som atris G üner’in  ilişkileri ele alınm aktadır. Yalnızlar Rıhtımı, 
A kad’a ve Türk halkına yabancı bir konuyu işlem ektedir. Başrol­
lerde Ç olpan İlhan ve Sadri Alışık oynam ışlardır

1960’daki Yangın Var, yapım cının isteğiyle çekilm iş bir film­
dir. Y önetm en pek  de hazırlıklı olm adan, ısınam adan çektiğini 
söylem ektedir. Başrollerinde Ayhan İşık ve Leyla Sayar’m oyna­
dıkları Yangın Var, “Bir zam anlar O sm anlı İm paratorluğu’nun  
başkenti İstanbul’da, hem  b ir kam u görevini, hem  de b ir spor da-
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İmi oluşturan Tulum bacılık  üzerine, A kad’m  pek de başarılı sa­
yılam ayacak bir denem esi(dir). Ancak, atm osfer yaratm ak, oyun­
cu yönetim i, Yalnızlar Rıhitmı’nda geliştirdiği tekniği uygulam a 
bakım larından yine de belirli b ir başarıyı vurgulayan b ir denem e­
d ir bu... (O naran, 1977, s. 85).

Dişi Kurt ve Sessiz Harp'ten sonra çektiği en güzel film lerin­
den saydığımız Üç Tekerlekli Bisiklet’lc Birinci D önem i’n i kapatı­
yoruz A kad’m. Daha sonra çektiği Sırat Köprüsü, üzerinde d u ru l­
maya gerek duym adığım ız bir filmdir.

Üç Tekerlekli Bisiklet, çekimi uzun süren  bir filmdir. 1962’de 
başlanm ış, 1965’de bitirilebilm iştir. Hatta son sahneleri ve bazı 
ara çekim leri M em duh Ü n gerçekleştirm iştir. O rhan Kemal’in 
daha sonra uzun  bir rom an (Kaçak adıyla) haline getirdiği b ir öy­
küsünden  Vedat T ürkali tarafından senaryolaştırılm ıştır.

Yapımcıların gözde oyuncusu Ayhan Işık’la kendi gözde 
oyuncusu Sezer Sezin’in başrol oynadığı bu kurdelede, bir 
yangın çıkarıp, cinayet işledikten sonra kaçarak, yaralı du ­
rum uyla kasabada, küçük oğluyla yaşayan bir çamaşırcı ka­
dının evine sığman bir suçlunun, bu kadınla ilişkilerini ele 
almaktadır. Delikanlı ile kocasının terk edip erkeksiz bırak­
tığı kadın arasında belalı bir aşk doğar. Çocuksa, evlerine sı­
ğm an adamın küçük yaştan beri görmediği nihayet geri 
döndüğünü sandığı babası olduğunu düşünm ektedir. O sı­
rada yıllardır ailesinden uzakta bulunan kadının kocası çı­
kagelir. Sonunda katili izleyenler, onun izini bu lur ve ka­
çarken yakalarlar. Döğüşürlerken polis yetişip kaçağı tu tuk ­
lar. (...) ...filmde, yürekli ve aşka susamış bir kadının, kaçak 
da olsa, kendisine ve çocuğuna sahip çıkacağına inandığı se­
vecen bir erkeğe bağlanmışken, hayırsız kocasının çıkagel­
mesiyle ve izlenen katilin yakalanmasıyla düştüğü acıklı du­
rum u vurgulanm aktadır. Üç Tekerlekli Bisiklet, hiç kuşku­
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suz, Akad’m bu dönem deki en önemli filmidir ve küçük bir 
başyapıttır (Onaran, 1994).

Üç Tekerlekli Bisiklet’te Sezer Sezin’in  oyunculuğu d o ruk ta­
dır. Sezin aşka susam ış, uzun  zam an erkeksiz kalm ış, karşısında 
yaralarını sarm ası gereken yakışıklı b ir erkeğin çıplak vücudunu  
görünce, etk ilenen am a belli etm em ek için çırpınan, kom şuları, 
çocuğu ve sevişm ek istediği erkek arasında kalm ış olan kadını 
başarıyla canlandırm ıştır.

Film , İtalyan Yeni Gerçekçi Akım içindeki filmleri an ım sat­
m aktadır. Başarılı siyah-beyaz görüntülerle , yoksul çevreyi ve in ­
sanlarını ustalıkla verm ektedir. Lütfi Akad, filmiyle ilgili şu  açık­
lamayı yapmıştır:

Üç Tekerlekli Bisiklet simgesel bir isimdir. Film Haşan, Ha- 
cer ve Ali’nin, yani üç kişilik bir ailenin hikâyesidir. Haşan ba­
ba, Hacer ana, Ali çocuktur. Filmde, Ali’nin üç tekerlekli bi­
siklet ile üç kişilik aile arasında simgesel bir bağ var. Nasıl bir 
bisiklet, bir tekerleği eksilince yürüyemezse, bu aile de için­
den bir kişi eksilince yürüyemiyor (Scognamillo, 1988, s. 42).

Üç Tekerlekli Bisiklet’in  çekim leri sürerken  Akad, Tarım  Ba­
kanlığı O rm an Genel M üdürlüğü’nden o rm anın  yararlarıyla ilgi­
li b ir belgesel çekm esi önerisi alır. Genel M üdürlük  senaryoyu 
O rhan  Asena’ya hazırlatm ış, Akad’dan da filmi çekm esini iste­
m ektedir. Akad, konu lu  filmlere ara verip biraz hava değişikliği 
yapm ak istediği zam ana rastlayan bu öneriyi m em nuniyetle ka­
bul etm iştir. Ama, senaryoyu okuyunca, yalnızca ‘aman ağaç ke­
silm esin’ düşüncesi üzerine yazılan ve ağaç kesilm esi olayına ro ­
m antik  bir yaklaşım la bakan bu senaryoyu eksik bulm uştur. Bu­
nun  üzerine, senaryoda yapm ak istediği değişiklikleri kabul 
ederlerse çekeceğini b ildirm iş ve olum lu yanıt alm ıştır (O naran, 
1990, s. 112-113).
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1964’de çektiği Tann'nvn Bağışı Orman adlı bu  belgesel, 
Akad’ın yeni bir dönem ini başlatm ıştır. Bu belgesel üzerine yaz­
dığı ayrıntılı eleştiri yazısıyla Halit Refiğ, hem  izleyiciye hem  de 
yönetm enin  bundan  sonraki çalışm alarına yol gösterici olm uş­
tur. 6 Şubat 1964 tarihli Akşam  gazetesinde yayınlanan bu eleşti­
ri yazısının uzunca b ir bö lüm ünü  buraya aktararak, Tanrı’nın Ba­
ğışı Orman belgeselini daha iyi açıklayabileceğim izi um uyoruz:

Akad, filmine ağaçsız bir bozkır köyündeki dehşet verici 
yaşayışı gösteren çarpıcı resimlerle başlıyor. Bir kum  fırtına­
sı, fırtınanın dinmesini bekleyen çaresiz köylüler, bakımsız 
toprak evler, neşesiz kavruk çocuklar, zamanından önce ku­
rum uş, çökmüş insanlar, kuru toprağı çimen bulabilme um u­
duyla kemiren cılız hayvanlar, toprağın derinliklerinden tu ­
lumlarla çıkarılan çamurlu suya hayat bulabilmek için koşu­
şan canlılar, kuraklıktan kurtulm ak için Tanrı’dan medet 
uman, yağmur duasına çıkan köylüler. Sonra şiddetli yağ­
murlar, bir anda kuraklığın yerini alan sel felaketleri, sellerin 
toprağın ekilebilir kısımlarını da götürüp, o yerde barınamaz 
hale gelen insanların göçünü, bakir bir yere yerleşmelerini, 
yeniden kendilerinden hiçbir şey katmaksızın toprağı talan 
edişlerini gösteriyor. Toprağın bakıma ve işlemeye ihtiyacı 
var. Talana tahammül yok. Kısa zamanda bir taraftan baltalar, 
bir taraftan keçiler (Akad nedense orman yangınlarına hiç te­
mas etmemiş) ormanları imha ediyor. Bakımsız toprak veri­
mini kaybediyor. Üstündekileri beslemez hale geliyor. Filmin 
birinci bölümü kısa bir geçmişte, ormanlık olan, şimdiki ço­
rak köylerin tüyler ürpertici resimlerini göstererek bitiyor.

İkinci bölüm de orm an işletm elerinin çalışması ve yakla­
şan büyük felaketten, ancak toprağın bakım ı, işlenmesi ve 
verim in arttırılm ası ile kurtulabileceğim iz gösteriliyor. 
Akad’m birinci başarısı, filmini sadece orm an işletmelerinin
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çalışması değil, yurt gerçeklerini anlatan bir eser haline ge­
tirebilmesi... İkinci başarısı, bu gerçekleri ortaya koyarken 
hiçbir belagat ya da demagoji yoluna sapmaması, laf ebeli­
ğinden, samimiyetsiz heyecan gösterilerinden kaçınması, 
meselesini en yalın bir biçimde anlatabilmesi... Tann’nın 
Bağışı Orman da aranmış kamera açılan, zoraki kamera ha­
reketleri, montaj oyunları yok. Kamera görmek istediği şey­
lere, genel olarak göz hizasında, gelişi güzelmiş hissini ve­
ren, son derece rahat çerçevelemeler içinde bakıyor. Akad, 
çeşitli sinema canbazlıklarıyla gözboyacılığı yapmaktan, 
dikkati kendi üstüne çekmekten kaçınarak en kestirme yol­
dan meselesi ile seyircisini karşı karşıya getirebilmeyi başa­
rıyor. Böylelikle, kamera denilen büyük çocuklara mahsus 
bir aletin büyüsüne kapılıp, birtakım  oyunlar içinde ne di­
yeceğini bilmeyen bazı rejisörlerimizin aksine, Akad büyük 
bir soğukkanlılıkla onu, işini görmekte bir uşak haline geti- 
riveriyor. Sık sık kullandığı ‘zoom’ hareketlerinden bile çar­
pıcı etkiler için değil, anlatımda ferahlık elde edebilmek için 
faydalanıyor... Bir belge filmi sınırları içinde hazırlanm ası­
na, yerli standartlarım ızda bile düşük, zayıf fotoğraflarına 
ve çok kötü düzenlenm iş fon m üziklerine rağmen, Tann’tıın 
Bağışı Orman meselesindeki açıklık, duyuşundaki şiddet, 
anlatım ındaki sadelikle, gerçekçi sinem anın yurdum uzdaki 
zirvesi haline gelm iştir (aktaranlar: Scognamillo, 1988, s. 
42-43 ve O naran, 1977, s. 179-180).

Bu eleştiri yazısını bu kadar uzun aktarm am ızdaki amaç, 
A kad’m  ikinci dönem ini de açıklayıcı bir n ite lik  taşım asm dandır. 
Zaten yönetm en kendisi de bu eleştirinin önem ini, “Halit b un la­
rı eleştirirken, beni, benim  sağduyuyla yahut içgüdüyle yaptığım  
şeylerde uyarm ış oluyor ve bilinçaltında olan şeyleri bilinç ü s tü ­
ne çıkarm ış oluyor, yani fikir haline getiriyor. Daha sonra ilerde,
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Yılmaz Güney Hudutlar Kanunu’nda (1966).

Hudutların Kanunu ve Kızılırm ak Karakoyun  için de aynı şeyi ya­
pacaktır Halit” (Onaran, 1990, s. 114) diyerek açıklamaktadır bir 
röportajında.

Lütfi Akad T a n n ’nın Bağışı Orman’dan önceki ilk dönemine 
‘film yapma dönem i’ demektedir. Asıl ‘sinema dönem i’ ise, 
1966’daki Hudutların Kanunuyla başlamaktadır. “Buraya kadar, 
dil m eselesi olarak ne varsa hepsini denedim. Her film, bir son­
raki film için bir müsvedde olmak üzere yapılmış çalışmalardır. 
Şimdi, Hudutların Kanunu  ile bir acaip şey başlıyor. Bir yeni dö­
nem başlıyor” (Onaran, 1990, s. 120) diyerek açıkladığı bu ikin­
ci dönem inde Lütfi Akad, senaryo üzerinde ve anlatacağı konu 
üzerinde ayrıntılı çalışmalar yapmaya, gerçekçi bir çizgi tuttur­
maya özel bir önem  vermiş, özgün bir Türk Sineması, Türk Sine­
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ma Dili oluşturm aya uğraşm ıştır. T ürk  Sinema Dili’n in  de yalın, 
sade b ir anlatım  gerektirdiğini, diğer halk sanatların ın  da bu sa­
de anlatım ı kullandığım  savunm uştur.

A kad’m  ikinci dönem inde üçlem eleri d ikkat çekm ektedir. 
Hudutların Kanunu, Ana ve Kızılırmak-Karakoyun  filmleri, b ilinç­
li yapılm asa da sonradan  ‘Köy Üçlem esi’ olarak  adlandırılm ıştır. 
Daha sonra İm kansız Aşklar  ya da Kent Üçlemesi ile Göç Üçleme­
si çekilm iştir.

Hudutların Kanunu  film inin  öyküsü Yılmaz G üney’e, sen a r­
yosu ise Lütfi A kad’a a ittir. F ilm , Yılmaz G üney’in daha önce 
yazdığı ve sansürce redded ilen  b ir senaryosunun  Lütfi Akad ta ­
rafından , yen iden  gözden geçirilm esi, yeni araştırm alar yapıla­
rak  düzeltilm esiyle ortaya çıkan senaryoya dayanm aktad ır. F il­
m in  çekim i U rfa’da gerçekleştirilm iştir. B aşrolünü Yılmaz G ü­
ney’in  oynadığı film in kahram anı, kaçakçı H ıd ır’dır. H ıdır, ka­
çakçı olm ak istem em esine, d irenm esine rağm en, düzen  onu ge­
rek tird iğ inden  kaçakçı o lm ak zorunda kalacaktır. Bu arada ja n ­
darm a yüzbaşısı ve öğretm eniyle dostluk  k u rm u ş, kaçakçılara 
karşı cephe alm ıştır. A ğanın ve köylü lerin  bask ılarına d irenm e­
sine rağm en, kaçakçılık  yapıp Suriye s ın ırın d an  koyunları geçi­
rirken , m ayın tarlasında yaşam ını y itirm iştir. A rd ında geleceğin 
H ıd ır’nı, altı yaşındaki oğ lunu  bırakarak...

İnsan ilişkileri ve yaşam koşulları bak ım ından  gerçekçi olan 
Hudutların Kanunu, yönetm enin  de belirttiği üzere devlet ve fert 
ilişkileri açısından gerçek dışıdır. Bu da sansür endişesi nedeniy­
le böyle ele alınm ıştır (O naran, 1990, s. 126). Film  hem  eleştir­
m enler tarafından çok beğenilm iş, hem  de çok iyi ‘iş’ yapmıştır. 
Kaçakçılığa ekonom ik açıdan yaklaşm ası ve yöre halk ın ın  gün ­
lük yaşam ını çok başarılı biçim de ele alması, anlatacaklarını ya­
lın b ir sinem a diliyle sergileyip çözüm  önerm em esi, bu  filmin en 
belirgin ve üstün  özellikleridir.
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Ertesi yıl, 1967’de çekilen Ana, kan davasından kaçan bir Kara­
deniz anasını anlatm aktadır. Türkan Şoray gibi bir ‘yıldız’m  can­
landırm asına rağmen, filmdeki ana, gerçek bir Karadeniz anasıdır.

Kan davasından kocasını kurtaram ayan D öndü Ana’nm , hiç 
olmazsa çocuklarını kurtarm ak için kaçışını;, kaçarak k u rtu la ­
mayacağını anlam ası üzerine silahını alıp, kanlıların  izini sü rm e­
sini anlatan film, çocuğunu vurm aktan vazgeçm esine rağm en 
bunu  bilm eyen D öndü tarafından kanlısın ın  öldürülm esiyle son 
bulm aktadır. Kan davasının korkunçluğu  ve boşunalığını çarpıcı 
bir sonla vurgulayan Ana, eleştirm enlerce de çok beğenilm iştir. 
Ali Gevgilili Yeni Dergi’n in  H aziran 1968 tarihli, 45. sayısında, 
Hudutların Kanunu ile Ana  arasında paralellikler kurarken , güzel 
bir eleştiri yazısı kalem e almıştır:

Güneydoğu Anadolu’nun kavruk ve yürekli Hıdır’ma kar­
şılık, Karadenizli Döndü’sünü getirir Ana. Kan davalılarının 
peşine düştüğü kocası ve çocuklarıyla birlikte, kendilerini 
m ahkûm etmek isteyen bir geçmişin tortularına karşı yiğitçe 
direnir Döndü. Tıpkı, Hudutların Kanunu’nun kaçakçı olma­
ya direnen Hıdır’ı gibi. Hıdır’da olduğu gibi Döndü’de de çağ­
daş Anadolu insanının dünya görüşü, çevre ve olaylar karşı­
sındaki müthiş dinamik tavrı, soylu ve yüce başkaldırısı beli­
rir. Bundan ötesi, dramın kişisel bir yankılanması ve onu kav­
rayan bilinçle, seçilmiş bir sinemayla ilgilidir (Scognamillo, 
1988, s. 45).

Köy ü ç lem esin in  so n u n c u su  K ızılırm ak-K arakoyun  da 
1967’de çekilm iştir. Senaryosu, 1947’de M uhsin E rtuğrul tarafın­
dan çekilen ve iki halk öyküsünü birleştirerek Nâzım H ikm et ta­
rafından yazılan senaryoya dayanm aktadır. Lütfi Akad, gerekli 
düzeltm eleri yaparak çok başarılı bir yapıt ortaya çıkarm ıştır. 
Başrollerinde Yılmaz G üney ve N ilüfer Koçyiğit’in oynadıkları
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Lütfi Akad, Vesikalı Yarim ’in  (1967) se tinde  T ü rk an  Şoray’la.

film de, oba beyinin  kızm a sevdalanan yoksul çoban H aydar Ali 
ve rakibi, başka b ir oba beyinin  oğlu arasındaki m ücadele veril­
m iştir. Kızın da çobanı sevm esi üzerine üç aşam alı bir sınav d ü ­
zenlenm iştir. Bu sınavı da çobanın kazanm asına rağm en, oba be­
y in in  diğer oba beyine borçları yüzünden  kız, on u n  oğluna veril­
m ek zorunda kalınır. Kızı almaya gelen, alacaklı oba beyinin 
adam ların ın  aşağılayıcı davranışları y üzünden  oba halkı ayakla­
nır. Gelin alıcılar du rd u ru lm ak  isten irken , Kızılırm ak üzerinde­
ki ince köprü  yıkılır, gelin  de sevdiği çoban da köylüler de ırm a­
ğın sularına kapılıp  ölürler.

Yarı destansı b ir havada çekilen, yö rük lerin  yaşam ının ve 
fo lklorik  m alzem enin  çok  iyi incelenerek gerçekleştirildiği film, 
tem elde “A nadolu’daki tefeci serm ayenin o lu şu m u ”nu (O naran, 
1990, s. 129) işlem ektedir. Pir Sultan A bdal’ın  şiirlerinden o lu ­
şan  tü rkü ler (O rhan  G encebay tarafından çalın ıp  söylenm iştir) 
film in içeriğini zenginleştirm iştir.
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Lütfi Akad 1967’de, başrolünde yine Yılmaz Güney’in oynadı­
ğı, b ir kiralık katili ele alan Kurbanlık Katil film inden sonra, Kent 
Üçlem esi’n in  ilk filmi Vesikalı Yarim’i çekm iştir. Vesikalı Yarim, 
Safa Ö nal’m  senaryolarına dayanan, İm kansız Aşklar Üçlem esi de 
denen üçlem enin en güzel filmidir. İzzet G ünay’m  canlandırdığı, 
köy kökenli, kenar b ir m ahallede o turan  ve m anavlık yapan, ev­
li bir genç erkeğin arkadaşlarının ısrarı üzerine gittiği gece klü- 
bündeki b ir konsom atrise âşık olm asını anlatm aktadır. T ürkan  
Şoray’m  canlandırdığı bu  hayat kadının ın , önce ona tu tu lup , ev­
li o lduğunu anladığı zam an da kendince yaptığı fedakârlığı, yalın 
bir sinem a diliyle, duygusal b ir anlatım la sergilem iştir film.

Kader Böyle İstedi de aynı yıl, yani 1968’de çekilmiştir. İz­
m ir’den İstanbul’a üniversitede okum ak üzere gelen varlıklı bir ai­
lenin kızı ile, onu havaalanından, akrabalarının evine getiren taksi 
şoförü arasında doğan aşkı dile getirm iştir bu filminde de Akad.

Ertesi yıl çektiği Seninle Ölmek İstiyorum  filmindeyse, varlıklı 
ve sert b ir erkek olan kocasıyla m utlu  olamayan genç kadının, 
evi onanm a gelen m im arla yaşadığı aşkı ele almıştır.

Üçlem enin üç film inde de İzzet G ünay başroldedir. İkinci 
filmde N ilüfer Koçyiğit, üçüncü  film de yine Türkan Şoray k end i­
sine eşlik etm iştir.

Lütfi Akad 1971 yılında yapım cı filmi diyebileceğimiz beş 
film çekm iştir: Anneler ve Kızları, Bir Teselli Ver, Rüya Gibi, M ah­
şere Kadar ve Vahşi Çiçek film lerinden sonra, 1972’de ‘Lütfi Akad 
Film i’ olan Irmak’ı gerçekleştirm iştir. Irmak, Sait Faik’in  Şahmer­
dan öykü kitabındaki “M ahpus” adlı öyküden yola çıkılarak ya­
zılan senaryoya dayanm aktadır. Başrollerinde Serdar G ökhan ve 
Aysun G üven adlı oyuncuların  bu lunduğu  Irmak’ı, Âlim Şerif 
O naran, Vesikalı Yarim  ve Üç Tekerlekli Bisiklet film leriyle b irlik ­
te ‘küçük  birer başyapıt’ olarak değerlendirm ektedir. (O naran, 
1994, s. 108).
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Irmak, salcılık yapan bir genç erkeğin, kendisin i sevdiğini 
sandığı genç kızı, evleneceği gece kaçırm ası, ama kızın sevm e­
diğini anlayınca geri gö tü rm esin i an latm aktad ır. Kızın k irlen d i­
ği düşüncesiyle onu  geri alm ayıp, kö tü  yola düşürm ek  isterler. 
Salcı genç kızı ku rta rm ak  isterse de, k ö tü  yola düşürm ek  iste- 
yenlerce vu ru larak  ö ldü rü lü rler. Cesetleri Ceyhan Irm ağ ın ın  
su larına kapılır.

Bir tragedya havasında olan filmin kahram anlarım  kötü  sona 
sürükleyen, kader kadar ekonom ik koşullardır da...

Filmografisinde pek önemli bir yer tutm ayan, 1972 yapımı Ya­
ralı Kurt ve 1974 yapımı Esir Hayat’ın adlarını saydıktan sonra, ge­
lelim Gökçe. Çiçek’e. 1973 yapımı Gökçe Çiçek’te Akad, yeniden gö­
çerlerin destansı yaşamına dönm üştür. Biraz karışık senaryosuna 
rağm en, güzel görüntü  ve çerçevelemelerle Orta Asya gelenekleri­
ni sürdüren göçerlerin yaşamını, yerleşme sorunları ve inanışları­
nı, b ir sevda ve ermişlik öyküsüyle de süsleyerek sergilemiştir.

Lütfi Akad’ın son sinem a filmleri olan ve Göç Üçleme’sini 
o luşturan  Gelin, Düğün ve Diyet, T ürk  sinem asının klâsikleri 
içinde yeralan başarılı ve tutarlı, hem  konu hem  de sinem asal an ­
latım  yönünden gerçekçi filmlerdir.

Ü çlem enin en başarılısı da, 1973 yapım ı olan ilk film Ge­
liridir. Geliriin de, diğer iki filmin de başrol oyuncusu Hülya 
Koçyiğit’tir. Göç Ü çlem esi, o zamana dek klâsik Yeşilçam starı 
olan Hülya Koçyiğit’in oyunculuk  yaşam ında da bir dönüm  nok­
tası olm uştur.

Yozgat’dan gelerek, İstanbul’un kenar sem tlerinden birinde, 
avlu içinde bir eve yerleşen, geniş aile düzeninde yaşayıp ortak ça­
lışan Hacı llyas ve oğulları, yeni m ekânlarında tutunm a savaşımı 
verm ektedirler. Bir bakkal dükkanı işletm ekte, b ir yandan da zen­
gin semtlerde bir m arket açma hazırlıkları yapm aktadırlar. Bu 
arada hasta olduğu anlaşılan torun O sm an’ın ancak ameliyatla iyi-

96



A kad’ın  G öç Û çlem esi’n in  ik in c i film i olan  D ügün’ün  (1973) b ir  sahnesinde  
H ülya Koçyiğit.

leşebileceğini öğrenen annesi, gelin Meryem, ısrarla oğ lunun  te­
davisini istem ektedir. Hacı llyas ise m arket için para gerektiğin­
den  sürekli am eliyat işini ertelem ektedir. Geleneksel eğitim  dola­
yısıyla M eryem ’in  kocası da, babasına baskı yapıp oğ lunun teda­
visiyle ilgilenemez. Ne yazık ki Osm an, m arketin açılışını bekle­
yemez, bir K urban Bayramı sabahı, arkadaşlarıyla oynarken yığı­
lır kalır. K urban kesilm eden kalm ış, âdeta O sm an ku rban  edil­
m iştir. M eryem  bu  acıyla ku rban lık  koyunu  serbest b ırak ır ve evi­
n i terk ederek fabrikada çalışan arkadaşının evine sığınır. A rkada­
şı M eiyem ’e de fabrikada iş bu lur. B unu öğrenen Hacı llyas, na­
m usunu  tem izlem esi için oğ lunu  gönderirse de, karısın ın  yaptık­
ların ın  doğru luğunu anlayan oğul da onunla birlikte fabrikada ça­
lışma kararı alır. K onusunu genişçe özetlediğimiz Gelin'in, anlatı­
m ındaki başarısı biraz da ayrın tıların  başarıyla sergilenm esinde-
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dir. Akad’m  yalın sinem a dili, hareketsiz kam erası ve orta gene’ 
çekim deki derinlem esine görüntüleri burada da kullanılm aktadır

Ali Şen, Kamuran Usluer, Kerem Yılmazer ve çok başarıl: 
bir çocuk oyuncu, Kahraman Kıral'm katkılarıyla ortaya çı­
kan film, tam anlamıyla Lütfi Akad’m baş yapıtı olm uştur 
Gelin bugüne kadar Türk Sineması’nda gerçekçilik yönünder 
dikkati çeken birkaç filmden biridir. Akad bu filmiyle, anlat­
tığı ailenin İstanbul’daki hayatını âdeta bir belge filmi gibi iş­
liyor. Islami değerleri de yer yer yansıtan bu film, ailenin ge­
lişmesinin bedelini, âdeta bir kurban olarak ödeyen küçül 
çocukla annesinin çabalarına ağırlık getiriyor.

Bu açıdan incelenirse Gelin bir alegoriye dayanıyor. Oğlu 
nu Tanrıya kurban etmek isteyen Hz. İbrahim ’in kıssasmdar 
yararlanarak ortaya konan bu allegoriye karşı çıkarak, Ge 
lin’in çaresizlikten sıyrılıp, sonunda kurtuluşa kavuşmasmır 
destanını veriyor film (Onaran, 1994, s. 110).

Akad Göç Üçlem esi’yle, özellikle Gelin filmiyle Türk  sinem a 
sın ın  kadına bakış açısında da bir devrim  yaratm ıştır. Gelin Mer 
yem başta olm ak üzere b ü tü n  kadın kahram anlar, yaşayan gerçel 
değişen T ürk  to p lum unun  değişen kadınlarıdır. Tip olm aktar 
sıyrılmış, insan kadınlardır.

Yine, 1973 yılında çekilen Düğün film indeyse, kardeşlerinir 
koruyucusuna, koruyucu  ablaya dönüşür. Bu kez İstanbul’a yer 
leşip, tu tunm ak  isteyen U rfa’lı bir aile ele alınm ıştır. Lahm acur 
satıcılığından, eskiciliğe kadar çeşitli işlerle uğraşır ailenin birey 
leri. Kızlar fabrikada çalışır, küçük  oğullarını okutm aya çabalar 
lar. Ancak, sonradan kızların  başlık parası uğruna, büyük ağa 
beyleri tarafından âdeta satılm ak istenm esi, ticaretle uğraşanlarır 
İstanbu l’un koşullarına uym am ası, aileyi perişan durum a düşü 
rür. A ilenin bü tün lü ğ ü n ü  korum ak için abla, ağabeye karşı tavıı
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takınır. Böylece, hayata yeniden daha güvenle başlayacaklardır 
(O naran, 1994, s. 110).

Ü çlem enin son filmi, 1974 yapımı Diyet ise, kente göç eden 
köylülerin işçileşme sürecini ele alm aktadır. Fabrikada çalışan iş­
çilerin yeni kuru lm ak istenen sendikaya bakış açılarını sergile­
m ektedir. Fabrikadaki m akinelerin  işçiler için tehlikeli ve eski 
o lduğunu savunup değiştirilm esini isteyen Hacer sendika tarafta­
rıdır. Kocasıysa karşı taraftadır. Patronun  kendisin in  sırtın ı sı­
vazlam asına kanarak, sendikalaşm ayı önlem eye çalışm aktadır. 
Değişm esine karşı çıktığı m akine bir gün kolunu  koparıp  alınca, 
gerçeği görebilecektir. F inalde çarpıcı görüntülerle  kopan kolu 
patrona doğru fırlatan Flacer, bunu  diyet olarak nitelem ektedir.

Diyet, biraz sloganım sı yönüyle, üçlem enin  en zayıf filmidir. 
Diyet Lütfi Akad’ın son filmidir. Bundan sonraki çalışmaları, te­
levizyon için yapılm ış çalışm alardır. Ö m er Seyfettin’in “T opuz”, 
“F erm an”, “Pembe İncili Kaftan” ve “Diyet” adlı tarihsel öyküle­
rini Türkiye Radyo ve Televizyon K urum u adına çekm iştir.

Yine TRT K urum u adına 1979-1980 yıllarında çektiği Bir Ce­
za Avukatının  A nılarından  “Em ekli Başkan”, “Çekiç ve T itre­
şim ”, “K um a” ve “Isı” adlı dö rt öyküsü, oldukça etkili televizyon 
filmleridir. İçerdikleri m esajlardan ö tü rü , 1980 askeri yönetim i­
nin de etkisiyle televizyonda yayınlanm am ış, ancak 1980’lerin 
sonlarında, 1989’da yayını gerçekleşebilm iştir.

Akad 1980’lerin sonlarında, İstanbul’u anlatan, yarı-belgesel 
televizyon filmlerini de TRT K urum u adına çekm iştir. İstan ­
bu l’un  yerleşim  bölgelerinin farklılıklarına değinerek, m ekânlar­
dan toplum a ve insana geçiş yaparak sergilem iştir. Dört Mevsim  
İstanbul adıyla çekilen bu televizyon dizisi, onun en son çalışm a­
sıdır. 1976’dan bu yana M im ar Sinan Üniversitesi, Sinema-Tele- 
vizyon A raştırm a ve İncelem e M erkezi’ncle kuram sal ve uygula­
malı dersler verm ektedir. F ilm lerin  bir panoram asını çizdiğimiz,
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büyük usta Lütfi Ö m er Akad, T ürk  sinem asına ciddiyeti, yapılan 
sanata önem  verm eyi ve yalın anlatım  dilini kazandırm ıştır. Sine­
mayı güçlü sezgileri ve gözlem  yeteneğiyle b ir sanat olarak T ü r­
kiye’ye yerleştirm iş, kend inden  sonraki sinem acıları büyük ölçü­
de etkilem iştir.

Sinemaya katk ılarından  ö tü rü  1987 yılında, İstanbul Film  
Festivali kapsam ında A ltın Lâle ödülü, 1988’de K ültür Bakanlığı 
on u r plaketi, 1989’da A nkara Film  Festivali kapsam ında Bozkır 
Boğası ödülüyle onurlandırılm ış ve değeri teslim  edilmiştir.

b) A tı f  Y ılm az Batıbeki (1926-2006)

K üçük bir m em ur ile bir ilkokul öğretm eninin  oğlu olan Atıf 
Yılmaz, 9 Aralık 1926’da M ersin’de doğm uştur. İlk ve ortaöğreti­
m ini M ersin’de tam am layarak, H ukuk Fakültesi’nde okum ak 
üzere İstanbul’a gelm iştir. Güzel sanatlara ilgisinden dolayı, h u ­
kukta  okurken  b ir yandan da Güzel Sanatlar A kadem isi’nin Mi­
m arlık  B ölüm ü’nde, N uri lyem ’in Atölyesi’nde resim  çalışmaları 
yapm ıştır. Tavanarası Ressam lar G rubu’na katılarak resim  sergi­
leri açm ıştır. Bu arada sinem aya ilgisi de başlam ış, sinem a çevre­
sinden edindiği arkadaşlıklarla bu ilgi daha da pekişm iştir.

Sinemaya Semih Evin’e Sihirli Define film inde asistanlık yapa­
rak fiilen başlam ıştır. Daha sonra Mezarımı Taştan Oyun film in­
de,H üseyin Peyda’ya asistanlık  yaparken, yönetm enin  işi yarıda 
bırakm asıyla filmi tam am lam ak zorunda kalm ıştır. Tek başına 
yönettiği ilk filmse 1952’deki Kanlı Feryat'tır.

A tıf Yılmaz’m  bu filmleri ağdalı m elodram lardır. Ü çüncü ola­
rak çektiği İki Kafadar Deliler Pansiyonunda ise b ir gü ldürü  dene­
m esidir. Daha sonra çektiği Kerim e N adir uyarlam ası olan Hıçkı­
rık, halk tarafından çok beğenilince piyasa rom anı uyarlam aları­
nı sü rdürm üştü r. Oğuz Ö zdeş’den Aşk Izdıraptır, Esat M ahm ut
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Gelinin M urad ı’n d a  (1957) F ik re t H ak an  ve Perv in  Par.

K arakurt’dan Kadın Severse, Dağlan Bekleyen Kız, İlk ve Son, Et- 
hem  İzzet Benice’den  Beş Hasta Var uyarlam alarım  art arda yap­
m ıştır. T ü rk  sinem asında oldukça tu tu lacak  olan piyasa rom an 
uyarlam a geleneğini böylece başlatm ıştır.

Bu dönem de önem li olan b içim dir A tıf Yılmaz için. Bir bak ı­
m a da sinem a dilin i geliştirm e, öğrenm e dönem idir diyebiliriz.

1957’de çektiği Gelinin Muradı, Yılmaz için  b ir d önüm  n o k ta ­
sıdır. Bu filmle ilk  kez gerçek b ir edebiyat yapıtına dayanm akta, 
böylece gerçekçi dönem ine giriş yapm aktadır.

Başrollerini F ik re t H akan ile Pervin  Par’m  paylaştıkları, Ke­
m al Bilbaşar uyarlam ası o lan  Gelinin Muradı, kasaba çevresini 
m izahi b ir dille anlatm aktadır. D oktor o larak kasabasına dönen  
M urat’ın  ağanın  kızına âşık olm ası, varlıklı b ir başka adam ın  da 
kızla evlenm ek istem esi üzerine, ü ç  aşam alı b ir sınav d üzen len ­
mesi, bu  sınavı hile yoluyla kazanan  varlıklı adam la evlenecek­
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ken, düğün gecesi gelişen bazı rastlantısal olaylar sonucu D oktor 
M urat’ın  sevgilisine kavuşm ası konu olarak işlenm iştir.

Bu kasaba gü ldürüsü  için Nijat Ö zön şöyle yazmıştır:

Birçok bölümlerde en çok da son bölümde film, kom edi­
den çok vodvile dönüyorsa da, bir kasabayı çok canlı bir şe­
kilde vermesi, kasabanın iki rakip ağası çevresinde toplanan 
tipleri başarıyla çizmesi, yumuşak bir hava içinde kasaba ger­
çeğini perdemizde ilk olarak başarıyla ortaya koyması bakı­
mından Gelinin Muradı yalnızca Batıbeki için değil, aynı çev­
reyi ancak en ağdalı melodram dekoru olarak kullanan öbür 
yerli filmlerden dolayı da Türk Sinem asında önemli bir çıkış­
tı (Özön, 1960, s. 186).

Salon film lerinden sonraki, dış çekim lerin oldukça bol o ldu­
ğu bu film, teknik bazı aksaklıklar taşım asına, tem posundaki 
kurgudan  doğan hatalarına, oyuncularının kö tü  oyununa rağ­
m en Yılmaz’ın film ografisindeki ilk önem li filmdir.

Film in senaryosunu “Üç Buutlu H ikayeler ve “Pembe K urt” 
öykülerini b irleştirerek ortaya çıkarm ıştır Yılmaz. Ö ykülerin ya­
zarı Kemal Bilbaşar bundan  çok hoşlandığı için, senaryoya daya­
narak Yanlış ZifaJadlı b ir rom an yazmış ve Cumhuriyet gazetesin­
de tefrika halinde yayınlam ıştır. Bu, sinem a-edebiyat ilişkisi ola­
rak T ürkiye’deki ilk örnektir.

Başarılı b ir kara film denem esi olan Yaşamak Hakkımdır, Fritz 
Lang’in Günahsız Katiller (1937) film inin b ir uyarlam asıdır. Baş­
rollerin i Turan Seyfioğlıı ve Çolpan Ilhan’ın paylaştıkları film, 
Lang’in toplum  eleştirisini dışta bırakarak b ir kaçm a-kovalam a- 
caya dönüşm üştür. Bu haliyle bile başarılı sayılabilir.

Bir Şoförün Gizli Defteri filmi de Aka G ündüz’den yapılan bir 
edebiyat uyarlam asıdır. A rdından çekilen Kumpanya, bol m alze­
m esine rağm en k o n u su n u n  yeterince işlenem ediği bir filmdir.
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Gezici bir tiyatro top lu luğunun, gösteri yaptığı kasabadaki insan­
larla ilişkilerini anlatan filmin başrollerinde Eşref Kolçak ve Ser­
pil Gül oynam ışlardır.

K urtu luş Savaşı’n ı değişik bir yoldan ele alan Bu Vatanın Ço­
cukları (1958), sinem am ızdaki diğer K urtu luş Savaşı film lerinin 
aksine duygu söm ürüsü  yapm ayan, G aziantep’ten A nkara’ya 
önem li ve gizli belgeler getiren iki çocuğun karşılaştıkları güç­
lükleri sergileyen b ir filmdir.

1959 yapım ı olan Alageyik ve Karacaoğlan’m Kara Sevdası, 
konuları halk  efsanelerine dayanan, başarılı sinem asal dillerine 
rağm en pek iş yapm ayan film lerdir. Yaşar Kemal’in yapıtına da­
yanan iki filmden Alageyik, geyik avı tu tkusuyla sevgilisi arasın­
da bocalayan, bu arada, araya giren kötü  ve varlıklı rakibiyle de 
m ücadele etm ek zorunda kalan b ir avcıyı ele alm ıştır.

T op lum sal gerçekçiliği denediğ i Suçlu O rhan  K em al’den 
uyarlanm ıştır. Zaten pek  güçlü  olm ayan film sansürle  y ara lan ­
m ıştır.

Atıf Yılmaz’m  filmografisine baktığım ızda, eserlerini ticarî 
filmler ve sanat film leri olarak iki kategoriye ayırabiliriz. Aslında 
Yılmaz’m  film lerinde, ticarî amaçla çekilm iş olsalar bile bir sanat 
kaygısı gözetilm ektedir. Sanat film lerinde de işin ticarî boyutu  
gözden ırak tu tu lm am aktad ır. Yine de ayrım ım ızı paran ın  ya da 
sanatın  ağırlığına göre yapabiliriz.

Ayşecik Şeytan Çekici ve Ölüm Perdesi, ticari amaçla çekilen 
film lerdir. B ununla b irlik te Ölüm Perdesi, Atıf Yılmaz erotizm ini 
vurgulayan filmlerin de ilkidir.

Yılmaz, 1960’larda sağlanan özgürlük ortam ında, ekonom ik 
yönden de özgür olabilm ek ve gönlünce filmler çekebilm ek için 
oyuncu O rhan G ünşiray’la ortak  olarak Yerli Film  firmasını kur­
m uştur. Yerli F ilm ’in ilk çalışm ası Dolandırıcılar Şahı filmidir. Bu 
film, başrollerini O rhan G ünşiray ve N urhan N u r’un oynadıkla­
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rı, senaryosunu Vedat T ürkali’nin yazdığı toplum sal eleştiriler ta 
şıyan b ir gü ldürü  film idir (1961).

On b ir tane iş film inden sonra 1963’de çektiği Yarım Bizimdir 
film inde yönetm en, yeniden kasabaya dönerek, kasaba yönetim i 
çevresinde dönen  dolapları ve çıkar çatışm alarını anlatm ıştır. Ka­
saba sorunları, çıkarcı ve idealist kişiler boyutunda sergilenebil- 
m iştir filmde.

Başrollerini Eşref Kolçak, Sevda Ferdağ ve çocuk yıldız Parla 
Ş eno lun  oynadıkları Erkek Ali b ir köy filmidir.

TJrla’da çekilen Erkek Ali’nin hikâyesi üç kişi etrafında ku­
rulm uştur. Bir erkek, bir kadın ve bir çocuk. Özel bir ruhbi- 
limsel durum u yansıtmak isteyen, biri vicdan azabı, İkincisi 
intikamı hırsı ve patolojik bir kıskançlıkla itilen, üçüncüsü 
ise şevkat ve ilgi arayan üç kişinin hikâyesi bu. Filmde ne ka­
dar kaçakçılıktan, ağa baskısından sözediliyorsa da bunlar, 
aslında derinleştirilmeyen, nedenleri açıklanmayan, yalnızca 
baş kişileri harekete getirmeye yarayan motiflerdir (Scogna- 
millo, 1973, s. 74).

Erkek Ali film ini, olaya erotizm  açısından yaklaşan yazarlar 
‘erotizm e yeni boyutlar getiren film’ olarak nitelem işlerdir. Sevda 
Ferdağ’ın çıplaklığını bir çifteyle örtm esi, sevişme sahneleri ero­
tik olarak değerlendirilm iştir.

Atıf Yılmaz 1964’de, H aldun T aner’in  epik tiyatrosundan 
uyarladığı, b ir epik sinem a denem esi olan Keşanlı Ali Destam’nı 
çekm iştir. Başrollerini F ikret Hakan ve Fatm a G irik’in paylaştık­
ları film, Nijat Ö zön’ü n  deyişiyle, “senaryocunun  da, yönetm e­
nin  de, ‘Keşanlı Ali D estanfm  hangi tu tum la perdeye aktaracak­
larına kesinlikle karar verm em elerinden” (Ö zön, 1995, s. 182) 
ö tü rü  aksam aktadır. Film , gecekondu çevresindeki insanların ya­
şam larını m üzikli b ir anlatım la sergilem ektedir.
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Atıf Yılmaz Batıbeki, 1965’den sonra ortayaı atılan halk sine­
ması, ulusal sinem a görüşlerin in  doğruluğuna inanm ış, bu  doğ­
rultuda bazı denem eler yapmıştır.

1966 yılında, toplum sal gerçekçilik akım ınım  son dem lerinde 
petro lün  ulusallaştırılm ası tem asını işleyen to p lu m sa l gerçekçi 
bir film olan Toprağın Kanı’ndan sonra Ah G ü ze l İstanbul, Koza- 
noğlu ve Köroğlu filmleriyle halk sinem ası dem em elerine başla­
m ıştır. Türk resm inin iki boyutlu  olm asındam  yola çıkarak iki 
boyutlu  film çekm eye kalkışm ış ama başarılı ollam am ıştır.

1971’de ulusal sinem a dili yaratm a am acıy la  yine iki boyutlu , 
m inyatür özellikleri taşıyan Yedi Kocalı H ürm üz’ü çekm iştir. Baş­
ro lünü  T ürkan  Şoray’m  oynadığı filmde, oyum culuk kukla ben­
zeri uygulam aya çalışılm ıştır.

1972’de çektiği Cemo’nun  oyuncusu yine Türkan Şoray’dır. 
Masalsı bir havada, masalsı bir film çekmeyi düişünen Yılmaz, do­
ğanın renklerini değiştirmeye uğraşm ıştır bu filiminde de. Annesiz 
büyüyen kızını bir erkek gibi yetiştiren köylü tbaba, onu at sırtın­
da büyütm üştür. Erkeklere meydan okuyan Ceımo’yu çancı Memo 
sevmektedir. Çeşitli olaylardan sonra Cemo ile M emo birleşirler.

Yine 1972’de çektiği Utanç’ta to p lu m u m u zd ak i kadını, ilk kez 
gerçekçi biçim de ele alarak yansıtm ıştır. Yılmaız, C ahit Atay’ın bir 
tiyatro oyunundan  uyarladığı Kuma’da da ksadının toplum daki 
yerini incelem iştir. Kadın konusu  1977’dekii Selvi Boylum, Al 
Yazm alım 'h  sürm üş, 1980’li ve 1990’lı yıllardla do ruk  noktasına 
u laşm ıştır. Hatta, kadın filmleri yönetm eni deenebilecek durum a 
gelm iştir Atıf Yılmaz.

G üncel olaylardan, güncel ilgilerden yaraırlanm asını çok iyi 
bilen Yılmaz için, televizyonun ünlü  program ım dan yararlandığı, 
İşte Hayat’ı (1975), gazetelerin ve serm ayeniin ilişkisini işlediği 
Mağlup Edilemeyenler’i (1976) ve çevre k irkenm esini ele aldığı 
Tuzak  film ini bu anlayışla çekm iştir diyebiliriiz.
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1977’deki Selvi Boylum, Al Yazmalım  filmi, doğayı kullan ışın­
daki başarısı, anlatım  dilindeki ustalığı, konu n u n  işlenişindeki 
sıcaklığı nedeniyle eleştirm enlerce görüş birliği halinde çok be­
ğenilm iştir. Başrollerinde Türkan Şoray ve Kadir İn an ırın  oyna­
dığı film, ünlü  Kırgız yazar Cengiz A ytm atov’dan uyarlanm ıştır. 
Selvi Boylum, Al Yazmalım  b ir köylü kızla, yöredeki baraj yapım ı­
na kum  taşıyan bir kam yon şoförünün aşklarını ele alır. Evlen­
d ikten  sonra b u n u n  sorum luluğunu yeterince duym ayan, sekre­
ter kızın kendisine ilgisine karşılık veren Ilyas’ı karısı Asya terk 
eder. Küçük çocuğuyla güç durum da kalan Asya’ya Cemşit Usta 
yardım  eder. Bu iyi insanla birlikte yaşam ını sürdüren  Asya, yıl­
lar sonra çıkagelen ve kalbinin hâlâ sahibi olan kocasıyla karşıla­
şınca, seçim yapm ak durum unda kalır. Tercihini, kendisine sev­
gisiyle birlikte yıllarca em eğini de verm iş olan Cem şit yönünde 
kullanır. Film den çıkan sonuç: ‘Sevgi em ektir.’

Selvi Boylum Al Yazmalım filminde, özellikle karakterlerin 
inşaasında iç monologlarla bir doku oluşturulmaya çalışılmış 
ve sevgi teması, bu dokunun içinde yer almıştır. Özgün eseri 
senaryolaştıran Ali Özgentürk de (2001) bu konuda, filmin te­
mel izlediği olan sevgi temasını, karakterlerin kalp hareketle­
rini izleyerek tuğla tuğla örmeye çalıştıklarını belirterek film­
de olayların çok önemli olmadığım, karakterlerin sevgi konu­
sundaki zenginliklerini ve birbirlerine olan duygusal yönelim­
lerini öne çıkardıklarım ifade etmektedir (Künüçen, 2001).

Cem şit ro lünde A hm et M ekin’in oyunu ve Çetin T unca’nm  
görüntü leri üst düzeydedir.

Gerçek bir olaydan yola çıkarak gerçekleştirdiği Adak’ta Yıl­
maz, ekonom ik baskılarla birleşen asılsız dini koşullanm aların  
yol açtığı faciayı anlatm ıştır. 1979 yılında röportaj-belgesel n ite­
liğinde çekilen Adak’ın başrollerinde Tarık Akan ve Necla Nazır
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oynam ışlardır. A dak 'ta 1960’larda yaşanan, gazetelere de haber 
olan bir olay ele alınm ıştır. Çok sevdiği oğlu ve karısını geçindir­
meye çalışan yoksul ve dinine bağlı Antakyalı bir pam uk işçisi 
Müslim Koca’m n yaşamı anlatılm ıştır. Çok güç koşullarda çalışa­
bilen M üslüm , bir iftiraya uğrayarak hapse düşm üş ve buradan  
kurtu lursa doğacak ilk erkek çocuğunu T anrıya  kurban olarak 
adamaya karar verm iştir. Daha sonra olan kıtlık  ve hastalık  gibi 
kötü olayların tüm ünü  adağını yerine getirm em iş olm asına bağ­
ladığı için, bir sabah abdestini almış, nam azını kılm ış ve Hz. İb­
rahim gibi oğlunu kurban  etm iştir. Ne yazık ki, ona gökten k u r­
banlık koyun inm em iş, hapishane ve m ahkem e yolları açılm ıştır. 
Belgesel b ö lüm ünün  biraz uzun  tu tu lduğu film, çeşitli baskılar 
altında yetişen insanın düşünce yapısındaki kısırlığı, sorunlarına 
bakışındaki körlüğü etkili biçim de ortaya koym uştur.

1980’li yıllarda Atıf Yılmaz, yalnızca iki konu çerçevesinde 
toplayabileceğimiz filmler çekm iştir. Birincisi, toplum sal taşla­
malı güldürüler, İkincisi kadın ve sevgiyi incelediği film lerdir.

Sevginin öğrenilen bir kavram  olduğunu 1981 yapım ı, Deli- 
kan’da işlem iştir. 1982’deki Necati Cum alı uyarlam ası Mine çok 
yankı uyandıran b ir kadın filmidir. B aşrolünü Türkan Şoray ve 
Cihan Ü nal’ın  paylaştıkları .Mine, kasaba çevresindeki kadın ın  ya­
şadığı baskıları ve buna bir tü r başkaldırısını işlem iştir. Film, 
Türkan Şoray’ın ilk kez ‘Şoray kanun ları’nı yıkarak, yatağa girdi­
ği ve kam era önünde seviştiği filmdir. Usta oyunculuğuyla, kasa­
ba ortam ının  kadın üzerindeki baskıcı tavrını çok güzel yansıt­
mıştır. Cinselliğin erkek-egem en toplum larda, kadın için âdeta 
bir eziyet haline geldiğini sergilem iştir. M ine’nin kendisin i ezen 
kocası ve kasabadaki erkeklere başkaldırısı, b ir başka erkeğe sı­
ğınm asıyla sona erm ektedir filmde. K onu bu çerçevede çok eleş­
tiriler alm asına rağm en, bizce bu  son, Türk  toplum u açısından 
gerçekçi ve ilerici bir sondur.
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Serap A ksoy ile Şener Şen Değirmen'in  (1987) b ir  sahnesinde.

Bir Yudum Sevgi’deyse Yılmaz, b ir gecekondu kadın ın ın  baş­
kaldırısın ı sergilem iştir. Hale Soygazi ve Kadir İnanır’ın  başrolde 
oynadıkları 1984 yapım ı film, gerçek b ir yaşam dan, yazar Latife 
T ekin  tarafından senaryolaştırılm ıştır. A tıf Yılmaz kadın ın  eko­
nom ik  özgürlüğü ile gerçek özgürlüğü arasındaki güçlü bağa 
d ikkat çekm iştir Bir Yudum Sevgi’de.

T ürk  sinem asında o güne dek işlenm eyen genç erkek-yaşlı 
kad ın  ilişkisini Dağınık Yatak’da ele alm ıştır yönetm en. 1980’li 
y ılların  değişik b ir kad ın  starı olan M üjde Ar’m  güncelliğinden 
de güç alarak, v ü cu d u n u  satan  orta yaşlı fahişenin, m asum luğu­
na âşık olduğu genç b ir kom in in  aşkını satın  alabileceğini d ü şü n ­
m esini, ama genç adam ın da m asum luğunu yitirm esinden  başka 
b ir sonuca u laşam am asını anlatm ıştır (1985).*

*) Atıf Yılmaz’m 1985’e dek olan filmleriyle ilgili geniş bilgi için bkz. Şükran Esen, 
“Atıf Yılmaz Batıbeki ve Genç Türk Sineması”, basılmamış yüksek lisans tezi, Marma­
ra Üniversitesi, Sosyal Bilimler Enstitüsü, İstanbul, 1985).
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Bu dönem deki toplum sal eleştiri filmleri olarak Kibar Feyzo 
(1978), Talihli Amele (1980) Dolap Beygiri (1982), Şekerpare 
(1983) ve Değirmen (1987) film lerini sayabiliriz.

1985’den başlayarak, Atıf Yılmaz film ografisinde fantastik 
filmler yer alm ıştır üstüste. Yine kadını anlattığı, ama bu  kez fan­
tastik öğeleri kullanarak anlattığı b ir dönem dir bu  yıllar. Adı Vas- 
Jiye (1985), Ahh Belinda (1986) ve Asiye Nasıl Kurtulur?  (1986) 
fantastik kadın film leridir.

Senaryosunu Barış P irhasan’m, N ecati C um alı’m n beş öykü­
sünden  yazdığı Adı Vasfiye’de, konu  bulm aya çalışan genç b ir yö­
netm enin , düş ü rü n ü  m ü, gerçek mi olduğu bilinm eyen Vasfiye 
adlı bir kadının  yaşam serüvenini araştırm asını işlem iştir Yılmaz.

Vasfiye, yaşamına giren dört erkeğin anlatımıyla tanıtıl­
maktadır. Ama Vasfiye anlatılanlar gibi midir, yoksa herkes 
kendince mi anlatmaktadır onu? Ele alman, küçük kasaba 
çevresindeki dört değişik yapıdaki erkeğin bu kadına, dolayı­
sıyla genel olarak kadına bakış biçimidir. Bazı farklılıklar gös­
termesine rağmen ortak yönleri çok olan bir bakış biçimidir 
bu. Cinsel ağırlıklı ve bencil bir bakış. Cinselliğinin tadına 
varmaya çalıştıkları kadının duygu ve düşüncelerine aldırma­
yan bir bakış (Esen, 2000, s. 69).

Adı Vasjiye gibi Atıf Yılmaz’m  diğer fantastik kadın  film lerin­
de de başrol oyuncusu M üjde Ar’dır.

Arkadaşım  Şeytan (1988) ve Hayallerim, Aşkım  ve Sen (1987) 
de fantastik  öğeler taşıyan film lerdir. Yılmaz Hayallerim , Aşkım  
ve Sen film inde, T ürk  sinem asında işlenen kadın  tip le rin i ele 
alıp yargılam ıştır. Senaryosunu oku llu  genç senarist, Ü m it 
Ü nal’ın yazdığı bu  film de T ürkan  Şoray, o güne dek can lan d ır­
dığı üç tip  kadın ı da iç içe can land ırarak , sinem am ızda kad ın ın  
ele a lm ışın ı eleştirm iştir.
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1985’teki Dul Bir Kadın, 1987’deki Kadının Adı Yok ve 1989’da- 
ki Ölü Bir Deniz, Yılmaz’a göre ortalam a düzeyde kadın filmleridir.

Türkiye Aile Sağlığı ve Planlam ası Vakfı’n ın  önerisiyle ve vak­
fın finanse etm esiyle 1990’da Berdel film ini çekm iştir Yılmaz. 
Berdel, A nadolu’da kadın-erkek ilişkilerini ve çocuk, özellikle er­
kek çocuk sahibi olm anın önem inden doğan karm aşık duyguları 
işleyen güzel bir filmdir.

Atıf Yılmaz Türk  sinem asının ilginç ve önem li yönetm enle­
rinden biridir. Belli b ir düzeyin altına düşm eden, hem en her tü r­
de ü rün le r verm iş en uzun  soluklu yönetm enidir. Kendisini sü ­
rekli yenilem esini bilm iş, değişik görüşlerden, özellikle gençler­
den yararlanarak enerjisini yitirm em iş bir sanatçıdır. Sanatçılığı 
yanında, sinem a için gereken ticari yeteneklere de sahiptir. Pra­
tik zekâsıyla, hem  kitleleri hem  de eleştirm enleri etkilemeyi ba­
şaran, bu etkiyi yıllarca sürekli kılabilen bir sinem acıdır. 1990lı 
yıllarda T ürk  sinem asının içinde bu lunduğu  kötü koşullardan et­
k ilenm iş olm asına karşın, sayı olarak az da olsa adından söz edi­
lebilecek önem li filmler üretebilm iştir.

Bunlardan ele alacağımız Bekle Dedim Gölgeye, 12 Eylül döne­
m ini eleştiren bir filmdir. Hale Soygazi ve Aytaç A rm an’ın başro­
lünde oynadıkları film, Ü m it Kıvanç’ın yapıtından uyarlanm ıştır. 
68 kuşağından dört arkadaşın 1980’lerdeki durum ların ı göste­
ren, b ir cinayet araştırm ası yoluyla siyasal ortam ı eleştiren başa­
rılı b ir çalışmadır.

1992 yapımı Düş Gezginleri, iki kadının  cinsel ilişkisini ele al­
m ası ve çıplaklığı rahatlıkla sergilenm esiyle dikkatleri çeken bir 
film olm uştur. Prof. Alim Şerif O naran’m  da belirttiği gibi (O na­
ran, 1995, s. 25) film, herkesin  sandığı gibi b ir sevici ilişkisini 
canlandırm aktan çok, gerçek sevgiyi bulam ayan kadının isyanını 
yansıtm aktadır. Başrollerde tiyatrocu Meral Oğuz ve balerin iken 
sinem a oyuncusu olan Lale M ansur oynam ışlardır.
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Beyoğlu’nun  arka sokaklarını, oradaki m arjinal yaşam ları ser­
gilediği Gece, Melek ve Bizim  Çocuklar (1994), oyuncuların  bazı 
yapm acık oyunlarına rağm en, işlediği k o n u n u n  güzelliğiyle ilgi 
çeken bir film idir Yımaz’m . Senaryosunu Yıldırım T ürker’in yaz­
dığı film, “Beyoğlu’n u n  arka sokaklarında yaşayan, polis ve top­
lum  tarafından itilip kakılarak sürdürdük leri yaşantılarını, b ü ­
yük b ir dayanışm a ile yaşanılır hale getirm eye çalışan hayat ka­
dınları ve travestileri ve benzeri m arjinalleri” anlatm aktadır 
(O naran, 1995, s. 25).

Atıf Yılmaz Batıbeki son yıllarda, özellikle A m erikan film 
şirketlerin in  T ürk iye’ye h içb ir sınırlam aya tabi olm adan yerleş­
m esiyle ve değişik  başka faktörlerin  de etkisiyle film üretem ez, 
ü rettiğ i film leri de izleyicisiyle bu luştu ram az olan T ürk  s in e­
m asını can landırm ak am acıyla H aziran 1995’te k u ru lan  Sinem a 
V akfı’m n  k u ru cu  üyesi on yönetm en arasında da yerini alm ış­
tır. Şimdi sözünü  edeceğim iz çalışm ası, Sinema Vakfı çalışm a­
ları kapsam ında bu lu n an , konu lu , o rta m etraj filmi Kazandibi 
Tavukgöğsü’dür. 37.5 dakikalık  bu film de de kadm -erkek  ilişk i­
lerini irdelem iştir. T ürkan  Şoray ve Ali Poyrazoğlu’n u n  boşrol- 
de oynadıkları film de, kocasını kalp krizi sonucu y itiren  orta 
yaşlı, güzel b ir ev kad ın ın ın , cenaze sırasında kendisi gibi dul 
olan, eşinin eski bir arkadaşıyla tanışm ası ele alınm aktad ır. Atıf 
Yılmaz sinem asının  b ü tü n  özelliklerini içinde barınd ıran  b ir ya­
p ıttır. G örün tü  kalitesi, sıradan  b ir ev kad ın ın ın  dünyaya b ak ı­
şındaki sın ırları gü lüm seterek  sergilem esi, sinem a d ilindeki u s­
talık ve rahatlık  yanındaki m uzipliği, hep onun sinem asın ın  
özellik lerid ir. En belirgin b ir başka özelliği de, film i finanse 
eden Efes P ilsen şirketine gözkırparcasm a, kadının  o ğ lunun  oy­
nadığı basket tak ım ın ın  Efes Pilsen takım ı olm asıdır. Y ılm az’m 
sinem aya yaklaşım ında ticari h içb ir ayrıntıyı kaçırm am asını 
sergileyen en belirgin noktadır.
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A tıf Y ılmaz b ir film in in  (Dul Bir Kadın, 1985) çek im  hazırlık ları sırasında.

Atıf Yılmaz’ın  19901ı yıllardaki son filmi, yine kadın-erkek 
ilişkilerini ele alan fantastik  b ir gü ldürüdür. 1997 yapım ı N iha­
vent Mucize.

T ürk  sanat m üziği solisti olan, güzel Suzan y irm i beş yıl önce 
kocasın ın  kullandığı b ir otom obilde geçirdikleri trafik kazasında 
ö lm üştür. O zam an çocuk yaşlarda olan oğlu Erol, büyüyüp b ir 
film stüdyosu işletm eye başlam ış olm asına rağm en annesin i b ir 
tü rlü  unutam am ış, babasını sürekli suçlam ış ve hâlâ olgunlaşa- 
m am ış b ir genç erkektir.

Kadınlarla arası iyi olm ayan ve büyük  b ir o telin  halkla ilişki­
lerin i yü rü ten  İris’le n işanlı olm asına rağm en, sürekli idealize et­
tiği, yirm i beş yıl önce ö lm üş annesini özleyen Erol’u n  sonunda 
duaları kabul olm uş, annesi Suzan öbür dünyada yaşlanm adığı 
için  genç ve güzel b ir kad ın  olarak dünyaya dönm üştür.
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Güzel ve varlıklı m ekânlarda geçen pırıl pırıl görüntülerle çe­
kilm iş bu fantastik filmde Yılmaz, ideal kadın, ideal erkek, erkek- 
kadm  ilişkisi, güzellik-iyilik çapkm lık-işkoliklik  gibi konuları da 
içine alan ‘cinsel k im lik’ tem asını işlem iştir.

Türkan  Şoray’ın ve H aluk Bilginer’in oyunlarıyla göz d o ld u r­
dukları Nihavent Mucize, artık  yönetm enin  istediği konuyu, iste­
diği biçim de, sürükleyici ve izlenir bir sinem a diliyle gözü kapa­
lı çekebildiğini kanıtlayan, eğlenceli b ir filmdir. Zam an zam an 
‘Beykoz K onakları’ reklâm ına da dönüşen  film, alttan alta kadın 
ve erkek arasındaki ilişkilerin ulaştığı boyutu  eleştirm ektedir.

Atıf Yılmaz’ın 2000’de gösterim e giren filmi, 1999 yılı yapım ı 
olan Eylül Fırtınası’dır. A dından da anlaşılabileceği üzere, 12 Ey­
lül 1980 askeri darbesini ve hem en ard ından  yaşanan gerilim li ve 
acılı günleri gençlere öğretm ek, o günleri yaşayanlara an ım sat­
m ak amacıyla çekilm iştir. Atıf Yılmaz’m  bu açıklam alarına rağ­
m en, gençler için pek açıklayıcı bilgi içerm eyen bir film dir Eylül 
Fırtınası. Hem annesi hem  de babası sıkıyönetim  tarafından, d ü ­
zene m uhalif o ldukları gerekçesiyle tu tuk lanm ış ve işkence gör­
m üş olan bir küçük çocuğun, o günlere, dedesinin Bozcaada’da­
ki evinden tanıklığını anlatır. Çocuğun gözünden yansıtıldığı 
için onun anladığı biçim de anlatılm ış, 12 Eylül’ün  ardındaki se­
bepler, yaşananların toplum sal boyutları gösterilem em iştir. Yine 
de, m uhalif aydınların  o günlerde yaşadıkları acıları, hücrede ve 
işkencede karşılaştıkları m uam eleleri anım satan sahneleri o lduk ­
ça etkileyicidir. Yılmaz’m  sponsor firma olan U lus M üzik’in şart 
koşm asıyla, o firm anın starı olan, şarkıcı Zara’yı başrolde oynat­
mak zorunda kalması, 2000’li yıllar T ürk  sinem asının du ru m u n u  
ortaya koym ası açısından ‘bilgi verici’ niteliktedir.

Film e ve Atıf Yılm aza ilişkin söylem ek istediğim iz son bir 
nokta daha var: F ilm in son sahnesindeki Atıf Yılmaz’a yakıştıra­
m adığım ız, Yeşilçam dönem inden  kalm a-bir alışkanlık, filmi ol­
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dukça zedeliyor. O kadar işkence görm üş, acılar çekmiş ve ara­
dan yıllar geçmiş olm asına rağm en Zara, son karede yalnızca saç­
larına p ü skürtü len  beyaz boyayla yaşlandırılm ış. İşte bu görüntü , 
inandırıcılığı birdenbire yokediveren, Atıf Yılmaz ve sinem am ız 
adına ‘iç sızlatıcı’ b ir görüntüdür.

Usta yönetm enin son filmi, 2004’te çektiği Eğreti Geiin’dir. 
K onusunu Şükran Kozalı’m n  rom anından  alan ve Denizli yöre­
sinde uygulanm ış olan eski bir geleneği anlattığı açıklaması üze­
rine tartışm a yaratan film, akıcı anlatım ı, kıvrak sinem a dili ve 
görsel estetiğiyle zevkle izlenm ektedir. Atillâ Ö zdem iroğlu’nun  
bestelediği ve Sezen A ksu’n u n  seslendirdiği m üziği, filmi daha da 
zevkli hale getirm ektedir.

Gerçek yaşam da var olup olm adığını bilm em ekle birlikte, eğ­
reti gelinlik k u ru n tu n u n , kadm -erkek ilişkilerinin çeşitlerini or­
taya koyabilm ek açısından zengin bir m alzem e barındırdığı bir 
gerçektir. Atıf Yılmaz, N urgül Yeşilçay’m  cinselliğini sergilerken, 
varlıklı ailenin toy oğluna dişi-erkek ilişkisini öğreten karakte­
riyle, izleyicinin de d ikkatin in  m erkezine onun  dişiliğini o tu rt­
m uştur. Zaman belirsizliğine rağm en tarihsel bir atm osferde geç­
mesi olaya bir m asalsılık katarken, kadm -erkek ilişkileri açısın­
dan daha bir inandırıcılık , olabilirlik katm aktadır. Taşra kentine 
gelen Rum tiyatro kum panyası filmi renklendirm ekte  ve konuyu 
çözüm e ulaştırm akta ustaca kullanılm ıştır. N urgül Yeşilçay’la 
birlikte Şevket Ç oruh, M etin A kpınar, F ikret H akan, Müjde Ar ve 
genç oyuncu O nur Ünsal başarılı oyunculuklar sergilem işlerdir.

Atıf Yılmaz Batıbeki, 1950’li yıllarda adım  attığı sinem ada ö lü ­
m üne dek sürekli çalışmış; kriz, baskı dem eden her dönem de, 
her türde, her konuda film çekmiş ve izleyiciye ulaşabilm iştir. 
Kendisini yenileyebilen, öğrenm eyi hiç bırakm ayan, gençlerle 
çalışarak onların enerjisinden ve güncel bilgilerinden yararlanan, 
kendi deneyim lerini onlarla paylaşan bir ustadır. Güzelliklerden
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hoşlanan, toplum sal sorum lulukların ın  farkında olan ve yaşama 
sıkı sıkıya bağlı, onunla dalga geçen, m uzip  bir ‘delikanlı’d ır o. 
Seksen yaşında, 5 Mayıs 2006 tarih inde öldüğü sırada, hâlâ film 
projesiyle uğraşm aktadır.

c) M etin Erksan (1929  — )

T ürk  sinem asının en özgün yönetm enlerinden biri olan M e­
tin Erksan, 1929 yılında Çanakkale’de doğm uştur. İstanbul Ü ni­
versitesi, Edebiyat Fakültesi, Sanat Tarihi Bölüm ü’nden  m ezun 
olm uştur. Daha öğrencilik yıllarından sinem a eleştirileri yayınla­
maya başlam ıştır.

“Ç ocukluk yıllarında C haplin’in film lerini kaçırm ayan, evi­
nin bodrum unda m ahalle arkadaşlarına gösteriler düzenleyen, si­
nem a sevgisini aşılamaya çalışan” (Scognamillo, 1973, s. 93) Me­
tin Erksan, sinem aya bilinçli olarak girm iştir. Üniversitede aile­
sinin dok to r ya da hariciyeci olm asını istem esine rağm en, sine­
macı olm ak amacıyla, sinem aya en yakın bölüm  olarak gördüğü 
Sanat Tarihi Bölüm ü’nü seçm iştir (Erksan, 1985, s. 26).

İlk sinem asal faaliyet olarak 1950 yılında, Atlas F ilm  adına 
Yusuf Ziya O rtaç’m  Burnaz adlı yapıtını senaryolaştırm ıştır. 1952 
yılında da, yine Atlas Film  adına, senaryosunu Bedri Rahmi Eyü- 
boğlu’n u n  yazdığı ve Nedim  O tyam ’m  çekm ek istem ediği Aşık 
Veysel’in Hayatı filmini çekm iştir. Bu ilk filmine top lum cu ve 
gerçekçi b ir yaklaşım la başlam ış, ama istediği her şeyi gerçekleş­
tirem em iştir. Ayrıca, sansürün  saçm a sapan yasaklam alarıyla 
film derin yaralar alm ıştır. Erksan, film inin sonlarına, belgesel 
niteliğinde Aşık Veysel’in  görüntü lerin i de eklemiştir.

Sansürün yasakladığı adıyla Karanlık Dünya, ilk film olm asın­
dan kaynaklanan acem iliklere, sansürden kaynaklanan bozuk­
luklara rağm en, o güne dek T ürk  sinem asının köye yaklaşım ın­
dan çok farklı ve gerçekçi yaklaşımıyla dikkatleri çekm iştir.
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Daha sonra çektiği Cingöz Recai (Beyaz Cehennem), Yoi Palas 
Cinayeti, Ölmüş Bir Kadının Evrak-ı Metrukesi gibi ticari film ler­
den hem en sonra, O rdu Foto Film  M erkezi’nde askerliğini yap­
m ıştır. Askerliği sırasında Dünya Havacıları Türkiye’de adlı bir 
belgesel gerçekleştirm iştir. D önüşünde çektiği D okuz Dağın Efe­
si (1958), onun  gerçek sanatını sergilediği, benim dir diyebildiği 
ilk filmidir. Çakırcalı M ehm et Efe’n in  yaşamını anlatan bu filmin 
de başı sansürle belaya girm iştir.

Yine de, gerek görün tü ler ve sinem asal dil, gerekse konuyu 
ele alışıyla özgün ve başarılı bir yapıttır. Elia Kazan’ın Viva Zapa- 
ia’sından ve Fred Z innem ann’m  Kahraman Şerif inden öykünm e- 
ler bu lunduğu  yolunda eleştiriler alsa da, D okuz Dağın Efesi uzun 
araştırm alara dayanan gerçek efe yaşam ını sergileyen, gerçek 
T ürk  insanının  davranışlarını kullanan, bunları başarılı b ir sine­
ma diliyle aktaran bir M etin Erksan filmidir. Başroldeki Fikret 
H akan ve diğer rollerdeki Serpil Gül, Kadir Savun, Erol Taş ve 
Hayati Ham zaoğlu da başarılı b ir oyunculuk çıkarm ışlardır.

1958’de çektiği Hicran Yarası tam bir m elodram dır. Sokak 
şarkıcısı, veremli kız, dansöz üçlüsüyle kalıpları aşam ayan bir 
m elodram .

1959’de Atilla Ilhan ve Atıf Yılmaz’la birlikte yazdıkları senar­
yodan, o günlerin  tu tu lan  erkeksi kadın tipi üzerine bir film çek­
m iştir Erksan. Başrolünü Sezer Sezinin  canlandırdığı Şoför Neha- 
hat, izleyici tarafından da yapım cılar tarafından da çok tu tu lm u ş­
tur. Öyle ki, o yıllarda değişik yönetm enlerin  çektiği bir “Şoför 
N ebahat” dizisi o luşm uştur. M etin Erksan, senaryoda babası 
ölünce borçların ı ödeyebilm ek için, babasının arabasında şoför­
lük yapan bir genç kıza ağırlık verilm esine rağm en, şoförlerin ya­
şam ına, birbirleriyle ilişkilerine kaydırm ıştır bu  ağırlığı.

1960’da çektiği Gecelerin Ötesi’yle, kendi film ografisinde de 
T ürk  Sineması’nda da önem li bir yer tu tan , yakın geçmişin yöne-

116



Şoför Nebahat'ta  (1959) Sezer Sezin, Sam i H azinses ve H akk ı H aktan .

tim  ideolojisini eleştiren b ir yap ıt koym uştur ortaya. E rksan’m  
kendisi, b u  film in ortaya çıkışım  şöyle açıklam aktadır:

O sıralar, politik yetkenin ağzına bir laf takılmıştı. “Her 
mahallede bir milyoner yetiştireceğiz.” Kendi kendim e dedim 
ki, evet, böyle bir düşünce olabilir, ama her mahallede bir 
milyoner yetiştirilirken, aynı mahallede başka şeyler de yeti­
şir. Bir grup çocuğu aldım ve filmi çektim. O zamana kadar 
böyle bir film yoktu. Bu filme çok dikkatli bakm ak lazım, o 
zam an sezdiğim ve düşündüğüm  mesele, 1970’lere doğru 
anarşiyle gündeme gelmeye başladı. O çocuklar yetişmeye 
başladı. O gün atılan tohum lan, ben o filmde gördüm  (Erk- 
san, 1985, s. 25-26).

G iovanni Scognamillo da şun ları yazmıştır:
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Önceki filmlerinde, genellikle tek kahraman üzerinde du­
ran yönetmen, Gecelerin Ötesi’nde ilk defa olarak aynı çevre­
den olan, oysa, değişik endişelerin, tutkuların etkisi altında 
hareket eden, ortak bir eylem etrafında birleşmekle beraber, 
bu eylemin gayesine ulaştıktan sonra birbirinden kopan kişi­
lerden bileşik küçük bir topluluğun, bir çetenin dramını psi- 
ko-sosyal bir açıdan incelemektedir.

M utluluğu tatmamış uzunyol kamyon şoförü Fehmi, 
uzun çalışma yıllarından sonra garantisi olmayan bir gelece­
ğin düşüncesiyle bunalan mensucat işçisi Ekrem, Amerika’ya 
kaçıp orada başarı kazanmak hülyasına kapılan rock’n roll 
meraklısı Sezai ve Yüksel, tatminsizlik duygusu içinde ezilen 
tiyatro oyuncusu Cevat, cinsel bir tu tkunun doğurduğu den­
gesizlik içinde kıvranan ressam Ayhan, aynı mahallede doğup 
büyüyen gençlerdir. Her mahallede bir milyoner yetiştirmeyi 
gaye edinen bir siyasi düzenin harcadığı bir topluluk bu. Ey­
leme geçmek gerek ve lider Fehmi onları bir soygun oldu bit- 
tisi içinde bırakıyor. Kurtuluş yollarını açacak para, bu şekil­
de elde edilmiş oluyor. Oysa, sonuç ya ölüm ya da hapisha­
nedir (Scognamillo, 1973, s. 99-100).

Çeteyi oluşturan her kişi toplum un bir kesim ini temsil etm ek­
tedir. Yönetmen bu kişiler aracılığıyla, bu soygun düzenine hazır­
lıksız bir başkaldırıyı ve acı sonucunu aktarm aktadır izleyiciye.

E rksan Gecelerin Ö tesinden  sonra, 1961’de yine bir çetenin 
serüvenlerini anlatan Mahalle Arkadaşları'm  çekm iştir. Burada 
sevimli m utlu  serserileri, avare yaşamın rahatlığını, sorum suz ol­
m anın tatlılığını, zengin kız-fakir delikanlı aşkını, geleneklere 
bağlı gülünç babayı ele alm ıştır.

Aynı yıl Oy Farfara Farfara adlı sıradan film inden sonra, er­
tesi yıl 1962’de Yılanların Öcü’yle başarılı b ir edebiyat uyarlam a­
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sı gerçekleştirm iştir Erksan. O yıllarda kitabı ve tiyatro oyunu 
üzerinde büyük tartışm alar yapılan Fakir Baykurt’un  yapıtını si­
nemaya aktarm ak büyük  bir cesaret istem ektedir. Bu cesareti 
gösteren M etin E rksan’m  filmine sansür gösterim  izni verm em iş, 
cum hurbaşkanı Cemal G ürsel’in özel izniyle gösterilebilm iştir. 
Köyün ortak malı olan köy m eydanına, dolayısıyla Kara Bay- 
ram ’m  evinin önüne ev yapmaya kalkışan, Haceli ile Bayram ve 
anası Irazca arasındaki m ücadeleyi işlem ektedir Yılanların Öcü. 
Bayram rolünde F ikret H akan oldukça başarılıdır. Ama Irazca 
Ana rolündeki Aliye Rona sanatının doruğundadır. Daha sonra, 
bu  güçlü köy anası ro lünü  birçok filmde tekrarlayacaktır sanatçı.

Köyü ve köydeki m ülkiyet so rununu  ele alan Yılanların Öcü, 
gö rüntü lerin  güzelliği ve ele alm an kişiliklerin  başarılı çizilişiyle 
etkili b ir köy filmidir.

Erksan aynı yıl çektiği Sahte N ikah  ve Çifte Kumrular adlı 
önem siz iki film den sonra, 1963’te filmografisinde önem li yer tu ­
tan iki film çekm iştir. Bunlardan ilki olan Acı Hayat, evlenm ek 
isteyen ve ev arayan iki işçi gencin aşkını anlatırken, araya giren 
kö tü  ve zengin insanlar yüzünden ayrılm alarını, bu  arada milli 
piyangodan zengin olan erkeğin sevdiği kızdan öç alışını, buna 
dayanam ayan kızın in tiharın ı görüntü lem ekted ir sırasıyla. F o n ­
daki toplum sal sorunlara, eşitsizliklere rağm en, asıl konu  aşk ve 
öç alm adır. Türkan Şoray ve Ayhan Işık başroldedir.

Acı Hayat'm  ortaya koyduğu so runun , evsizlik ve kiraların  
yüksekliği konusu  olduğunu açıklayan yönetm ense, “zaten film­
de bir allegori de vardı. Evlenmek: ev bulm ak. Yani, b ir evin içi­
ne girm ek dem ektir. Bir ev bu lup  içine girem edikleri için o kız­
la, o erkek ayrılıyorlar ve film oradan itibaren başlıyordu” de­
m ektedir (Erksan, 1985, s. 27).

İkincisi ve asıl önem lisi, Susuz Yaz filmidir. N ecati Cuma- 
lı’n ın  rom anından  yaptığı bu uyarlam ayla Erksan, T ü rk  sinem a­
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sına ilk uluslararası büyük  ödülü, 1964 Berlin Film  Festivali Al­
tın  Ayı’sm ı kazandırm ıştır. Film, köydeki su m ülkiyeti k o n u su n ­
da tartışm aları dile getirirken, iki kardeş arasındaki görüş ayrılık­
larını ve aynı kadını istem ekten gelen m ücadeleyi verm ektedir. 
Hülya Koçyiğit’in ilk filmi olan Susuz Yaz, hareketli kam erası, 
köy ortam ındaki cinselliği ve su içinde geçen boğuşm a sahnele­
ri, değişik kam era açılarının sağladığı etkili görüntülerle, çarpıcı 
b ir film idir. T u tku lu , yalnız ve kö tü  yaradılışlı b ir kişiliği can lan­
dıran  Erol Taş’m  oyunculuğu da her tü rlü  övgüye değer.

Susuz Yaz’la ilgili olarak Giovanni Scognam illo’nun açıklam a­
sı bizim  için de açıklayıcı olacaktır:

Erksan’m bundan önceki çalışmalarının bir evrimi gibi sa­
yılması gereken Susuz Yaz’da yönetmen, kırsal alan insanları­
nın âdeta doğal çaresizliğine nesnel bir açıdan yaklaşmakta­
dır. Gerek içgüdüsel tepkilerinin dürtüsü ile öz malı saydığı 
suyu kesen, komşu tarlaları kurutan Haşan, gerekse Hasan’m 
davranışı karşısında ilkin adalete başvuran, sorunu yasaların 
tanıdığı haklara dayanarak, halletmeye çalışan, sonradan, ya­
salar Hasan’dan yana çıkınca, şiddete, düzensiz bir direnişe 
girişen, bundan da herhangi bir sonuç elde edemeyince suyu 
para ile satın almaya kalkışan köylüler, kolektif bir ruhtan 
yoksun bir topluluğun temsilcileri oluyorlar. Erksan, böylece 
programsız dayanışmanın boş bir çaba olduğunu, bu tür bir 
çabanın, bu tür bir eylem anlayışının kendisine güvenen, yal­
nızlığından güç kazanan bireye karşı yürütüldüğü sürece 
olumlu ve verimli olamayacağını açıklamaktadır (Scognamil- 
lo, 1988, s. 69).

M etin Erksan, film deki so runun  kalıcı bir çözüm e kavuşm a­
sında film inin etkisi o lduğunu  savunm akta, b u n u  şöyle dile ge­
tirm ektedir:
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M etin  E rksan , Susuz Yaz’ın  (1963) se tin d e  F ik re t U çak’la.

Susuz Yaz’ı çektik, film bitti. Ne zaman? 1964 yılında. 
1969 yılında hükümet kanun çıkardı, bu da es geçilmiştir. 
“Türkiye’de kimin tapulu mülkünden kaynak çıkıyorsa, o 
kamunundur,” dendi. Ancak, devlet, arazi sahibine ilk kul­
lanma hakkı tanıdı. Peki benim Susuz Yflz’ın mülkiyet siste­
minin içinde aşamalar gösteren, bu büyük kanunun çıkma­
sına hiç mi etkisi olmadı? Burası üzerinde hiç durmadılar. 
O kanun belki çıkacaktı günün birinde, ancak o tarihlerde 
çıktıysa buna Susuz Yaz ve ben neden oldum” (Erksan, 
1985, s. 28).

Erksan’ın, 1964 yılında çektiği Suçlular Aram ızda  filmi de 
üzerinde durulan bir film olmuştur. İlginç semboller, değişik es­
tetik görüntülerle ilgi çekici olmasına rağmen, konu Erksan’m  
savunduğu ölçüde başarılı olarak aktarılamamıştır. Belgin Do­
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ruk, Tam er Yiğit, Ekrem  Bora ve Atıf K aptan’m rol aldıkları film, 
sınıflar arasındaki uçurum u vurgulayıp, varlıklı sınıf insanlarının 
rezilliğini sergilem ek am acındadır.

M etin Erksan, senaryonun dayandığı gerçek olayla ve filmle 
ilgili görüşlerin i şöyle anlatm aktadır:

O zaman itibarlı aileler vardı. Müthiş zengin aileler, bir sı­
nıf türüyor Türkiye’de. Bunlardan bir isim de Gülbekyan. Ga­
zetelerde okudum , Gülbekyan bir tarihte gelinine çok değer­
li bir kolye hediye etmiş. Gel zaman, git zaman kolye çalın­
mış, ama hırsızlar satmaya çalıştıklarında şok olmuşlar. Çün­
kü, kolye sahte çıkmış. Gelinine sahte kolye hediye etmiş 
Gülbekyan. Ben bu olayı çok sevdim. Böyle bir rezillik olmaz. 
Film de bunun üzerine kurulu. Büyük bir taşlama var. Gerçi 
ben filmi şimdi çeksem, aynısını yapmam tabii ki, ama, o za­
manın şartlan içinde biçimini en çok sevdiğim filmimdir 
(Erksan, 1985, s. 33-34).

1964’deki diğer filmi, Zeki M ürerili ve Belgin D oruk’lu İstan­
bul Kaldırımları’ndan  sonra, yine önem li bir film ine geliyoruz 
1966’da: Sevmek Zamanı.

Sevmek Zamanı, yalnız insan, karasevda gibi M etin E rksan’ın 
alışılm ış tem alarını ele alm asına karşın, en kişisel, en kendine öz­
gü film idir. Fransız şairane gerçekçiliğinin puslu, sisli, yağm urlu 
görün tü lerin in  güzel bir öykünm esi olm akla b irlik te, eski Türk  
m asallarındaki ‘surete âşık o lm a’ motifi gibi ulusal bir motif, çok 
kişisel b ir üslûpla ele alınm ıştır bu filmde. H er karesi, ayrı ayrı 
estetik değerlendirm eyi hakedecek denli güzel görüntülere sahip 
olan Sevmek Zamanı, genellikle en son sahnesiyle akıllarda kal­
m aktadır. Ağaçlıklar arasında, her görün tüyü  yansıtan durgun 
bir göl, gölde bir sandal, sandalda büyük boy bir genç kız po rtre­
si, gelinlikli m anken ile boyacı ustası ve gelinlikli nişanlısı. Ar-
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dm dan, kıyıdan açılan ateş sonunda, boyacı ustası ve sevgilisinin 
kayıktaki cesetleri. A rdından uzak çekim de, durgun bir gölde, 
boş gibi görünen sandal.

Sevmek Zamanı’n m  konusunu Alim Şerif O naran’dan aktaralım:

Boya ve badanasını yaptığı Ada’daki bir köşke, boş oldu­
ğu kış mevsiminde girerek, salondaki büyük boy genç kız 
resmini (fotoğrafım) hayranlıkla seyretmeyi adet haline ge­
tiren ‘yalnız adam’m  dram ım  getiriyor film. Yağmurlu bir 
günde çıkagelen resmin sahibiyle karşılaşan boyacı, sonra­
dan kendi çevresinden olmayan birçok kimseyle tanışmak 
zorunda kalıyor. Düşle gerçek çatışıyor, düşün gerçekleş­
mesi imkânsızlaşıyor. Zengin nişanlısıyla evlenmeye zorla­
nan kız, nikah günü gelinliğiyle kaçıp, ‘yalnız adam’a sığm ı­
yor. Kendisini izleyen nişanlı da, onlar bir kayıkla kıyıdan 
uzaklaşırken, nişangah tertibatlı bir silahla ikisini de vuru­
yor (Onaran, 1994, s. 113).

E rksan psikolojik  bir öykü an latm asına rağm en, yakın çekim ­
ler değil, genellikle orta genel çekim ler kullanm ıştır Sevmek Zcı- 
m am’nda. Başroldeki M üşfik Kenter ve Sema Özcan, sanki este­
tik görün tü ler için birer m alzem e gibi, h içbir zam an önce çıkm a­
m ışlardır. Sanki, anlatılan onların öyküsü değil.

Sevmek Zamanı'm  izleyerek, b ir başka karasevda öyküsü olan 
Ölmeyen A şk’ı çekm iştir Erksan. Aynı yıl gerçekleştirdiği bu  film, 
Emily Bronte’n in  dünyaca ünlü  Uğultulu Tepeler rom anın ın  ser­
best bir uyarlam asıdır. Kartal T ibet ve N ilüfer Koçyiğit’in  oyna­
dıkları film, aşk ve nefret duygularım  b irlik te yaşayan b ir  erkeği 
ve onun çevresine şiddet saçm asını sergileyen, tipik b ir  M etin 
Erksan filmidir.

■ Çok önem li olm ayan bu çalışm adan sonra, 1968’de çekilen 
Kuyu, E rksan’m , en önem li film lerinden biridir.
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Film, bir kız kaçırma olayının dramatik yapısı içinde, 
Anadolu kadınının yüzyıllar boyu süren kurallara boyun eğ­
me zorunluluğunu ele almak ister, gerçek bir olaydan yola çı­
kıp Nisa Suresi’nin 19. ayetini temel olarak kullanır, fakat ka­
dını unutup bir kez daha bir ‘erkek’ tu tkusunu anlatır. Kuyu, 
gerek biçimi, gerek zaman zaman perdeden taşan hudutsuz 
tu tku potansiyeli ile yönetmenin taklit edilmezlik damgasını 
taşımaktadır (Scognamillo, 1988, s. 74).

Kuyu’n u n  kadını unu tup  erkeğin tu tkusunu anlattığını söyle­
yen Scognamillo’ya pek katılamıyoruz. Kadının, erkek ve toplum  
önündeki çaresizliğini, bü tün  direnm esine karşın istediği biçimde 
yaşayamamasmı, en az erkek tu tkusu  kadar verm ektedir film. Er­
keğin, kadını bağladığı ip de simgesel olarak vurgulu ve açıktır.

Kuyu’daki bu  genç kadın , kendisine tu tkuyla  bağlanan ve ıs­
rarla kendisini sevm esini isteyen genç erkekle günlerce dağlarda 
kalır. Bir gün erkek yakalanınca, köyüne döner. Bu kez de iğfal 
edildiği ve başka b ir genç koca bulam ayacağı düşüncesiyle, aile­
si tarafından yaşlı ve zengin b ir adam a verilm ek istenir. ‘Tem iz’ 
olduğuna annesi dahil, hiç kim seyi inandıram aym ca, bu evlilik­
ten ku rtu lm an ın  çaresini dağlara kaçm akta bu lur. Genç kız bu ra­
da, kendisine sarkın tılık  eden gençlerin elinden, kaçak bir idam 
m ahkûm unca kurtarılır. K urtarıcısını gerçekten sever ve onunla 
yatar. Ama, bu kez jandarm alar sevdiği m ahkûm u öldürür. Kö­
yüne dönm üşken , yeniden hapisten  çıkan tu tk u n  genç tarafın­
dan dağa kaldırılır genç kız. T oplum  içinde, gönlünce yaşamaya­
cağını anlam ıştır artık. F ilm in sonunda, bir tü rlü  elinden k u rtu ­
lam adığı genç erkeği, kör bir kuyuda hunlarca ö ldürecek kadar 
içini çaresizlik ve kin kaplayan genç kız, aynı kuyuya kendisini 
de asacaktır (Esen, 2000, s. 34).

Nil G öncü ve Elayati H am zaoğlu’nun  başrolü oynadıkları Ku­
yu, gö rün tü lerin  güzelliğiyle de üst düzey bir yapıttır.
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1969-1973 yılları arasında çok sayıda ticari film çeken yönet­
men, o yıl, TRT Kurum u adına özgün sinemasal yaklaşımıyla beş 
Öykü uyarlanmıştır, televizyon filmi olarak. Bunlar Sait Faik Abası- 
yanık’tan Müthiş Bir Tren, Kenan Hulusi Koray’dan Sazlık, Sabahat­
tin Ali’den Hanende Melek, Samet Ağaoğlu’ndan Bir İntihar ve Ah­
m et Hamdi Tanpm ar’dan Geçmiş Zaman Elbiseleri adlı yapıtlarıdır.

1974’te W illiam  F ried k in ’den uyarladığı Şeytan  adlı b ir k o r­
ku  filmi ile 1976’da Shakespeare’den uyarladığı Kadın Hamlet- 
Intikam Meleği adlı film leri ilginç ama, pek önem li sayılm ayan 
film lerdir.

E rksan’m  son filmi, Hülya Koçyiğit ve Cemal Gencer’in oyna­
dıkları, Kıbrıs’ta çekilen Sensiz Yaşayamam  film idir (1977). H as­
ta o lduğunu öğrenip, kendisini öldürm esi için tu ttuğu kiralık ka­
tile âşık olan b ir iş kadının ın , onun  da kendisine âşık o lduğunu 
öğrenince, b irlik te ölüm e gitm ek için kiralık katili ö ldürm esini 
anlatm aktadır. Sensiz Yaşayamam  değişik m erceklerle psikolojik 
durum ları yansıtm ayı amaçlayan, değişik bir film dir, pek sevim ­
li olmasa da.

M etin Erksan, T ürk  sinem asına tu tkuyu  getiren bir yönet­
m endir. Gerek film lerinde işlediği tu tku , gerekse film çekerken 
kendisinin yaşadığı tutkuyla. O nun film lerindeki kişiler tu tku lu , 
karasevdalı, hırslı, yaşama bakışları uçlarda olan ve yalnız k işiler­
dir. Severlerse, ölesiye, ya da öldüresiye severler. N efret ederler­
se de nefretlerini ö lüm üne sürdürürler.

Erksan, “Sanat insan içindir,” der. “T oplum  için, ya da sanat 
için değil.” Kendini çok beğenen, yaptıklarını sonuna kadar sa­
vunan, başkalarını kırıcı da olsa eleştirm ekten sakınm ayan bir 
sanatçıdır.

Çok uç noktalardaki insan duygularını ele almasının yanı sıra, 
toplum  sorunlarını da ele almış, derinlem esine işlemiştir film lerin­
de. Bu yüzden de sansürle sürekli boğuşm ak zorunda kalmıştır.
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Film lerindeki estetik  çerçevelem e ve gö rün tü ler, özellikle 
siyah-beyaz film lerindeki gölge-ışık ku llan ım ları, kam eranın  
cesur ku llan ım ı M etin E rksan film lerini ilk bakışta ayırır d iğer­
lerinden.

T ürk  sinem asındaki her yönetm en gibi, onun  da özgün çalış­
m alarının yanında ticari (yapım cı) filmleri vardır.

1977’den bu yana sinem a filmi çekm ese de Türk  sinem asının 
bu ‘en telek tüel’ ve ‘m u h alif yönetm eni (bkz. Kayalı, 1994, s. 71- 
106) sinem am ızdaki önem li yerini korum aktadır. Yazıları ve k i­
taplarıyla, sinem ayla ilgisini sürdürm ektedir. Bu arada T ürkiye’yi 
ilgilendiren, stratejik-toplum sal konularda ilginç görüşlerini ga­
zete yazılarıyla, düşünenlere  aktarm aktadır.

T ürk  Sinema Tarih i’nde Ulusal Sinemacılar içine sokulm ak is­
tenm esine karşılık kendisi bunu  reddetm ektedir. H içbir kalıpta 
değerlendirilm ek istem em ekte, “Benim totem  ve tabum  düşünce 
özgürlüğüm dür,” dem ektedir.

M etin Erksan, devletin sinem aya yardım ını isteyenlere sü rek ­
li karşı çıkm akta, devlet için, “Gölge etm esin, başka ihsan iste­
m ez,” sözünü kullanm aktadır.

SİNEMACILAR DÖNEMİ SİNEMASI’NIN 
DEĞERLENDİRMESİ

Sinem acılar D önem i, T ü rk  sinem asın ın  artık  dilini öğ rend i­
ği, söylem ek isted ik lerin i derli top lu  biçim de ve ustaca an lata­
bildiği b ir dönem dir. A rtık  kişiliğini ortaya koyabilm ekte, e r­
g in leştiğ in i film leriyle göstereb ilm ekted ir. Serpilm iş, kendine 
güveni gelm iştir.

1950’lerin başında çok sayıda film şirketi açılm ış, bu şirketler 
izleyiciyle ilişki kurab ilm ek için, öncelikle onun  sevdiği ve k o ­
layca anladığı piyasa rom anlarından uyarlam alar yapmışlardır.
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Magazin dergileri aracılığıyla yarattıkları starları, m elodram lar­
da, güldürülerde, yaşanan aşkların kahram anları olarak sunm ak­
ta, bu güzel ve yakışıklı gençlerle özdeşleşm e yaratm ayı am açla­
m aktadırlar. G erçekten halk da film şirketlerin in  bu çağrılarına 
içtenlikle yanıt verm ektedir. 1950’lerden 1960’lara, giderek artan 
bir ilişki gelişm ektedir sinem a ile izleyici arasında. T ürk  sinem a 
anlatısında, Batı’n ın  ‘star sinem ası’nm  klişeleşm iş yapısı Türk 
halk ının  yapısından da tonlar edinerek, özgün bir ‘Yeşilçam fil­
m i’ klişesi o luşm uştur.

Sinema, yüzünü  A m erika’ya dönen, M enderes Türkiyesi’n in  
insan tipini yaratm ak için elverişli b ir araçtır. Yönetim in ‘küçük  
Am erika o lm ak’ özlem lerine uygun istekler yaratm ak, tüketim  
kalıplarını benim setm ek zor değildir. Lüks m ekânlarda, varlıklı 
yaşam hayalleri ku rm ak  insanların  da istediği b ir şeydir.

Soğuk Savaş dönem inin  kom ünizm -karşıtı propagandasına 
paralel biçim de b ir yandan M üslüm anlık-dindarlık , diğer yan­
dan, ona pek uym asa da tüketim  körüklenm ektedir.

Ama gerçek yaşam da, zam an geçip de M arshall yardım ları tü ­
kenince A m erikan Rüyası’ndan uyanm ak gerekm ektedir. F ilm ­
lerde yaratılan pem be tabloları gerçek yaşam da yaratm ak zordur. 
İnsanlar yaşam ın güçlüklerinden kaçarak filmlerin düş dünyası­
na sığınm aktadırlar. Ama sürekli de kaçm ak m üm kün  değildir. 
Gerçek yaşam daki huzursuzluk lar üzerine düşünülm esin i sağla­
yacak filmler yapabilm ek sansür yüzünden  olanaksızdır.

Sorunlar arttıkça yönetim e yapılan eleştirilerin de artm ası, 
eleştiriler arttıkça sansürün  artm ası, ülkede b ir kısır döngü  yarat­
mıştır. İk tidarın  sorunları aşm ak için  çözüm ler ü re tm ek  yerine, 
eleştirileri susturm ak için baskıcı çözüm ler geliştirm esi, b u n u  da 
1924 Anayasası’nm  iktidara verdiği güce dayanarak yapm ası, 27 
Mayıs 1960 askeri m üdahalesiyle sonuçlanm ıştır.
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Bu askeri m üdahale, bir paradoks gibi görünse de daha özgür­
lükçü bir anayasa olan 1961 A nayasasın ın  hazırlanm asını ve bu 
anayasanın yönetilenlere getirdiği haklar ve özgürlükler aracılı­
ğıyla, daha özgür bir Türkiye yaratılm asını sağlamıştır.

1961 A nayasaslnın  sinem a üzerine en büyük etkisi, ‘top lum ­
sal gerçekçi’ denen eleştirel film lerin çoğalmasıdır. Birdenbire 
toplum  sorunların ı ele alan rom an uyarlam aları ya da özgün se­
naryolarla, bü tün  toplum sal so run lar perdeye yansım ıştır. 1939 
sansürü  aynen yürürlük te  o lduğundan, sansür kuru lların ın  orta­
m ın  genel havasıyla daha serbest davranm ası söz konusu  olsa da, 
bu  film lerin eleştiri dozu tartışılabilir. Ama gerçekçi ve eleştirel 
bakışın  sinem aya girm iş olması önem lidir.

Ö te yandan, halkın sevdiği, duygusal film ler sürm ektedir. Öy­
le ki, bu filmler sürekli tüketild iğ inden, çok da hızlı üretilm ek 
zorundadır. Senaryo yazmaya fırsat yoktur. Iç içe farklı iki va da 
üç film in çekimi yapılm aktadır.

1960’lar furya filmler dönem idir. İzleyicinin sevdiği film ka­
rak terleri, yeni yeni m aceralar içinde, yeni film lerin konuların ı 
o luşturm aktadırlar. Ayşecik, Ömercik, Afacan gibi çocuk filmleri 
furyası, Küçük Hanımefendi, Şoför Nebahat, Turist Ömer, Cilâlı İbo 
furyaları hem en akla geliverenleridir.

1960’larda sinem a üzerine yeni düşünceler geliştirilm iştir. 
Ö zellikle 1965’ten sonra, kendi siyasal görüşlerine dayandırdık­
ları görüşlerini açıklayan sinem anın  içindeki ya da çevresindeki 
gençler, ortak görüşler çerçevesinde akım lar o luşturm uşlardır. 
T ürk  sinem asının nasıl olm ası gerektiğini oldukça hararetli b i­
çim de tartışm ışlar, ama olması gereğini savundukları tarzda film 
çekm ekte zorlanm ışlar, savundukların ı uygulam akta pek de ba­
şarılı olam am ışlardır. Bu sinem a akım larını Ulusal, Millî ve Dev­
rim ci Sinema akım ları olarak sayabiliriz.
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Sinemacılar D önem i’nin  bu canlı sinemasal ortam ında, sinem a 
herkese kucak açmış durum dadır. Çok sayıda yeni yönetm en, ye­
ni oyuncu, senarist, yapımcı, kam eram an, ışıkçı, dublör, figüran 
sinemaya girmiş, üretim  çarkının bir yerlerine tu tunm uşlardır.

1965 yılında T ürk  Sinem atek Derneği kuru lm uş, bir anlam da 
gençlerin, ticarî sinem a dışındaki dünya sinemasıyla tanışm asını 
sağlamış, okul görevi görm üştür. T ürk  sinem asını eleştirerek, 
Yeşilçam’a alternatif bir sinem a gelişm esini istem işlerdir. D ernek 
uygulama yapam asa da, gençlerin ufkunu açarak sinem asal dilin 
daha da gelişmesi, içerik olarak filmlerin daha da eleştirel olm a­
sı gerekliliği düşüncesin i onlara verm iştir. 1970’li yılların ‘Genç 
Sinem acılar’ının yetişm esinde etkili olm uştur.
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1 9 7 0 ’LER: KARŞITLIKLAR DÖNEMİ (1 9 7 0 -1 9 8 0 )
5

Ö nceki bölüm de belirttiğim iz gibi, 1970’li yıllar T ürkiye’de, 
iktidardaki Demirel hüküm etine  verilen asker! m uhtırayla başla­
m ıştır. 12 M art 1971’de verilen bu m uhtıra üzerine Süleyman 
Demirel başbakanlıktan istifa etm ek zorunda kalm ıştır. Askerler 
doğrudan yönetim i ele alm asalar da, güdüm lü hüküm etler aracı­
lığıyla yönetim e m üdahalede bulunm aktadırlar. Yine bu hü k ü ­
m etler aracılığıyla, tam da yönetim den uzaklaştırılan D em irel’in 
istediği biçim de, T ürkiye’ye bol gelen 1961 A nayasasının  özgür­
lükleri sınırlanm ıştır. Ama özgürlüklere alışıldıktan sonra onlar­
dan vazgeçilmesi kolay olm am aktadır. Bu yüzden 1970’li yıllar 
hak-özgürlük m ücadeleleri ve ekonom ik sıkıntılarla savaş yılları-
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dır. Bir yanda kaos ve kargaşa olsa da, öte yanda um ut vardır. İn ­
sanlar bu kargaşayı sona erdirebileceklerine inanm aktadırlar. 
1968 ruhuyla dünyayı düzeltebilm e inancını ve onu güzelleştire- 
bilecekleri um udunu , yitirm em işlerdir hâlâ. İşte bu  ortam ın pa­
radoksal yapısı, 1970’ler sinem asında da kendin i gösterecektir.

Sinemadan önce gerçek yaşamın ayrıntılarına bakm am ız gere­
kir. 12 M art M uhtırası’m izleyen otuz ay içerisinde, teknokratlar­
dan ve iki büyük parti CHP ile AP’nin  üyelerinden oluşan dört 
hüküm et yönetm iştir Türkiye’yi. Bu hüküm etlerin  başında başba­
kan olarak, tarafsız olduğuna inanılan N ihat Erim  iki kez, Ferit 
M elen ve Naim Talû b irer kez görev alm ışlardır. Ekim 1973’teyse, 
yapılan genel seçim lerin sonuçları doğrultusunda, ideolojileri ve 
tabanları tam am en farklı olan CHP ile MSP (Millî Selamet Partisi) 
koalisyonu iktidara geçmiştir. Bu koalisyon sırasında Kıbrıs so ru ­
nu yaşanmış, başbakan Ecevit’in önderliğinde, Türk ordusu iki 
kez Kıbrıs Adası’na çıkartm a yapm ak zorunda kalmıştır. Bu çı­
kartm a CHP-MSP koalisyonunun dağılm asına yol açmıştır. Daha 
sonra, tek ortak yanlan  sola ve C um huriyet Halk Partisi’ne karşı 
olmak olan, milliyetçi, m uhafazakâr ve liberal sağ partilerin oluş­
turduğu MC (Milliyetçi Cephe) hüküm etleri yönetim e gelm işler­
dir. Arada kısa bir dönem  Ecevit’in azınlık hüküm eti dışında, 
1975’ten 1980’e kadar tam üç kez farklı sağ partilerden oluşan 
Milliyetçi Cephe hüküm etleri iş başına geçmiştir. Ama bu istik­
rarsızlık kötü yönetim i doğurm uş, k ö tü  yönetim  ekonom ik ve 
toplum sal krizleri tetiklem iştir (Ö zdem ir, 1995, s. 227-248).

İkinci D ünya Savaşm’ndan  sonra başlam ış olan, iki k u tu p lu  
dünyadaki, k u tup la r arası Soğuk Savaş, 1970’li yıllarda T ürk i­
ye’de bü tü n  sıcaklığı ve som utluğuyla yaşanm aktadır.

1970’lerde T ürkiye’n in  içeride yaşadığı sıkıntılarla, dışarıda 
yaşadığı sık ın tılar b irib irin i tetiklem ekte, daha da büyü tüp  iç in ­
den çıkılm az hale getirm ektedir.
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A nayasanın değişen m addeleri tem el h ak lan  sın ırlam ış, 
TRT’nin  özerkliğ in i kaldırm ış, zan lıların  gözaltı sürelerin i uza­
tarak on beş güne çıkartm ış, m em urların  sendika üyelik lerin i 
yasaklam ış, h üküm ete  k an u n  h ü k m ü n d e  kararnam e çıkarm a 
yetkisi verm iş, üye seçim inde h ü k ü m etin  e tk in  olduğu Devlet 
G üvenlik  M ahkem eleri’n in  ku ru lm asın ı sağlam ıştır. G erek 12 
M art öncesi, gerekse 12 M art ik tid arla rın ın  yaptık larına m uha­
lefet eden sosyalist gençlik  hareke tle rin in  önderleri Deniz Gez­
m iş, H üseyin İnan ve Y usuf Aslan, hak larında  m ahkem enin  
verdiği ve TBMM’nin  onadığı idam  kararına dayanarak, Anaya­
sa M ahkem esi’n in  kararı bozm asına rağm en 6 Mayıs 1972’de 
idam  edilm işlerdir. M uhalif görüşlü  b irçok  aydın, sendikacı ve 
öğrenci tu tuk lan m ıştır. Yasalara uygun luğu  tartışılan  acil gö­
zaltılar ve tu tuk lam alarla  m uhalefet su stu ru lm ak  istenm iştir. 
P ro testo  eylem leri yapan gençlerin  gösterilerine, ‘güvenlik  güç­
lerine yard ım cı’ (!) karşıt görüşlü  gençlerin  silahlı saldırıları, 
sokakları savaş alanına çevirm iştir.

1974’te Y unanistan’la Kıbrıs so runu  yaşanm ış, çözüm süzlük 
üzerine Ecevit başbakanlığındaki CHP-MSP hüküm eti Kıbrıs Ba­
rış H arekâtı kararı alarak uygulam ışlardır. Kıbrıs çıkartm ası her 
sıkıntılı zam anda T ürkiye’yi sıkıştırm ak isteyenlerin bir kozu ol­
mayı sürdürm ekted ir. Kıbrıs çıkartm ası nedeniyle Am erika’nın 
da silâh am bargosuna m uhatap  o lm uştu r Türkiye.

O layların ve ideolojik cinayetlerin önü  alınam azken ekono­
m ik sorunlar büyüm üş, dışarıda da ü lken in  bu istikrarsızlığın­
dan yararlanm ak isteyenler ortaya çıkm ıştır. D ünyada petrol so­
ru n u  yaşandığı sırada Y unanistan, Ege Denizi’nde  petrol arama 
isteğiyle kıta sahanlığı ve karasuların  genişliği konusunda so run ­
lar çıkartm ıştır. ‘Dost ve m üttefik’ (!) Am erika Birleşik Devletle­
ri, u luslararası uyuştu rucu  kaçakçılığı so ru n u n u  Türkiye’ye mal 
ederek haşhaş ekim ini kontrole kalkışm ıştır. Buna karşı çıkan ik­
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tidardaki Ecevit hüküm etine, dolayısıyla Türkiye’ye ekonom ik 
ambargo uygulam ıştır.

‘G örünm ez eller’ 1977 yılında, İstanbul’da DİSK’in (Devrimci 
İşçi Sendikaları Konfederasyonu) düzenlediği, 1 Mayıs İşçi Bayra­
mı kutlam aları sırasında işçilerin üzerine ateş açarak 37 kişinin 
ö lüm üne yol açmıştır. 1978 yılındysa, mezhep çatışm alarının kö- 
rüklenm esiyle kışkırtılan düşm anlığın yol açtığı Malatya, Çorum , 
K ahram anm araş katliam larında yüzlerce kişi öldürülm üştür.

Yaşayarak tanıklık ettiğimiz ve tarih kitaplarından kontrol 
ederek anlattığım ız 1970’li yıllar, Türkiye’de paradokslar dönem i­
dir. Başta da söylediğimiz gibi um utların  ve karam sarlıkların, za­
ferlerin ve yenilgilerin, özgürlüklerin ve kısıtlamaların, dostlukla­
rın ve düşm anlıkların  çok güçlü, çok derin yaşandığı yıllardır.

Ama rüzgâr Türkiye’yi hızla, 12 Eylül 1980 askerî darbesine 
ve 1961 Anayasası’n ın  tam tersi b ir anlayıştaki -özgürlükleri 
zapt-ı rap t altına alma anlayışındaki- 1982 Anayasası’na doğru 
sürüklem ektedir.

1970’LER: KARŞITLIKLAR DÖNEMİ SİNEMASI

1970’li yıllar Türk sinem ası için ilginç bir dönem dir. Bir yan­
dan Yılmaz G üney’in ve onun  izindeki Genç Sinem acılar’m  orta­
ya çıkardıkları, gerçekçi olmayı amaçlayan, o güne kadar yapıl­
m am ış sertlik te siyasal eleştiri içeren filmler çekilm eye başlan­
mıştır. Bu filmler yapım cılar tarafından finanse edilm ek istenm e­
dikleri için, daha doğrusu yapım cı müdahalesiyle karşılaşm ak is­
tem edikleri için, yönetm enlerin  kendi bulup bu luştu rduk ları pa­
ralarla gerçekleştirdikleri, söyleyecek sözü olan film lerdir.

Diğer yandan, sinem anın klâsik Yeşilçam seyircisi, yani po p ü ­
ler film lerin izleyicisi sinem adan uzaklaştığı için, ticarî sinem acı­
ların, yapım cıların çözüm  yolu olarak buldukları seks filmleri sa­
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lonları kaplam ıştır. Ucuza mal edilen, lö m m .’lik, kalitesiz seks 
gü ldürü lerid ir bunlar.

D önem  sinem asının  tipik özelliğini o luşturan  bu  iki tü r ara­
sındaki paradoks zih in lerde bazı soru lar oluşturm aktadır. Birbi­
rine zıt anlayışlarla çekilen bu  iki tür, neden bu  dönem de ortaya 
çıkm ıştır? Bu iki tü r filme de sansür nasıl izin verm iştir? Ç ünkü 
‘Sansür N izam nam esi’n in  m addelerinde herhangi b ir değişiklik 
olm am ıştır. 1950 ve 1960’larm  duygusal aşk filmleri, m elodram ­
ları, gü ldürü leri nerelerde kalm ıştır? Ç oluk-çocuk salonları dol­
d u ran  o coşkulu izleyici neden yok olm uştur?

Ö ncelikle, sinem anın  klâsik izleyicisini neden yitirdiği so ru ­
su n u n  yanıtını sinem anın  ve toplum sal gelişm elerin izini sürerek 
anlam aya çalışalım; daha sonra da ‘neden eleştirel film ler ve seks 
film leri?’ so rusunun  yanıtını ararız.

1970’li yıllar ekonom ik sık ıntıların  yaşandığı, ABD’yle yaşa­
nan  haşhaş so runu  yüzünden  Türkiye’nin  ekonom ik ambargoyla 
köşeye sıkıştırıldığı dönem dir. 1974 Kıbrıs so runu  ve çözüm  için 
yapılan Kıbrıs asker! çıkartm asının, üstüne üstlük  yine ABD’nin  
silâh am bargosunun m aliyetinin halkın om uzlarına yüklendiği, 
dünyadaki petrol k riz in in  b u  maliyeti kat kat arttırdığı yıllardır. 
H epsinin  üzerine, siyasî istikrarsızlık  nedeniyle kö tü  ekonom i 
yönetim inin , insanları bunalttığ ı yıllarda, sinem aya ayıracak pa­
ra yok tu r ceplerde.

1968 y ılında denem e yay ın larına başlayan televizyon, 
1970’lerin  başlarında u lusal çapta yayınlara geçm iştir. Önce m a­
hallede bir, giderek sokakta bir evde televizyon, derken her eve 
b ir televizyon biçim inde yaygınlaşm ıştır. Radyoların haber ver­
m e işlevini de üstlenen, televizyon denen bu yeni araç, ev halk ı­
n ın  topluca izlemesi ve günde birden çok film izlem e olanağı 
sunm ası nedeniyle daha ekonom iktir. Hem de evden çıkmayı ge­
rektirm ediği için kolaylık ve ucuzluk sağlam aktadır. Hem orada
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yayınlanan yabancı dizi ve filmler, artık  izleye izleye bıkılan ve 
iyice özensizleşen T ürk  film lerinden daha ilginç ve akıcıdır. Bü­
tün bu nedenlerin  yanı sıra, giderek gerginleşen ortam ın sokak­
ları güvensiz hale getirm esi, televizyonu sinemaya tercih edilir 
hale getirm ektedir.

Böylece sinem a salonları, asıl izleyicisi olan kadınları ve ço­
cukları televizyona kaptırm ıştır. İşte bu nedenlerin  biraraya gel­
mesi, sinem a salonların ın  boşalm ası ve ticarî sinem anın  krize gi­
rişiyle sonuçlanm ıştır. Y apım cıların her zam an can sim idi olan 
gü ldürü  film leri bile çarkın  dönm esin in  sürekliliğini sağlayam a­
m aktadır. O zam an yapım cılar, hedef kitlelerini değiştirerek, 
hızlı göçün kentlere sürüklediği, evinden ve eşinden uzaktaki 
erkeklere yönelm iştir. G üldürü  film lerine cinsel öğeler ve ç ıp­
laklık ekleyerek, onların  cinsel açlığından yararlanabileceklerini 
keşfetm işlerdir.

1970’ler sinem asında, geleneksel T ürk  sinem asının yerini n a ­
sıl seks gü ldürü lerine bıraktığını gördükten  sonra, siyasal eleşti­
rel filmlerin nasıl kendisine yer açtığını anlamaya çalışalım.

1960’lar içinde, hem  oyunculuğunu hem  de yönetm enliğini 
üstlendiği popüler ‘Ç irkin Kral’ filmleriyle film çekim ini öğrenen 
ve bir yandan sinem a dilini yetk in leştirirken bir yandan da k itle ­
lere kendisin i sevdiren Yılmaz G üney’in, 1970’teki Umut filmiyle 
izleyici grubu değişm iştir. ‘Ç irkin Kral’la özdeşleşen kitleler, ger­
çeklerin ağırlığını hissettiren Umut’u n  Arabacı Cabbar’ını sevm e­
m işler ve Yılmaz Güney film lerini terk etm işlerdir. Aşk filmi iz­
leyicileri gibi onlar da, televizyonun ucuz ve eğlenceli dünyasına, 
evlerinin güvenli ortam ına çekilm işlerdir. Aydınların ve ün iver­
site öğrencilerinin yeni keşfettiği, popüler kalıpların dışında ger­
çekçi ve eleştirel filmlere yönelen Yılmaz Güney ise, böylece ken­
dine özgü yeni bir izleyici g rubuna kavuşm uştur. Bu yeni izleyi­
ci, sayısal olarak daha küçük b ir g rup  olmakla birlikte, önceki iz­
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leyici tipi gibi kem ikleşm iş bir izleyicidir. H er türlü  koşulda, Yıl­
maz Güney film lerini sinem a salonlarında yalnız bırakm am akta­
dır. Zaten yaşama eleştirel bakan, seçim lerini bilinçli gerçekleşti­
ren insanlardan oluşm aktadır.

Yılmaz G üney’in başlattığı ve Umut’la dam gasını vurduğu to p ­
lum sal ve siyasal eleştiri filmleri, dönem in havasına uygundur. 
Belki b ir anlam da, 1960-1965 yılları arasında yer alan ‘toplum sal 
gerçekçilik’ akım ının bir devam ı gibi de nitelenebilir. 1961 A na­
yasasın ın  sağladığı özgürlükçü ortam , sansüre rağm en buna izin 
verecek durum dadır. Ç ünkü ‘Sansür N izam nam esi’nin m uğlak 
m addeleri, sansür üyelerinin dünya görüşüne ve iktidarın yapısı­
na göre istenildiği kadar esnetilebilm ektedir. Bu m uğlaklık saye­
sinde, b ir filme en ağır yaptırım lar da en geniş özgürlükler de ta- 
nınabilm ektedir.

1970 yılının Umut film ine de, 1971 m uhtırasıyla daraltılan 
özgürlüklüklere rağm en l/mu£’un  izinden giden genç yönetm en­
lerin film lerindeki toplum sal eleştiriye de, sansürün  biraz daha 
rahat bakm asını bu durum a bağlayabiliriz. Hatta, filmlerdeki 
eleştiri dozunun  o tosansür nedeniyle aşırıya kaçm adığını d ü şü ­
nebiliriz. Bütün bunlara rağm en, sansürün  tam am en rahat b ırak­
madığı film lerin, bazı kesilen parçalarının çıkarılarak, sansürlen­
m iş haliyle gösterim e soku lduğunu  söyleyebiliriz. Bunların tüm ü 
doğrudur ve du rum u  açıklayıcıdır. ‘Genç T ürk  Sinem acıları’ diye 
adlandırdığım ız yönetm enlerin  eleştirel film lerinin sansüre rağ­
m en gösterilebilm esini ve 1970’lerin koşullarına rağm en izleyici 
bulabilm elerini böylece açıklayabiliriz.

A çıklam akta zorlandığım ız durum , 1975 yılından başlayarak 
1980’e kadar, hem  de m illiyetçi-m uhafakâr sağcı partilerin, sola 
dolayısıyla ‘kom ünizm e’ ve ‘dinsizliğe’ karşı o luşturdukları M illi­
yetçi Cephe hüküm etleri dönem inde, sinem a salonlarının tam a­
m ına yakınını, nasıl olup da seks film lerinin do ldurduğudur! Se-
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Seks komedileri furyasından 5 Tavuk 1 Horoz filminde Sermet Serdengeçti.

naryo ve çekim olarak iki aşamalı sansürün hüküm sürdüğü, MC 
hükümetlerinin iktidarda olduğu bir dönemde, adından afişine, 
tanıtım logolarından perdede gösterilen görüntülerine kadar, her 
şeyiyle açıktan, belli belli aşırı cinsellik taşıyan bu seks güldürü­
lerinin nasıl gösterilebildiğidir!

Gerçi yapımcıların sansüre karşı geliştirdikleri bazı yöntemler 
vardır: Sansüre aşk filmi olarak gönderdikleri senaryo, çekim sıra­
sında çıplak sevişme sahneleriyle donatılmaktadır. Bu sahneler 
kurgulanmadan film, sansürün ikinci aşamasına gönderilmekte, 
izin alındıktan sonra sevişme sahneleri eklenerek vizyona sokul­
maktadır. Daha sonra geliştirilen daha pratik bir yöntem de şöyle- 
dir: Para derdine düşmüş olan yapımcılar, sansürden daha önce 
geçmiş ve gösterilmiş olan filmlerini yeniden gösterime sürmekte­
dirler. Tabii ki aralara seks sahneleri, hatta porno düzeyinde sah­
neler ekleyerek. ‘Döşeme’ olarak adlandırılan bu parçalarla, eski 
filmin seks sahneli versiyonuna ‘döşeme film’ denmektedir. Görül­
düğü gibi, Türk sinema literatürü yeni terimler de kazanmıştır (!).
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1970’lerin ikinci yarısını, 1975-1980 arasını tam am en kapla­
yan seks film lerinin bu yöntem leri, sokaktaki adam  tarafından 
bilin irken sansür ku ru lunca  nasıl bilinm ez? Siyasî filmlere göz 
açtırm ayan m ülkî am irlerin bu film lerin gösterim inden nasıl ha­
beri olmaz? Üstelik m illiyetçi-m ukaddesatçı partilerin  Milliyetçi 
Cephe ik tidarın ın  m ülkî am irlerince. Üstelik yukarıda da belirt­
tiğimiz gibi, adlarından afişlerine, tanıtım  logolarına kadar açık­
ça sergilenerek, m üşterilere açıkça duyuru lar yapılırken!

Gözlemlere ve bazı bilgilere dayanan akıl yürütm elerle d u ru ­
m u açıklamaya çalışırsak şu sonuca ulaşabiliriz: 1961 Anayasa- 
sı’nm  verdiği özgürlüklerle her türlü  konuda okum aya, düşünm e­
ye ve eleştirm eye başlayan ve giderek bunu  alışkanlığa dönüştü ­
ren halk, iktidarların yaptıklarına da eleştirel yaklaşarak politize 
olm uştur. Anayasanın onlara verdiği hak ve özgürlükleri ku llan­
mak, iktidar üzerinde etki yapabilm ek için örgütlenm ek istem ek­
tedirler. 12 M art 1971 m uhtırasıyla bu istekleri engellenmeye ça­
lışılan, kentlere göçün yarattığı sorunlarla boğuşan, ekonom ik 
bozukluklardan ve siyasal istikrarsızlıktan bunalan insanlar patla­
maya hazır durum dadırlar. Göç edip gelenler de, onlar yüzünden 
kentteki işi ve ücret durum u bozulanlar da zor durum dadırlar. 
Politize olm uş insanların sistemi sorgulam ası, iktidardaki sınıfla­
rı da zor durum a sokabilir. Köyden kente göçen zordaki insanla­
rın, politize olm alarını engellem enin en kısa yolu onların ilgileri­
ni başka yöne çekm ektir. Zaten sinem adan ille de para kazanm a 
azm indeki yapım cıların bulm uş olduğu, işleyip giden bu düzene­
ği bozm ak, iktidarlar açısından akıl dışıdır. Seks filmleri, yeni 
kentli erkeklerin sistemi ve zorlukları kabulünün sigortasıdır.

D önem in sinem asına etki eden koşulları ve anlayışı açıkladık­
tan sonra, Umut filmiyle dönem e de dam gasını vuran, ama Türk 
Sinem ası’nın  k ilom etre taşlarından biri, ‘siyasal sinem a’n ın  ö n cü ­
sü olan Yılmaz G üney’den ayrıntılarıyla söz edebiliriz.
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Yılma?: Güney (1937-1984)

Yılmaz Güney Ç ukurova’nın verimli topraklarında yetişmiş sa­
natçılarım ızdan birisidir. Sinemacılığı ve edebiyatçılığı ilkgençlik 
yıllarına kadar dayanm aktadır. Eşitsizliği daha o dönem lerde fark 
etmiş, buna bir çözüm yolu arayışını o zam anlardan başlatmıştır.

1937 yılında A dana’nm  Yenice Köy’ünde dünyaya gelmiştir. 
Ailesi yoksuldur. Babası kan davalıdır. O n bir yaşma kadar köy­
de kalm ış, sonra ailesiyle birlikte Adana’ya göçerek, liseyi orada 
bitirm iştir.

Sanatla ilişkisinin başlam asını kendisi, 1970 Kasım’m da Cum­
huriyet gazetesinde yapılan bir söyleşide şöyle anlatmıştır:

Köyde bir Yakup vardı. Şiir yazar, şiir okurdu. Beni etki­
lemişti. Hayranlık duyuyordum ona. Çok da hızlı koşuyordu. 
Oysa ben ne onun kadar hızlı koşabiliyordum, ne de onun gi­
bi şiir yazabiliyordum. Sinemayla ilk kez kente gelince karşı­
laştım. Kovboy filmleri, seriyal filmler. Sinemayla karşılaş­
mam on üç yaşında oldu. Kavgalı döğüşlü filmlerin gösteril­
diği fukara sinemalarına gidiyorduk. Kendimizi daha rahat 
hissediyorduk bu sinemalarda (Cumhuriyet, 13 Eylül 1986).

O yıllarda Adana’da And Film ve Kemal Film  işletm elerinde 
pursantaj m em urluğu yapmıştır. Yani, değişik köy ya da kasaba 
sinem alarında oynayan aynı filmin m akaralarım  taşım aktadır si­
nem alar arasında. Sinemaya tu tkusu, sinem a yaparak insanları et­
kileme düşüncesi daha o yıllarda başlam ıştır. Bu konuda, ikinci 
eşi, oyuncu N ebahat Çehre, sanatçının ö lüm ünden  sonra yaptığı 
bir söyleşide şunları söylemiştir. ?Adana’da sinem alarda film taşı­
yan bir çocukken, izlediği film lerden sonra no tlar tu ttuğunu an ­
latırdı. Ne bileyim, Ayhan Işık’m şu film inde seyirci, şu sahneler­
de alkışladı. Seyircinin reaksiyonunu çocuk yaşında tespit eden 
biri, elbette büyük sinem acı olacaktı (Cönk gazetesi, Ocak 1989).
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Üniversite için İstanbul’da gelen Güney, İstanbul Üniversites 
İktisat Fakültesi’nde okum uştu r bir süre. Bu arada, Adana’da ça 
lıştığı film şirketlerin in  bürolarında bazı ufak tefek işler yapmak 
tadır. Sinema çevresine girm ek için fırsat kollam aktadır. Atıf Yıl 
m az’la tanışır. O nun 1958’de çektiği Bu Vatanın Çocukları filmi 
n in  senaryo çalışm alarına katılır. Aynı zam anda da başrol oyun 
cu luğunu  üstlenir. Buradaki oyunuyla eleştirm enlerin ilgisin 
çekm iştir. A rdından Alageyik  (Atıf Yılmaz) ve Tütün Zamanı (Or 
han M. A rıburnu) film lerinde başrol oynar.

A dana’da lise yıllarında bazı dergilerde öyküler, şiirler de ya 
yınlam ış, okul gazetesine yazılar yazm ıştır. 1955’de yerel bir der 
gide yayınladığı bir öyküsü yüzünden kom ünizm  propagandas 
yapm aktan hakkında dava açılm ıştır. Bu davanın m ahkem es 
uzun  yıllar sürm üş, sonuçta suçlu bu lunm uş, 1961’de Istan 
bu l’dayken, Atıf Yılmaz’m  Taliı Bela film inin çekim i sırasında tu 
tuk lanarak  cezaevine konm uştu r. İşte bu sıralarda, ünlü b ir ak 
tö r olup kitlelere kendisin i tanıtm ayı kararlaştırm ıştır (Düşün ga 
zetesi, 1 Şubat 1987). 1963’te artık halkın sevdiği, yapımcılarıı 
aradığı ün lü  bir oyuncu olm uştur.

Agah Özgiıç, oyuncu G üney’i anlatırken, başlangıç dönem in 
şöyle ele alm aktadır:

Altı aylık Konya sürgünü dönüşünden sonra oynadığ 
İkisi de Cesurdu iddiasız bir filmdi. Ama Yılmaz Güney’iı 
oyunu, özellikle de yaralı olarak finaldeki yürüyüşü akıllar 
dan kolayca çıkmayacak kadar çarpıcıydı. Yılmaz Güney 
Ferit Ceylan’ın bu filminde ‘kabadayı m itosu’nun temelleri 
ni atarken, daha sonraki filmlerinin de ana malzemesin 
oluşturacaktı.

Bir yıl sonra oynadığı Eşkıya Koçero ise, Anadolu’da bü 
yük iş yapan filmlerinden biridir. Aynı yıl yaptığı On Korku 
sıız Adam’da konuşmaz. Suskun bir adamdır. Tamer Yiğit
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Adnan Şenses, Işın Kaan, Tunç Oral ve Özkan Yılmaz gibi ‘ya­
kışıklı adarnlar’m gerisinde dolaşır. Filmde tek bir diyalogu 
olmayan, ama kaşları üzerine yatırdığı siyah şapkasıyla, ikide 
bir dudaklarına götürdüğü konyak şişesiyle ilgiyi çekip öne 
çıkan da odur, alkışlanan da... Sakallıdır, çirkindir ama dav­
ranışlarıyla sıcak ve sevecendir.

Daha sonraki yıl, yani, 1965’lerde daha sıcak ve m üthiş 
duyarlı bir Yılmaz Güney izleriz, Duygu Sağıroğlu’nun Ben 
Öldükçe Ycışarım’mda (Özgüç, 1988, s. 9).

Bu yıllarda oynadığı tiplerle ilgili olarak kendisi şu açıklam a­
yı yapm ıştır Yılmaz Güney:

İlk yaptığım filmlerde yarattığım tip, aşağı yukarı ezilmiş 
bir adamdır. Durmadan kaçar. Ekmeğinin derdindedir. Bu 
kaçan kovalanan adam, bir yerde isyan eder, patlar ortaya atı­
lır, vurur, kırar. Fakat sonunda hep yeniktir. Hep halkımın 
karakterini taşıyan insanları oynadım. Yabanın kadınına bak­
mayan, dürüst bir kişiliği canlandırdım. Bunu, düpedüz, ya­
şamımın getirdiği deneylerden çıkardım (Cumhuriyet, 1986).

1966 ve 1967 yıllarında Lütfi A kad’m  çektiği Hudutların Ka­
nunu, Kızıhrmak-Karakoyun  ve Kurbanlık Katil ile A tıf Yıl- 
m az’ın çektiği Balatlı Ar i f  ve Kozanoğlu film lerindeki o y u n cu ­
lukları d ışındaki, çok sayıda oynadığı d iğer roller, hep  y u k arı­
da açıklandığı gibi, p opü le r film lerdeki, eli silahlı, ezik am a sal­
dırgan tip lerdir.

Yılmaz G üney 1966’da yine aynı tipi canlandırdığı At Avrat Si­
lah filmiyle kam era arkasına geçip, yönetm enliğe de başlam ıştır. 
Bana Kurşun İşlemez, Benim Adım Kerinı, Pire Nuri filmleriyle 
oyunculuk ve yönetm enliğini sü rdü rm üştü r. Bu dönem deki, 
kendi çekm ediği popüler filmlerin bile çoğunun senaryosunu 
Yılmaz Güney yazm ıştır.
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Yılmaz G üney, y ö n e tm en  o larak  ilk  b ü y ü k  çıkış film i Seyyit Han 'da  (1968) 
N eb ah a t Ç ehre’yle.

O güne kadar çektiği film lerden kazandığı parayla, asıl yap­
m ak istediği tü rde b ir film in yapım cılığını üstlenm iştir. Senaryo­
su n u  da yazıp oynadığı bu  film Seyyit Han’dır.

G üney’in  d ikkate değer ilk filmi, 1968’de çektiği Seyyit Han 
(Toprağın Gelini) film idir. Seyyit Han da diğer vurdulu-kırdılı 
film leri gibi başlar. D üşm anları çok olan Seyyit, elinde silahı, sü ­
rekli çatışm a halinde yaşam aktadır. Bu arada arkadaşının  kız kar­
deşi Keje’ye âşık olur. Keje de onu sevm esine rağm en, ağabeyi, 
düşm anları çok olduğu kardeşin in  dul kalm asını istem ediği için, 
Seyyit’e verm ez Keje’yi. Keje, kendisin i kaçırm asını istem esine 
rağm en, arkadaş kardeşini kaçırm ak istem ez Seyyit. A rkadaşının, 
düşm anlarından  k u rtu lu p  gelirse, Keje’yi kendisine verm e sözü 
üzerine  Seyyit köyden ayrılır. Yıllar sonra, düşm anlarından  kur-
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lıılup köyüne döndüğünde sevdiği kızın düğünü  olm aktadır. 
Çünkü Seyyit’in düşm anları tarafından ö ldürü ldüğü haberi gel­
miştir köye. Seyyit’in  ölm eyip köye döndüğü öğrenilince, Keje 
gerdek gecesini ağlayarak geçirir.

Keje’nin  kocası olan Haydar Ağa b u n u  onuruna yediremez. 
Seyyit’ten öç almaya karar verir. Keje’sinin evlendiğini duyan 
Seyyit ise köyden ayrılm ak üzeredir. H aydar Bey ona, karşıda ters 
olarak toprağın üzerinde duran  sepetin  üzerindeki papatyanın 
göbeğindeki sarıdan kim  vurabilirse, Keje’n in  ona kalacağını söy­
ler ve silahla ilk atışı Seyyit’in yapm asını ister. K urşun tam hede­
fini bulm uştur. H aydar Bey oradan uzaklaşırken, Keje’yi soran 
Seyyit’e sepeti gösterir. Sepet kaldırılınca, alnından vuru lm uş 
olarak ağzı bağlı Keje’yle karşılaşır Seyyit. Toprağa gönülm üş 
sevdiğini, kendi eliyle ö ldürm üştür. Keje’yi gelinliğiyle, papatya­
larla süslediği m ezarına yerleştirir büyük  bir özenle. H aydar Bey 
ve adam larının peşine düşerek hepsini öldürür. Kendisi de ağır 
yaralı olarak ırm ağın sularında sürüklenm ektedir.

K onusunu uzunca anlattığım ız Seyyit Han, destansı bir an la­
tıma sahiptir. Konuşmalar, da şiirsel ve destansıdır. Sinemasal an ­
latımda Lütfi Akad etkileri görülm ektedir.

O nat K utlar S inem atek’in yayın organı olan Yeni Sinema d e r­
gisinin 24 Kasım 1968 sayısında, Seyyit  Han’la ilgili uzun  bir 
eleştiri yazısı yazmış, filmi analiz etm iştir. Yerli film lerim izin ço­
ğunun ‘karak te rlerd en  yoksun o lduğunu  belirttiği yazısında 
Kutlar şöyle der:

Seyyit Han, karakterleri olan bir filmdir. Başta Seyyit ol­
mak üzere Keje, Haydar, Hidayet ve Mürşit, karakterlerini ta­
nıyabildiğimiz, ilişkilerini basit şemaların ötesinde izleyebil­
diğimiz kişilerdir. Canlıdırlar ve filmdeki varlıkları şematik 
(karton) değil, ‘organik’tir... Ayrıntılar konusunda gerçek bir 
duyarlığı olan Güney’in, filme serpiştirdiği bazı küçük renk­
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ler, bizi Seyyit’in karakterine ince ama kestirme yollarla yak» 
laştırır. Hayvanları sever Seyyit, bütün güzel ve yakın şeyleri 
sevdiği gibi. Atına şeker yedirir. Bir küçük kuşu vurmaya yü­
reği elvermez. Terkisinde taşıdığı tek çıkının içinden çıkan 
kefen, birkaç kuruş ve birkaç kurşun, hani o bütün ağrılara 
iyi gelen bir halk bilgeliğinin duyarlı simgeleridir. Hidayeti 
(köyde hiçbir önemi olmayan yoksul adamı) babası gibi se­
ver, sayar. O nurlu kişidir. Kimseye boyun eğmez. Ama, kâğıt 
bir kaplan gibi de öfkelenmez. İçtenlikle üzülür, (Keje’yle ko­
nuşmasından sonra) hatta yıkılır. Bir kedi gibi köşeye sıkış­
madıkça sessizdir, eziktir, gösteriş peşinde değildir. Kısaca, 
Doğu Anadolu insanının değerlerini canlı çizgilerle yaşatır 
(Kutlar, 1990, s. 30-32).

Bu yazısında O nat K utlar filmin m üziğinin, yığma anlayışıyla 
yapılm ış bir m üzik  o lduğundan, film in en başarısız yerinin m ü­
ziği o lduğundan  söz etm esine rağm en, Seyyit Han filmi 1969 
Adana Altın Koza Festivali’nde m üziğiyle de ödül alm ıştır. Ne­
dim  Otyam en başarılı m üzik, Gani T uranlı en başarılı kam era, 
Yılmaz Güney en başarılı oyuncu ödüllerini alırken, film de fes­
tivalin üçüncüsü o lm uştu r (Özgüç, 1988, s. 113).

Seyyit Han 'la d ikkat çekici ve u m ut vadeden bir genç yönet­
m en olarak, eleştirm enlerin  ve aydınların ilgisini üzerinde topla­
m ıştır Yılmaz Güney. Bundan sonra Aç Kurtlar, Piyade Osman 
film lerini yönetm iş, gerek bu  film lerden, gerekse oynamayı sü r­
dürdüğü , diğer yönetm enlerin  çektiği aynı tü r vurdulu-kırdıiı 
film lerden kazandığı parayla 1970’de Umut film ini gerçekleştir­
m iştir. L/muf’u n  yapım cısı, yönetm eni, senaristi ve oyuncusu da 
kendisidir.

T ü rk  Sinema T arih i’nde bir dönem e adını verm iş olan Umut, 
A danalı faytoncu C abbar’ı an latm aktad ır. C abbar, sıska ve yor­
gun  atıyla, yaşlı annesi, karısı ve beş çocuğunu geçindirm eye
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yılışm aktadır. A rtık faytonların  yerlerin i taksilere b ırakm ası, 
Özellikle de C abbar’m  fay tonunun  k ırık  d ö kük  olm ası neden iy ­
le, iş yapıp para kazanam am aktad ır. Bu nedenle de u m u d u n u  
milli piyango b ile tine  bağlam ıştır. Hele b ir  gün, M ercedes m ar­
ka özel b ir o tom obilin  atına çarpıp ö ldürm esiyle b ü sb ü tü n  ya­
şamı kararm ıştır C abbar’ın. Borç para bulam az yeni b ir at alm ak 
için. Başka tü rlü  b ir para kazanm a yolu da bulam az. Tek çare, 
o güne dek önem  verm ediği arkadaşı H asan’ın önerisine ku lak  
verm ektir. H aşan da u m u d u n u  define bulm aya bağlam ış başka 
bir ‘u m u tsu z’dur. C abbar, ailesine 40 lira b ırakarak , köyün  h o ­
cası (O sm an A lyanak) ve H asan’la (T uncel K urtiz) b irlik te  de­
line aram ak üzere yollara düşer. H ocanın  dualarıyla, fallarında 
gördüğü, d ib inde definenin  b u lu n d u ğ u  k u ru  ağacı ararlar g ü n ­
lerce. Sıcakta, aç susuz ve parasız sü ren  aram adan sonra b u l­
m uşlardır. B üyük bir u m utla  hocan ın  gösterdiği yeri kazarlar, 
kazarlar. H atta yakın çevresini de kazarlar. Ama define yoktur. 
U m ut yitm iştir. Çaresizlik içinde yık ılan  Cabbar döner, döner, 
döner. Ç ıld ırm ıştır artık.

Bir belgesel niteliğinde ele alınan konu , otobiyografiktir. G ü­
ney, babasının özelliklerini ve çocukluğundaki ailesini an latm ış­
tır Umut1 ta.

Yedinci Sanat dergisinin 1974’de, Umut için düzenlediği açık 
o turum da, eleştirm en Nezih Coş’u n  filmin anlatım  biçim iyle ilgi­
li görüşlerinden bir bö lüm ünü aktaralım  şim di de:

T op lum sal Gerçekçilik’ akım ı, Türk Sinem ası’nda 
1960’lardan sonra ortaya çıkan bir akım. Bu akım içerisinde 
çeşitli yönetmenlerin eksik ya da az çok yeterli sayılabilecek 
örnekler verdiğini görüyoruz. 1970’de, Güney’in Umut’u bu 
akıma büyük bir canlılık getiriyor. Güney’in bu filminde, ön­
ceki toplumsal gerçekçi, yerli filmlerden ayrılan önemli nok­
talar yakalandığım görüyoruz.
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Bunlardan birisi, hikâyenin geçtiği çevreyi belgesel olaıall 
yoğun bir biçimde yansıtma çabasıdır; dramatik yapıyı göz­
den geçirirken buna ayrıntılı biçimde değineceğiz. Bu çahu, 
filme, ‘yaşayan gerçeğin’ neredeyse olduğu gibi yansımasını 
sonuçlandıracak güçlü bir etki katıyor. İkinci olarak, yalnız 
ca toplumsal gerçekçi değil, bütün Türk filmlerini içine ala 
bilecek bir yenilik görüyoruz. Hikâyeyi olay karmaşıklığın­
dan kurtarıp, yalınlığa yöneltmek. Tek bir olayı anlatırken, 
bunu bütünleyen küçük küçük olaycıkları aktarmak. Cab- 
bar’m bir noktadan başlayıp, başka bir noktaya doğru giden 
bir yaşam kesitinin küçük küçük olaycıklaıa bölünüp bü tü n ­
lenmesi. Olaycıkların belgesel olarak yaşam gerçekliğini ve­
ren sahnelerle güçlendirilmesi. Böylece dramatik yapı, eklen­
ti birkaç olayın (atın ölümü, yankesici) varlığına karşın, bel­
gesel yansıtma biçimine bağlı olarak kendiliğinden gelişiyor, 
yalm bir nitelik gösteriyor (Yedinci Sanat, 1974, s. 5).

G üney Umut’ta anlatm ak istediğini şöyle açıklam aktadır:

Aldatıcı bir um udu anlatmak istedim. Umut, bizim haya­
tımızın bir parçasıdır. Ayağı yere basan bir insan, boş şeyleri 
hayal edip umutlanmaz. Toplum belli bir düzeye ulaştığı za­
man, insanlarda hayale dayanan um utlar kalkar, Umut düzen 
bozukluğunun bir simgesidir (Cumhuriyet, 1986).

Umut’un diğer film lerinden farklı bir yapısı vardır. V urdulu- 
kırdılı film lerinde hep bir kahram andır Yılmaz G üney. Sonunda 
ölse bile, halkın gözünde efsaneleşmiş, kötülerle  savaşan bir kah­
ram andır. Oysa Umut’un  C abbar’ı sürekli eziktir. Savaşı baştan 
kaybetm iştir yoksul doğarak. Kader ona sürekli ezik, yenik bir 
çizgi çizmiştir. K aderini kendisin in  değiştirebileceğine inanm a­
dığı için, hayalci bir u m u t ayakta tu tm aktad ır onu. Btı um ut da 
yok olunca, çıldırm ası kaçınılm azdır artık bu çıkm az karşısında.
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Yedinci Sanat’m  açık o tu ru m u n d a  A bdullah Anlar, bu  filmin 
kahram anındaki değişikliği ve seyirciye etkisini şöyle ele al­
m aktadır:

Diğer filmlerinde Yılmaz Güney karşılaştığı çelişkilerle, 
kötülüklerle mücadele eder, silahı elindedir ve sonunda se­
yirciyi bir anlamda rahatlatır. Umut'ta bu yok, film seyirciyi 
kolay bir çözüme ulaştırmıyor. Seyircisini düşünmeye zorlu­
yor ve filmle karşı karşıya kalan seyirci, bundan önce bir te­
dirginlik duyuyor. Filmden m utlu bir şekilde çıkmıyor. Yıl­
maz Güney’in (oyuncu) başarısına sevinerek Güney’in her şe­
yi bir buçuk saat içinde çözebileceğine dair olan aldatıcı ve 
olumsuz güveni kınlıyor (Yedinci Sanat, 1974, s. 8).

ü ıııut’la b irlik te  Yılmaz G üney izleyici kitlesini de farklılaştır- 
mıştır. Daha entelektüel bir kitleye doğru dönm üştü r yüzünü. 
Bunu da Yılmaz G üney’e yıllarca asistanlık etm iş ve onun  hapis­
te yazdığı senaryolarını filme çekm iş olan Şerif Gören, 1990’da 
Umut film inin üçüncü  galasında şöyle anlatm aktadır:

Film sansüre girmeden, İstanbul Yener Sinaması’nda 
(şimdiki Sinepop) bir hafta oynadı. Güney’in seyircisinin alış­
tığı bir tarz vardı. Bu seyirci faytoncu Cabbar’dan hoşlanm a­
dı. Film, ödüller kazandırdıktan sonra ikinci kez vizyona gir­
di ve büyük başarı kazandı. Bizim aydınımızın, Sinematek’in 
desteklediği bir film oldu. Sinematek o güne kadar yerli film­
leri desteklemez, reddederdi (Cumhuriyet, 14 Şubaı 1990; Si­
nematek Scyyit Han filmini de desteklemiştir).

Umul un  kazandığı ödülleri sıralarsak: 2. Adana Film  Şenli- 
ği’nde (1970) en başarılı film; Yılmaz Güney, en başarılı erkek 
oyuncu ve en başarılı senaryo ödüllerin i, Arif Erkin en başarılı 
m üzik ödü lü n ü  almıştır. Filme F ransa’da Grenoble Film  Şenli-
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Yılmaz G ün ey  U m ut'un  (1970) b ir  sah n esin d e  G ülşen  A lm açık’la.

ği’nde jüri özel ödülü verilmiştir. 1971’de Cannes ve Berlin (Al­
manya) Uluslararası Film şenliklerinde gösterilmiştir. 1972’de 
Yedinci Sanat dergisi, 1980’de Yeni Sinema  dergisinin düzenledi­
ği soruşturmalarda, 1914-1972 ve 1970-1980 yıllan arasında ya­
pılan en iyi on film arasında birinci sıraları almıştır.

1971 yılında çektiği. Yann  Son Gündür, üzerinde çok fazla du- 
rulmamakla birlikte mesajını başarıyla verebilen, polisiye-komik  
görünüşlü bir filmdir. Macerayı çok seven Kara Çocuk (Yılmaz 
Güney) ve Mavi Çocuk (Fatma Girik), polisle başı dertte olan tip­
lerdir. Uzun süre sürgünde kaldıktan sonra, yeni bir hayata başla­
ma kararı alırlar. Ortaokul ve lise kitaplannı okuyup, birbirlerine 
sorular sorarak öğrenmeye çalışmaktadırlar. ‘Nizamı Cedid ne­
dir?’ ‘Sekban-ı Cedid nedir?’ gibi. Yeni bir çete türemiştir bu ara­
da. Aslan avcısı kılıklı mantar şapkalı şef, Kara ve Mavi çocuklan
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da kendi çetesine katm aya, katılm azlarsa yok etmeye uğraşm akta­
dır. Aslan avcısı evlerini bastığında kendilerini korum ak için, is­
tem eden ad am  öldürürler. Yeniden polisle başları derde girm iştir. 
G izlenm ek iç in  sığındıkları zengin evinde, evdekileri rehin alırlar. 
25 bin lira isterler. Bu arada evin uşağı efendilerini kurtarm ak için 
gelir. Ama o n u  da etkisiz hale getirirler. Parayı verm ezlerse uşağı 
ö ldüreceklerin i söylerlerse de para verilmez. Kara çocuk uşağı 
serbest b ırak ır. Ev sahibinin kendisine, 25 bin lirayı bile değer 
bulm am ası ü zerine  uşak (Erol Taş) ailesini de alır, köyüne döner 
Bu olaydan sonra, polisle çatışma sırasında Kara Çocuk polisin 
kurşunuy la , Mavi Ç ocuk’un  kollarında ölür.

Yarın Son Gündür  konusundan  da anlaşıldığı üzere, simgesel 
anlatım larla yüklü , karikatürize edilm iş b ir filmdir. Ama açıkça 
bir ‘d ü zen ’ eleştirisi vardır.

Yılmaz G üney  1971’de Acı, Ağıt, Vurguncular, Umutsuzlar, Ba­
ba film lerin i çekm iştir. Bunlardan Vurguncular ve Umutsuzlar  si­
lahlı, gangsterli ken t filmleridir.

Acı’da Ç içek Ali’yi anlatır yönetm en. Çiçek Ali, yanında çalış­
tığı Ağa’n ın  teşvikiyle işlediği cinayetten cezasını çekm iş, on beş 
yıllık m ah p u slu k tan  sonra köyüne dönm üştür. İlk yaptığı, ö ld ü r­
düğü k işin in  m ezarını ziyaret edip, ona gelincikler b ırakm aktır. 
Ç ünkü b ir hiç uğruna işlediği bu cinayetten çok pişm andır. Bu 
pişm anlığ ını, ku rban ın  babasına gidip özür dileyip, on u n  kulu- 
kölesi o larak  bir nebze hafifletm ek istem ektedir. Ama baba k en ­
disini hiç de  iyi karşılamaz ve kızıyla birlikte, Çiçek Ali’yi b ir gü­
zel döver, kan-revan içinde bırakırlar. Sonra da kom şuların  ba­
k ışlarından  tedirg in  olarak, eve alıp tedavi ederler. A rtık öfkeleri 
geçmiş, Ç içek Ali’nin pişm anlığını anlam ışlardır.

Bu d u ru m u  öğrenen Ağa olaya çok sinirlenir. A dam ının k en ­
di h izm etinden  çıkarak, karşı tarafa pişm anlığını ifade etmesi, 
onun  p restijin i de sarsm ıştır.
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Ağa ve adam ları Çiçek Ali’ye ve kurban ın  babasına bir pusu 
kurarak  babayı ö ldürürlir. Ali’n in  de gözlerini kör ederler. Köy­
lüler yetişm ese Çiçek Ali’yi de öldüreceklerdir.

Çiçek Ali ve ku rban ın ın  kızı Zeliha, Ağa’dan öç almayı iste­
m ektedirler. Ali gözleri görm ediğinden, seslerin yardımıyla he­
defe atış denem eleri yapar. Çanlar yardım ıyla bu  çalışm alarını 
her gün sürdürürler.

Ağa yine bir gün adam larıyla evlerini sardığı zam an, Zeliha 
adam ların üzerine çanlar fırlatarak, Çiçek Ali’n in  hedefini bu l­
m asını sağlar. Ama bu arada açığa çıkan Zeliha, Ağa tarafından 
vuru lur. Çiçek Ali de silah sesinin geldiği yere ateş ederek Ağa’yı 
vurur. Artık silah sesleri de çan sesleri de susm uştur. Yalnızca, 
dağlardan yuvarlanan ve “Zeliha... Z eliha...” diye bağıran Çiçek 
Ali’n in  sesi yankılanm aktadır.

1971 Adana Film  Şenliği’nde Ağıt’tan sonra, ikinci başarılı 
film ödü lünü  kazanm ıştır Acı. Ayrıca Fatm a Girik ve Yılmaz G ü­
ney de en başarılı oyuncular seçilm işlerdir.

Yılmaz Güney Ağıt film inde de, G üneydoğu Anadolu bölge­
sinde kaçakçılık yapan 'Beyaz D onlular’ çetesinin reisi, Çobanoğ- 
lu ’nu  anlatm aktadır. Ç obanoğlu, b ir beyle anlaşarak afyon kaçak­
çılığı yaparken, Sarı Veli’nin ihbarı üzerine başka bir çete reisi ta­
rafından pusuya düşürü lü r. Pusudan ku rtu lu r, ama çatışm a sıra­
sında boynundan  bir yara alır. Adamları yakın köylerden bir ka­
dın dok to ru  getirip yarasını sardırırlar. Bu olay Ç obanoğlu’nu  et­
kiler. İyileşince ihbarcı Sarı V eliyi ö ldürür. Başka bir ihbarcı Ra- 
m azan’ı da bir m ağarada pusuya düşürüp  öldürürse de son iki 
adam ını da yitirerek yalnız başına kalır.

Bu arada, köye inerek ‘insan kadrini bilen’ doktor hanım a te­
şekkür etm ek isler. D oktorla görüşüp  köyden uzaklaşırken arka­
dan iki el ateş edilerek Ç obanoğlu da ö ldürülür.
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G üney’in 1971’de çektiği son film Baba da, 4. Adana A ltın Ko­
za Film Festivali’nde en başarılı film ve en başarılı oyuncu ö dü l­
lerini alır. Fakat ertesi gün jü ri ödülleri geri alarak, en başarılı e r­
kek oyuncu ödü lünü  Cüneyt A rkın’a verirse de, A rkın ödü lü  ka­
bul etmez.

Baba, ken tte  özlem leri olan küçük insanı anlatm aktadır. Yaş­
lı annesi, karısı ve iki çocuğuyla, çalıştığı yalının bahçesindeki 
küçük  kulübede yaşayan Cemal, Alm anya’ya gitmeyi istem ekte­
dir. Kızma bir pilli bebek, oğluna b ir m andolin  alacaktır d ö n ü ­
şünde. Ama İş ve işçi Bulma K urum u’ndaki Alman d o k to run  m u ­
ayenesi sonucu, dişleri eksik o lduğundan  gidiş izni verilmez.

U m utları yıkılm ış olarak evine dönen  Cemal’e, b ir gün  p a tro ­
nu b ir teklifte bu lunur. P atronun oğlu Koray pavyonda b ir adam  
öldürm üştür. Suçu üzerine alırsa ona ve ailesine bakacağını, ha­
pisten çıkışta 200.000 TL. para vereceğini söyler. Ha Almanya, 
ha hapishane ne fark eder, diye çaresiz Cem al’i ikna eder.

D urum u, annesi ve karısına açıklayan Cemal, çocuklarına Al­
m anya’ya gideceğini söyleyerek evden ayrılır. Yıllarca hapiste ka­
lır. Ama karısının ziyaretleri bir gün kesilir. Tahliye olan arkada­
şından, karısının Koray tarafından tecavüze uğradığını ve' ailesi­
nin dağıldığını öğrenir.

Ç ıktığında, arkadaşlarının gö türdüğü bir kum arhanede de oğ­
lunun  kum arbaz olduğunu görür. Kızının da bir randevuevinde 
o lduğunu öğrenince yıkılır. Kızını randevuevinden ku rta rıp  ar­
kadaşlarına teslim  eder. Ve b ü tü n  bu kötü lüklerin  so rum lusu  
Koray’ı vurur. O sırada odaya giren, Koray’m korum ası olan oğ­
lu da Cem al’i vurur. Son anda babasını tanıyan oğlu, babasın ın  
başında dövünm ekteyse de her şey o lup bitm iştir artık.

Acı, Ağıt ve Baba film lerinde de Yılmaz Güney efsanesi sü r­
m ektedir. Haksızlığa uğrayan kahram an, düşm anlarını silahla öl­
dürm ekte, kendisi de vurularak ölm ektedir. Bu arada toplum sal
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sorunları, sınıfları tem sil eden insanların  çatışm ası yoluyla da 
toplum daki sınıf çelişkilerini verm eyi am açlam aktaysa da, b irey­
sellikten pek kurtu lam am aktadır. Özellikle Baba’n ın  ikinci yarı­
sı, Yeşilçam kalıpları içinde iy i-kötünün çatışm asını yüzeysel ola­
rak işlem ektedir. Yine de Yılmaz G üney’in oyun gücü filmlerin 
başarısını ortaya çıkarm aktadır.

Yılmaz G üney 1972 yılında, yasal olm ayan siyasal örgütlere 
yardım  ettiği gerekçesiyle tu tuklanm ıştır. Bu tu tuk lanm anın  
kendisi için her yönüyle b ir dönüm  noktası o lduğunu söylem ek­
te, G üney Sineması’na etk ilerini de şöyle belirtm ektedir:

Sinemaya gelince, bundan sonra nasıl filmler yapabilece­
ğim konusunda ayrıntılı olarak düşünmeye başladım. Dolayı­
sıyla, teorik olarak sinema hakkında da daha berrak ve daha 
derin bir görüş edindim. Çıkar çıkmaz, 1974’de, film yapım­
cısı olarak sinema dalında çok önemli bir ileri adıma, yine ha­
zırdım. Fakat, sadece tek filmi, Arkadaş’ı bitirebildim ve İkin­
cisinin çekimi sırasında 1974’de tekrardan cezaevine girdim 
(Düşün gazetesi, 1987).

Arkadaş  filmi, iki yoksul öğrenciyken, üniversiteyi bitirince 
birisi A nadolu’ya diğeri İstanbul’a yönelen iki eski arkadaşı an lat­
m aktadır. Böylece, zengin olarak yeni bir çevreye giren Cemil ile 
düşünceleri de yaşam tarzı da pek değişm em iş olan Azem yoluy­
la, iki ayrı sınıfı karşılaştırm ak am acındadır film.

Azem, yıllık iznini geçirm ek için arkadaşı Cem il’in İstanbul 
yakınında D enizkent’teki yazlık evine gelm iştir. Cem il’le Çiçek 
Pasajı’na, lüks bir randevuevine, Sulukule’ye giderler, eğlenirler 
(!). Bu arada, güzelliğinden başka bir şey düşünm eyen Cem il’in 
karısı başka erkeklerle ilişki içindedir. Azem’e bile bakışlar fırlat­
m aktadır. Cem il’in on sekiz yaşındaki, içine kapanık baldızı Me­
like bu  yaşam dan hoşn u t değildir ama çözüm  de bulam am akta­
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dır. Azem onun  da ilgisini çekm iş ve içten içe sevmeye başlam ış­
tır. Azemi’in yaşam a bakış biçim i de ona ilginç gelmiştir.

Azem Cem il’e, yoz yaşantısıyla ve karısının uygunsuz davra­
nışlarıyla ilgili olum suz düşüncelerin i açıklar, tartışırlar. Azem, 
M ekke’yi o ortam da bırakm aya gönlü razı olmasa da, ayrılm ak 
zorundadır. A rkadaşının evinden ayrılırken, b ir silah sesiyle irk i­
lir. Ama ardına bakm adan yoluna devam eder. “Ölen, ya da in ti­
har eden Cemil m id ir?” sorusu uyanır izleyicide.

Arkadaş’la iki kalıp kırılm ıştır. B unlardan birincisi, sinem am ı­
zın asla kurtu lam adığı ve çoğu zam an m elodram a kaçan klasik 
dram  yapısının yıkılm ası, İkincisiyse, kam uoyunda yıllardır o lu ­
şan “Yılmaz G üney yanlış m itosu’nun  yıkılm ası, parçalanm asıdır. 
Çok kimseye kopukluklar, karışıklıklar gibi gelen film yapısı, b ir 
çeşit ‘izlenim ler b ü tü n ü ’d ü r” (Milliyet Sanat, 1974, s. 22).

Politik m esajları Azem’in ağzından ve davranışlarından doğ­
rudan  verilen film, sade bir anlatım  diliyle ele alınm ıştır. M elike 
Demirağ’m  oyunu d ikkat çekici bir yalınlıkta ve başarılıdır. Ayrı­
ca, yine onun seslendirdiği, Şanar Y urdatapan ve Atilla Ö zdem i- 
roğlu’nun  bestelediği film m üziği, plak  ve kaset olarak da yıllar­
ca beğenilerek d inlenm iştir.

“Arkadaş film i İstanbul Bölgesi’nde  1974’te gişe rekoru  k ır­
m ıştır. En çok izlenen diğer film, 675.000 TL. hasılat elde eder­
ken, Arkadaş 1 m ilyon 200 bin  hra kazanm ıştır (Özgüç, 1988, s. 
166). 12. Antalya Film  Şenliği’nde de en başarılı 2. film seçilm iş­
tir Arkadaş.

1974’te senaryosunu yazdığı Endişe’yi çekerken bir tartışm a 
sonucunda çekim  yapılan Y um urtalık  ilçesi yargıçlarının b irisi­
nin öldürülm esi sonucunda Yılmaz G üney’in suçlanm ası ve tu ­
tuklanm asıyla film yarım  kalm ıştır. Film i, asistanlarından Şeril 
Gören tam am lam ıştır.
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Ç ukurova’da pam uk işçilerinin yaşam larını, m akineleşm eyle 
m ücadelelerini, kan davası ve yoksulluktan bir türlü  kurtu lam a­
m alarını çok çarpıcı b ir senaryo haline getiren G üney’in Endi- 
şe’si, Şerif Gören tarafından aslına uygun olarak tam am lanm ış ve 
başarılı b ir film ortaya çıkm ıştır. Ve Endişe, 12. Antalya Film Şen­
liğ in d e  5 dalda b irincilik  ödülü  kazanm ıştır.

Yılmaz G üney hapisteyken yazdığı senaryolarla asistanlarına 
beş film yaptırm ıştır. Cezasının sekiz yılını bitirip , çıkm asına az 
b ir zam an kala, iyi halli b ir m ahkûm  olduğu için çıkarıldığı bay­
ram  izninden dönm eyerek yurtd ışına kaçm ıştır (1981). Ç ünkü 
yeni suçlam alarla karşılaşacağı ve cezaevinden salıverilmeyeceği 
düşüncesindedir.

Cezaevi senaryolarına dayanan filmleriyle ilgili olarak kendi­
si şunları söylem ektedir:

1974-1981 arasında içerideydim ve içeride romanlar, h i­
kâyeler yazdım. Aynı zamanda siyasi yazılar da yazdım ve beş 
kez film yapmak girişiminde bulundum . İlk ikisi pek başarılı 
olmadı, fakat son üçü uluslararası alanda başarı sağladı. Çün­
kü hazırlıklarında daha fazla bulunabildim. Bunlar Sürü, Düş­
man ve son film Yol’du. Yol filmi hepsinden de çok bana ait, 
çünkü filmin bütün redaksiyonunu kendim yaptım (Düşün 
gazetesi, 1987).

G üney’in sözünü etliği pek başarılı olm ayan ilk iki film, 1975 
yılında Temel G ürsu’nun  yönetm enliğini yaptığı İzin ile Bilge Ol- 
gaç’m  yönettiği Bir Gün Mutlaka  film leridir.

Zeki Ö k ten ’in 1978 yılında çektiği Sürü ise tam bir destandır. 
Film de G üneydoğu A nadolu’daki göçerlerin, koyun sürüsünü  
trenle satm ak için A nkara’ya getirm eleri anlatılm aktadır. G öçer­
lerin yaşam ı, tren yolculuğu ve A nkara bölüm leriyle göze çarpan
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film, senaryonun başarısı yanında Zeki Ö kten’in yönetim  başarı­
sını da sergilem ektedir.

A nadolu’daki feodal ilişkilerin sona erip, kentleşm eyle b irlik ­
te, çağdaş kapitalist ilişkilerle yüz yüze gelen insanların  şaşkınlı­
ğı verilm ektedir. İlk istasyondan son A nkara istasyonuna kadar 
bu değişim  aşam a aşam a gösterilm ekte, son duraktaki çelişkiler 
çok çarpıcı biçim de gözler önüne serilm ektedir. K ullanılan gö­
rün tü ler, çerçevelem eler, oyunculuk, akıcı ve yalın sinem a dili, 
ele aldığı insan m alzem esindeki çeşitlilik, her şeyiyle m ükem m el 
bir filmdir Sürü. F ilm deki başrollerde Tarık Akan, M elike Demi- 
rağ, Tuncel K urtiz ve yardım cı rollerde Şenel Gökkaya, Levent 
Yalman, Savaş Y urttaş çok başarılıdırlar.

1981 yılında Şerif G ören’in yönettiği Yol ise, ayrı ayrı so ru n ­
ları, beklentileri olan beş m ahkûm un İm ralı Yarıaçık Cezae- 
vi’nden  izne çıkışlarını anlatm aktadır. Cezaevi ortam ını ve 12 
Eylül dönem inde Türkiye ortam ını şöyle genel olarak verdikten  
sonra, bu  beş m ahkûm un peşine takılır kam era ve hepsin in  d ra­
m ını ayrı ayrı gösterir.

Seyit Ali (Tarık Akan), hapisteyken karısının kendisini aldattı­
ğını öğrenm iştir m ektuplardan. Karısının ailesi de, kendi ailesi de 
kadının Seyit Ali tarafından öldürülerek, nam uslarının tem izlen­
mesini beklem ektedirler. Karısını sekiz aydır kapalı tu tu lduğu 
ahırda bulan Seyit Ali, onu karlı dağlardan sırtında geçirm ektedir. 
Ö ldürmeye içi elvermez. Töreler ve vicdanı arasında bocalarken, 
doğa acımazsızlığıyla kararını verir. Güçsüz ve besinsiz kalmış 
genç kadını soğuğunda dondurarak ölüm e m ahkûm  eder.

M ehm et Salih (Halil E rgün), karısı Em ine’yi tu tkuyla sevm e­
sine rağmen, kayınvalidesi ve kayınpederi tarafından korkaklık la 
suçlanm akta ve karısıyla görüştürülm em ektedir. Ç ünkü, ortak 
yaptıkları bir soygunda yaralı kayınbiraderini bırakıp kaçm ış ve 
ö lüm üne neden olm uştur. H er şeye karşın , karısı ailesini d in le ­
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m eyip kocasının yanında yer alacaktır. Ama töreler gereği küçük 
kardeşinin  kurşun larından  da kurtulam ayacaktır.

M evlüt ise (H ikm et Çelik) nişanlıdır. N işanlısıyla baş başa 
kalm ak istem ektedir. Ama kızın ailesi hiç onları yalnız bırakmaz. 
O da cinsel isteklerini genelevlerde giderm ek zorunda kalır.

Karısının resm ini göğsünde taşıyan ve ona kavuşacağı günü 
sabırsızlıkla bekleyen Yusuf (Tuncay Akça), izin kâğıdım  yitirdi­
ği için karısını görem eden tu tuk lan ıp  cezaevine geri gönderilir.

Diğer bir izinli m ahkûm  Ö m er (N ecm ettin  Çoban oğlu) ceza­
evine geri dönm eyi düşünm em ektedir. At sırtında rüzgârla yarı­
şacaktır, uçsuz bucaksız kırlarda. Köye vardığında jandarm alar 
b ir evi sarm ış, teslim  ol çağrısı yapm aktadırlar. Bu gergin o rtam ­
da gözüne ilişiveren G ülbahar’a sevdalanır hem en oracıkta. Ama 
onunla  ilgilenm eye zam anı olmaz. Ç ünkü sın ır kaçakçılığını ön­
lem ek isteyen jandarm alar nefes aldırm azlar köye. Kaçakçılardan 
birisi olan ağabeyi vuru lan lar arasındadır. Töreler gereği, Ö m er 
ölen ağabeyinin yerine, yengesinin kocasıdır artık. G ülbahar’a ve 
özgürlüğe ulaşm a um udu  kalm am ıştır. Atma atlar, sürer son h ız­
la. A rdından iki sessiz kadın bırakarak. Bilinmez nereye gider. 
Kaçakçılığa mı? Cezaevine mi?

Yol, senaryosuyla bir Yılmaz Güney filmiyken, çekim leri ve 
oyuncu yönetim iyle bir Şerif Gören filmidir. G üney senaryoda sı­
k ıyönetim in ülke üzerindeki baskısını, ağırlığını vurgular, siyasal 
eleştiri yaparken b ir yandan da törelerin , cahilliğin ve doğal ko­
şulların  acım asızlığına terk edilen insanların  dram ını gözler ö n ü ­
ne serm ektedir. Senaryodaki ayrıntı bolluğu anlatım  dilini zen- 
ginleştirm iştir. Şerif G ören’in bu  zenginliğe kattığı görsel zengin­
lik, usta olduğu kar çekim lerindeki vuruculuk  Yol’u doruklara 
taşım ıştır (Esen, 2000, s. 197).

Yol, 1982 Cannes Film  Ş enliğ inde birincilik  ödülü  olan Al­
tın Palm iye’yi, b ir başka filmle, Costa Gavras’m  Kayıp filmiyle
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Yılmaz G üney  C annes F ilm  Festivali’n in  ö d ü l tö ren inde.

paylaşmıştır. Ayrıca, 1983 yılında Fransa’da Eleştirmenler Ödü- 
lü’nü almıştır.

Yılmaz Güney, Yol filmiyle elde ettiği bu uluslararası başarıya 
rağmen, (tutukluyken kaçtığı ve ülkedeki siyasal rejime muhalif 
olduğu için) uzun yıllar Türkiye’deki izleyicileriyle buluşamaya- 
caktır. Aradan on sekiz yıl geçtikten ve Yılmaz Güney öldükten 
sonra, uzun hukuksal ve toplumsal mücadeleler sonucunda Yol 
filmi Türkiye’de gösterilebilmiştir. 12 Şubat 1999 tarihinde kur­
gusu düzeltilmiş, m üziği yenilenmiş, yeni kopyasıyla gösterime
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girm iş ve özellikle G üney’i yasaklar nedeniyle tanıyam am ış genç 
izleyicilerin büyük ilgisiyle karşılanm ıştır.

Yılmaz G üney’in son filmi Duvar, 1983 yılında Fransa’da, 
kendisi tarafından çekilm iştir. Duvar’m  içeriğini Atilla Dorsay 
şöyle anlatm aktadır:

Ankara Merkez Cezaevi. Ve dikkatle seçilmiş bir tarih: 
1981. Yani 12 Eylül darbesinin hemen ertesinde, ülkenin bir­
çok yönden bir büyük hapishaneye döndüğü ve cezaevlerin- 
deki geleneksel katı uygulamaların daha da sertleştiği bir dö­
nem... Bir koğuşta kadınlar, öbüründe erkekler. Bir diğerinde 
siyasiler. Ve nihayet, dördüncü koğuş... Daha çocuk yaşta 
suçlular. Toplum un ya da kimi zaman (yakın zamandaki bak­
lava çalma olayı gibi) bir anlık küçük yanlışların duvarlar ar­
kasına ittiği ve orada yaşadıkları acılarla öm ür boyu damga­
lanacak ve belki de hiç iyileşmeyecek olan küçücük bedenler 
ve ruhlar... Yılmaz Güney Fransa’ya kaçtıktan ve Cannes’da 
Yol'la büyük zafer kazandıktan sonra, Fransız yapımcı Marin 
Karmitz ve Fransız Kültür Bakanlığı’nm  yardımlarıyla çektiği 
Duvar’da, işte Türkiye’nin bu acılı dönemine eğiliyor. Hapis­
te tanık olduğu ve daha önce Soba, Pencere Camı ve İki Ekmek 
İstiyoruz adlı romanında anlattığı şeylerden yola çıkarak (Sa­
bah, 14 Ekim 2000).

Duvar filmi de uzun  yıllar yasaklı o lduktan sonra, 13 Ekim 
2000 tarihinde Türkiye’de gösterim e girebilmiştir. Yurtdışm da da, 
Türkiye’de de karam sar bir film olarak nitelendirilm iştir. Tuncel 
Kurtiz ve Ayşe Emel Mesçi dışındaki hem en hem en bü tün  oyun­
cuların am atör olduğu filmin karam sarlığını ve ancak isledikleri­
nin yüzde o tuzunu yansıtabildiğim  Yılmaz Güney de kabul etm iş­
tir. Ancak böyle bir film çekm eden, başka filmlere geçemeyeceği­
ni de sözlerine eklem iştir (bkz. Radikal, 9 Ekim 2000).

158



Yılmaz G üney 9 Eylül 1984’de Paris’te mide kanserinden  öl­
m üştür. Père La Chaise m ezarlığında yatm aktadır.

Yılmaz G üney Umut filmiyle Türk  sinem asına yeni b ir gerçek­
çilik anlayışı getirm iştir. Sinemayı toplum  sorunların ı sergilem ek 
ve siyasal görüşlerini anlatabilm ek için b ir araç olarak görm üş­
tür. 1960’lardaki tiplem esiyle kitlelere kendisini sevdirm iş, bir 
Yılmaz G üney-Ç irkin Kral efsanesi yaratm ıştır. Daha sonra, sine­
masal dili başarıyla kullandığı önem li film ler gerçekleştirm iştir. 
S inem anın b ir sanat o lduğunu hiçbir zam an unutm am ıştır. Türk 
Siyasal SinemasTmn Birinci Adam ’ı olan G üney’in film lerinin 
gösterim i 1980’li yıllardan itibaren T ürkiye’de yasak olm asına 
karşın, T ürk  sinem ası içindeki yeri hem  aydınlar hem  halk  tara­
fından unutulm am ıştır.

O yuncu, senaryocu ve yönetm en olarak başarılı ürünleriy le 
anım sanm aktadır.

1970’Lİ YILLAR SİNEMASLNIN 
DEĞERLENDİRMESİ

1970’ler sinem asını ‘Karşıtlıklar Dönem i Sineması’ olarak ad ­
landırm am ızın nedeni, hem  toplum sal yaşamda hem  de sinem a­
sal yapıda karşıtlıkları içeren bir dönem  olm asındandır. Sinem a­
ya baktığım ızda, dönem i, iki zıt anlayışla ortaya çıkan iki zıt si­
nemasal yapının ağırlığı belirlem ektedir: Bir yanda toplum sal so­
rum luluklar sonucu  üretilen ‘eleştirel siyasal filmler’; tam  karşı 
yanda, kişisel bencilliklerle söm ürü  çarkına alet olmayı kabu llen ­
m enin sonucu  üretilen  ‘seks film leri’.

Bu iki ku tup tak i filmlerin üretilm e nedenleri ve koşulları üze­
rine görüşlerim izi önceki bölüm de açıklamıştık. Ekonom ik so­
runlar, dış ilişkilerdeki çıkmazlar, ülke yönetim indeki istikrarsız­
lıklar, ikiyüzlü ahlâk anlayışı, hak ve özgürlük kavram larının kav-
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ranamayışı, sansürün  yapısı, televizyon yayınlarının başlaması, 
hızlı göç ve kentlileşem em e... T üm ünü birlikte, dönem in top lum ­
sal ve sinemasal yapısını belirleyen- etm enler olarak sıralamıştık.

Bu bölüm de de, 1970’ler sinem asında etkili olan eleştirel siya­
sal filmler ve seks filmleri dışındaki diğer filmleri anlam lı g rup­
lara yerleştirm eye çalıştığımızda, yine iki ağırlıklı tü r olarak ‘gül­
dürü  filmleri’ ve ‘tarihsel kostüm e avan tü r’ filmleri karşım ıza çık­
m aktadır.

1970’lerin ilk yıllarından başlayarak, salonları do lduran  en 
sevilen gü ldürü  oyuncusu  Kemal Sunal’dır. Ö nce rom antik  sa­
lon gü ldürü lerinde  d ikkat çekince, Ertem  Eğilm ez’in onun  üze­
rine kurduğu  gü ldürü lerde  başrol oyuncusu  olarak, televizyona 
ve toplum sal koşullara rağm en salonları do ldurab ilen  bir oyun­
cudur. Sunal, yoksul insanlara kök sök tü ren , varlıklı-güçlü kö­
tüleri şansın da yardım ıyla, kıvrak zekâsıyla alt eden, onları gü ­
lünç durum lara  düşüren  tiplem esiyle halkın sevgilisi o lm uştur. 
D önem in sık ıntılı o rtam ında film lerde çizdiği saf görünen  k u r­
naz, sakar ama şanslı tiplem eler, kötü  ama varlıklı kişilerin pa­
ralarını yoksullara dağıtarak sosyal adaleti kişisel yollarla sağla­
yarak insanları rahatlatm aktadır. Yine Rıfat İlgaz’ın rom anların ­
dan  uyarlanan, herkese h itap  eden okul g ü ldü rüsü  Hababam Sı­
nıfı film lerindeki Şaban tiplem esi de kitleleri salonlara koşlur- 
m uştur. Hababam Sınıfı film leri, dayanışm a, sevgi ve sıcak ilişki­
ler önerm esiyle, izleyicilerin 1970’ler o rtam ında güven duygula­
rım  güçlendirm ektedir.

Sinema salonlarını terk etm iş olan klâsik izleyiciyi, kadınları 
olm asa da klâsik erkek izleyiciyi salonlara döndürm e gücünü ta­
şıyan diğer tür, ‘tarih! kostüm e avan tü r’ film leridir. Bu türün  de 
yıldız oyuncusu C üneyt A rkın’dır. A rdından ise Kartal Tibet gel­
m ektedir. Kostüme avantür deen tür, Türk popü ler sinem asının 
1970’li yıllarına özgü, tarihsel fantazya film leridir. K onularını
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T ürk  tarih inde yaşandığı varsayılan olaylara, yaşadığı varsayılan 
kişilere dayandıran, bazen gerçek olay ya da kişilere dayansa b i­
le işleniş b içim inin gerçekle ilişkisi olm ayan m acera film leridir. 
“Battal Gazi” dizileri, “Kara M urat”, “M alkoçoğlu”, “T arkan” d i­
zileri, bu tiplem elerin başlarından geçen m aceraların versiyonla­
rıyla onlarca film in çekilm esi ve izlenm esini sağlamıştır. Bu film­
lerin tem el esprisi, T ürk lük  ve M üslüm anlık m itolojisine dayan­
m asıdır. F ilm lerin  kahram anları yiğit, savaşçı, dürüst, koruyucu , 
güçlü erkeklerdir. “T arkan” tipi dışındakiler M üslüm anlığın, 
Tarkan da dahil tüm ü T ürk lüğün tem silcisidirler. M üslüm anlı­
ğın ve T ürk lüğün  düşm anlarını yok etm ekle görevlendirilm iş gi­
bidirler. Güzel ama H ıristiyan düşm an prenseslerini kendilerine 
âşık ederek M üslüm anlaştırırlar. Yaşanan zam an ve m ekânlar be­
lirsiz ama geçmişi tem sil eden tarihsel zam an ve m ekânlardır. 
T ürklerin  H ıristiyan düşm anlarına karşı, en çok da Bizans’a k ar­
şı m asalım sı, tarihsel zaferlerini anlatm aktadırlar.

‘Neden kahram anlık? Neden T ürklük, M üslümanlık? Neden 
tarihsellik? N eden 1970’li yıllarda?’ Bu soruların yanıtlarını bu ld u ­
ğum uzda, bu filmlerin 1970’li yıllar sinem asındaki işlevleri de an ­
laşılacaktır. 1970’lerin koşullarına ve televizyona rağmen, izleyici­
yi salonlara çekebilm e gücünün nedenleri de ortaya çıkacaktır.

Önceki bö lüm lerde dönem in toplum sal durum unu  inceler­
ken öğrendiklerim ize dikkatli baktığım ızda, soruların  yanıtları 
ortaya çıkm aktadır. Kıbrıs so ru n u n u n , kıta sahanlığı ve karasu­
ların ın  genişliğine ilişkin çatışm aların yaşandığı kom şum uz Yu­
nanistan , ‘dost ve m üttefik’ o lduğunu  söyleyen ABD ve NATO ü l­
kelerinin silâh am bargoları ve ard ından  ekonom ik am bargoları, 
ü lken in  içinde yaşanan sorularla birleşince Türk vatandaşlarının 
kendilerini çaresiz, çözüm süz hissetm elerine yol açm aktadır. 
G erçeklerle başa çıkamayacağını d ü şünen  kitlelerin sığınm a m e­
kânları rüyalar, ya da benzeri olan düşsel filmlerin sağladığı ra­
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hatlam a ortam larıdır. G erçekten de, popüler ‘tarihi kostüm e 
avantür’ film lerinin içerikleri, bizi geçmişe, Türk ve Y unanlıların 
atalarının dönem ine, Bizans-Osmanlı dönem inin  fantazisine gö­
türm ekte, arındırarak rahatlatm aktadır. (Daha ayrıntılı bilgi için 
bkz. Emre Yıldırım , “Tarihi K ostüm e A vantür Sinem ası’nda Kah­
ram an T iplem esinin Psikolojik A nalizi”, basılm am ış doktora  te­
zi, M arm ara Üniversitesi Sosyal Bilimler E nstitüsü, danışm an: 
Prof. Dr. Şükran Esen, 2007).

Sonuç olarak 1970’ler, T ürk  sinem asının  ‘kriz’ sözcüğüyle ta­
nıştığı dönem dir. 1950’lerin ve 1960’ların, izleyicisine film yetiş­
tirm e so runu  yaşadığı anım sandığında, izleyici bulam am a yü­
zünden  seks film lerine yönelm eyi göze alacak konum a düşm esi, 
T ürk  sinem asının krizin in  derinliğini gösterm ektedir. Televiz­
yon yayınlarının başlam ası b ü tü n  ülke sinem alarında sorunlar 
yaratm ış olsa da, oralarda, sinem a endüstrisi televizyonla ilişkile­
rini düzenleyerek so runu  en aza indirm iştir. Türk sinem ası ise 
b ir endürstri o luşturam am ası, hatta bir özel yasasının bile olm a­
yışı yüzünden sorunlarla başa çıkm akta zorlanm aktadır.

Yine de um utların  tükenm ediği yıllardır. 5 Kasım 1977’cle si­
nem acılar İstanbul’dan A nkara’ya bir yürüyüş düzenleyerek, 
A nıtkabir’i ve Türkiye Büyük M illet M eclisi’ni ziyaret etm işler ve 
“Sansüre H ayır!” yürüyüşü  dedikleri bu yürüyüşte çalışma k o ­
şulların ın  da düzenlenm esini istem işlerdir. Bu yürüyüş sırasında 
aldıkları kararla, 5 O cak 1978’de Sinema Em ekçileri Sendikası 
SİNE-SEN’i kurm uşlardır.

1970’li yılların T ürk  sinem asına getirdiklerini toparlarken, 
üniversitelerde sinem a derslerin in  başlam asından da söz etm e­
miz gerekm ektedir. Basın yayın yüksek okullarında ve güzel sa­
natlar fakültelerinde az da olsa sinem a dersi açılması, sinem anın 
bir sanat ve iletişim  aracı olarak önem senm esini ve araştırılm aya 
başlanm asını sağlamıştır.

162



Son olarak, Umut film inin çekim inden sonra sinem aya gire­
rek, Yılmaz Güney gibi yapım cıların isteklerine boyun eğmemek 
için kendi buldukları parayla, diledikleri eleştirel filmi diledikle­
ri gibi çekmeyi başaran genç yönetm enlerin  adlarını sayarak b iti­
relim  1970’li yıllar sinem ası bölüm üm üzü: Erden Kıral, Yavuz 
Özkan, Ali Habip Ö zgentürk, Özcan Arca, K orhan Yurtsever... 
Bu listeye, tüm üyle kendilerine ait olan filmlerini 1970’li yıllarda 
gerçekleştirm eleri ve parasal m üdahalelerden kaçınarak, istedik­
leri filmi çekm elerinden yola çıkarak üç ad daha eklem ek olası­
dır: Zeki Ö kten, Türkân Şoray ve Ö m er Kavur.

‘GENÇ SİNEMACILAR’: 1970’LERDEN 2000 ’LERE

Ele alacağımız ilk yönetm en, yüksek öğrenim ini Paris’te sos­
yoloji, gazetecilik ve sinema üzerine yapan, 1944 Ankara doğum ­
lu Ö m er Kavur, 1970’te yurda döndük ten  sonra belge ve reklam 
filmleri çekmiş, sinemaya 1974’te Yatık Emine filmiyle adım at­
mıştır. Refik Halit Karay uyarlam ası bu  filmi gibi, ö lüm üne değin 
çektiği bü tü n  filmleriyle Türk Sinema Tarihi içinde önem li bir yer 
edinm iştir. 1979’daki, senaryosunu O nat K utlar’la birlikte yazdık­
ları, kimsesiz çocukları anlatan Yusuf ile Kenan; 1981’deki, bir fa­
hişe ile kam yon şoförünün sonuçsuz aşkını anlatan Ah Güzel İs­
tanbul; yine  aynı yıl çektiği Kırık Bir Aşk Hikâyesi; 1982’deki Göl; 
1985’te çektiği Amansız Yol, Körebe; 1987’deki Anayurt Oteli; 
1988’deki, kendi filmlerini çekm ek isteyen yönelm enin arayışları­
nı anlatan Gece Yolculuğu; 1990’daki, O rhan Pam uk uyarlaması 
olan Gizli Yüz  filmleri hepsi üzerinde durulm aya değer filmlerdir.

F ilm lerinde, genellikle toplum sal ortam ı ve insan psikolojisi­
ni verm eye ve sinem asal dili ustaca ve özgün biçim de kullanm a­
ya özen gösteren Ömer Kavur, 1987’de çektiği Anayurt  Oteli’yle 
sinem asının  doruk noktasına ulaşm ıştır.
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Yusuf A tılgan’m aynı adlı rom anından uyarladığı Anayurt Ote­
li, konaktan bozm a oteline gecikm eli A nkara treniyle gelip, yal­
nızca bir gece kalan kadının  bekleyişi içindeki Zebercet’i an la t­
m aktadır. Film , tekdüze yaşamı ve ko rkunç yalnızlığı içindeki 
Zebercedin bu tu tk u su n u n  günden güne saplantıya dönüşünün  
öyküsüdür. Zebercet’in yaşadığı dönem deki toplum sal ve kişisel 
ta rih in in  çakışması çok etkili biçim de gösterilm iştir. 1960’ları 
anlatan rom andaki olayı, Ö m er Kavur film inde 1980’lere taşım ış­
tır. Yönetm eni 2002’li yıllara taşıyan son üç filmi, kısa metrajlı 
(!) Buluşma (1995) dışındaki Akrebin Yolculuğu (1997), Melekler 
Evi (2000) ve Karşılaşma (2002) film leridir.

1995’te kuru lan , yönetm enlerin  güçlerini birleştirerek, sine­
m adaki krizi aşmayı denedikleri Sinema Vakfı’n ın  kuru luşunda 
yer alır Ö m er Kavur da. Bu çerçevede gerçekleştirilen “On Yönet­
m en İki F ilm ” projesi içinde yer alan 22 dakika uzunluğundaki 
Buluşma, ölen bir adam ın, eski arkadaş olan ilk ve ikinci karısı­
n ın, adam ın mezarı başında üç yıl sonra karşılaşm alarını an lat­
m aktadır. Film , uzun  konuşm alara dayalı bir anlatım la insan iliş­
kilerini sorgulam aktadır.

Akrebin Yolculuğu, Ö m er Kavur’un o güne kadar üzerinde 
durduğu , film lerinde işlediği bü tün  tem aların bir antolojisi gibi­
dir. Yalnızlık, yabancılaşm a, yolculuk, zam an, arayış... Bu tem a­
lara bir de ‘Ö lüm  nedir?’ so rusunu  eklem iştir yönetm en. Çok ba­
şarılı b ir sinem asal dilin kullanıldığı, özgün bir çalışm adır Akre­
b in  Yolculuğu. İzleyicilerin de d ikkatin i gerektiren , derinliğine 
ulaşabilm ek için çaba isteyen, çok güzel bir filmdir.

K avur’un 2000 yılında gerçekleştirdiği Melekler Evi, farklı bir 
anlatım  tarzıyla yine klasik tem alarını işler. Bu film inde hızlı bir 
kurguyla Am erikan tarzı bir anlatım  denem iş, ülkenin 90’lı yıl­
larda yaşadığı devlet-mafya ilişkilerini ele alm ıştır. Dönem e ol­
dukça keskin bir siyasal eleştiri yapm aktadır.
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E rden  K ira lın  film i H akkari’de Bir Mevsim’de (1982) Şerif Sezer ve G enco 
Erkal.

Yönetmenin son filmi Karşılaşma, kanser tedavisi gören iki 
adamın yaşamla ve oğullarıyla duygusal ilişkilerini anlatırken yi­
ne zaman, ölüm, arayış, sevgi konularını sorgulamaktadır. Ömer 
Kavur altmış altı yaşında 12 Mayıs 2005 tarihinde, film çalışma­
larını sürdürürken kanser nedeniyle yaşamını yitirmiştir.

Üzerinde duracağımız ikinci yönetm en, Erden Kıral, 1942 İs­
tanbul doğumludur. Güzel Sanatlar Fakültesindeki eğitim ini ya­
rım bırakarak sinemaya geçmiştir. Önce kısa metraj filmler çek­
miş, bir süre sinema yazıları yazmış, 1978 yılında da ilk uzun 
metraj filmi Kanal'ı gerçekleştirmiştir. Yaşar Kemal’in  “Teneke” 
öyküsünü tem el alan film, Çukurova’daki çeltik ağaları ile genç 
kaymakam ve genç bayan doktorun ilişkilerini işlemektedir. 
1979’daki Bereketli Topraklar Üzerinde bir Orhan Kemal uyarla­
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masıdır. Çukurova’ya mevsimlik işçi olarak gelen, dağ köylüle­
rinden üçünün öyküsünü anlatmaktadır film.

Ferit Edgü’nün  O adlı rom anından, O nat K utlar’ın senaryolaş- 
tırdığı Hakkari’de Bir Mevsim 1982’de çekilm iş, ancak T ürkiye’de 
gösterim ine 1987’de izin verilmiştir.

Film , Genco Erkal’ın  canlandırdığı, yedeksubaylığını öğret­
m en olarak yapan bir ls tanbu llu ’nun  hiç bilm ediği, düşlem ediği 
bir yaşam biçim i ve kü ltü rle  karşılaştığı Doğu A nadolu’daki bir 
köyde yaşadıklarını, oradaki insanlarla iletişim  güçlüğünü ele al­
m aktadır. Kullandığı yalın sinem asal dil, Erden Kıral’ın sonraki 
film lerine de dam gasını vuracak ve onun  tarzını o luşturacaktır.

1984’te Ayna, 1986’da Dil an, 1987’de siyasal film Av Zamcı- 
nı’nı çeken Kıral, uzun  bir aradan sonra, 1992’de Mavi Sürgün’ü 
gerçekleştirm iştir. Mavi Sürgün, Türk-A lm an-Y unan ortak yapı­
mı olarak (H alikarnas Balıkçısı) Cevat Şakir Kabağaçlı’m n yaşa­
m ını ele alan aynı adlı eserinden senaryolaştırılm ıştır.

Erden Kıral bü tün  filmleriyle yurtd ışında ve yurtiçinde birçok 
ödül alm ıştır. “On Yönetm en İki Film" adlı Türk Sinema Vakfı 
çalışm aları içinde yer alan Ay Hikâyeleri'nden üç yıl sonra 
1998’de çektiği filmin adı Avcı’dır. Avcı gerek konusu, gerek gö­
rün tü leri açısından ünlü  Japon  yönetm en Kurosawa’nın 1950’de 
çektiği çok ün lü  ve ilginç filmi Raşomon'u anım satm aktadır. Av­
cı gerçeğin herkese göre farklı ifade edildiği bir cinsellik ve şid ­
det film idir. Popülerliği önem sem eyen Erdan Kıral’m, o güne 
dek kullanm adığı cinselliği ve şiddeti, gösterm ese de h issettire­
rek anlattığı bir filmdir Avcı. Yönetm en Yolda (2005) ve Vicdan 
(2008) filmleriyle çalışm alarını sürdürm ekledir.

1978’de Maden, 1979’da Demiryol film leriyle sinem aya giren 
Yavuz Ö zkan, daha sonra uzun  sü re  F ransa’da yaşam ıştır. Bura­
da bazı televizyon film leri ve 1988’de Yağmur Kaçaklan  adlı fil­
m ini çekm iştir. 12 Eylül e leştirisin i yaparken, ayrı d illerle an ­
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laşm aya çalışan iki sevgiliyi ve k ü ltü r  farkların ı da ele a lm ıştır 
bu filmde.

Ö zkan  1989’daki Umut Yarma Kaldı f ilm inden  so n ra , 
1990’da çektiği Büyük Yalnızlık’ta, on y ıld ır evli çiftin  b o şan m a­
dan önce son geceki hesaplaşm aların ı anlatm ıştır. Ü nlü  m ü z is­
yen Sezen A ksu ile ü n lü  tiyatrocu F erhan  Şensoy’u n , kend i 
m eslek lerinden  iki karak teri can land ırd ık ları oyunları çok ba­
şarılıd ır. İki eşin, b irb irlerin i sevseler de aynı ortam da b irb irle ­
rine yabancılaşm aların ı ele a lm ak tad ır film. Ev m ekânı içinde, 
o ldukça hareketli oyunla şiddeti de içeren  b ir biçim de ta rtış ılır­
ken, biraz tiyatro  o y u nunu  da anım satm akla b irlik te  başarıyla 
g ö rü n tü lem ek ted ir bu  eşleri.

Yine aynı yıl Özkan Film Bitti’yi gerçekleştirir. Bu filmde 
Özkan’m n klasik sorgulamaları vardır: evlilik, sevgi, aşk ve 
şiddet. Filmde öyküsü anlatılan eski karı-koca sinema sanat- 
çısıdırlar ve yıllar sonra aynı filmde biraraya gelirler. Filmin 
çekimleri sırasında her ikisinin de hayatı, içlerinde birikmiş 
nefret yüzünden karmaşık bir kâbusa dönüşür. Film, tüm  
karmaşık ve alışılmadık yapısına rağmen Özkan’m n klasik 
sorgulamalarını içerir. Eski karı-koca filmde iki sevgiliyi can­
landırmaktadırlar. Ancak diğer yanda, yürütm ek zorunda ol­
dukları evlilikleri vardır. Filmin modern ve anlayışlı ortam ı 
gerçek hayatta yerini bulmaz. Ve sette aralarında çıkan büyük 
bir tartışma sırasında eski koca, karısını öldürür. Filmin için­
deki m utlu çifti oynayan bu iki kişinin sancılı ilişkileri ölüm ­
le sonuçlanır. Görüldüğü gibi Özkan, bu filminde de ikili iliş­
kilerde şiddeti sorgular. Tıpkı Büyük Yalnızlık ve Yengeç 5e- 
peti’nde olduğu gibi (Kırel, Ekim 1994, s. 125).

Önem li siyasal dönem leri de belirterek  C um huriyet tarih in i, 
dans, m üzik, renk ve ışıkla görüntülediği Ateş Üstünde Yürümek,
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200 9 ’u n  so n  g ü n lerin d e  hayatın ı k aybeden  Z eki Ö k ten ’in  2000’de çektiğ i 
Güle  Güle’n in  b ir sah n esin d e  E şref Kolçak, Ş ükran  G üngör, Yıldız K enter, 
ve Zeki Alasya.

Özkan için değişik ve başarılı bir çalışmadır. 1991 yapımı bu 
filmden sonra, Zuhal Olcay ve Serap Aksoy’un başrolü paylaştık­
ları İki Kadın’ı çeker. Bir telekız ile ona tecavüz eden Bakan’ın ka­
rısı arasında başlayan arkadaşlık, çok başarılı bir sinemasal dil ve 
güzel görüntülerle anlatılmıştır.

Özkan’ın diğer bir filmi, 12 Eylül döneminde yaşayan ve olay­
lara değişik açılardan bakan aydın bir çiftin evlilikteki sorunları­
nı işlediği Bir Sonbahar Hikâyesi 1993 yılı yapımıdır.

1994’deki Yengeç Sepeti, büyük bir ailenin yıllar sonra birara- 
ya gelip, eski ve yeni yaşantılarını konuşup, piknik yaptıkları bir 
hafta sonunu ele alır. Bu aile bireyleri aracılığıyla, toplumu ve 
toplumdaki şiddetin aileye yansımasını anlatır Özkan.

1995’te çektiği filmi Bir Kadının Anatomisi’dir. Hülya Avşar’m  
canlandırdığı kadın aracılığıyla, aslında erkekleri ve erkek toplu­
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m u sergilem ektedir Yavuz Ö zkan bu filminde. Bir Erkeğin Anato­
misi' niyse 1996’da çeker.

Yavuz Özkan sinem asının temel belirleyicileri, aile için­
de zaman zaman çok şiddetli yaşanan kadm -erkek sorunla­
rı, iletişimsizlik, yabancılaşma, yalnızlık, toplum dan hoş­
nu t olmama, geçmişin tüketilm esi, bugünün kavranama- 
ması, geleceğin belirsizliği gibi temalar, Bir Erkeğin A nato­
m isin in  zeminini oluşturuyor (Tunca Arslan, Radikal, 26 
Şubat 1997).

Bu film inde yönetm en kahram anların ın  şiddet içindeki gergin 
yaşam larını T ürkiye’nin  güncel devlet-mafya-siyaset ilişkisine 
oturtuyor.

Yavuz Ö zkan’ın son iki filmi Hayal Kurma Oyunları (1999) ve 
llkbahar-Sonbahar (2009) film leridir.

1960’lı yıllarda sinemaya başlayarak, uzun b ir asistanlık d ö ­
nem inden sonra 1970’li yıllarda kendi film lerine im za atmaya 
başlayan Zeki Ö kten alçak gönüllü  bir yönetm endir. Çıkış yaptı­
ğı film olan, 1975’te çektiği Askerin Türküsü’nden  sonra, başarılı 
ve toplum sal eleştirisi güçlü iki Kemal Sunal gü ldürüsüyle d ik ­
katleri çekm iştir: Kapıcılar Kralı (1977) ve Çöpçüler Kralı 
(1978). 1979-1980 yıllarındaysa Yılmaz Güney’in senaryolarını 
çok başarılı filmlere d ö n ü ştü rm üştü r Ökten: Sürii ve Düşman.

1982’deki Faize Hücum  o dönem in  bankerzede olayını, 
1984’teki Pehlivan b ir güreşçinin yaşamı aracılığıyla dönem in 
toplum sal yapısını sorgulam aktadır.

Kemal Sunal güldürüleri d ışında b ir Kemal Sunal filmiyle, 
1988’deki Dııttürii Dünya’yla da beğeni toplam ıştır Zeki Ö kten. 
Genellikle b ü tü n  film lerinde top lum  içindeki küçük  insanı b ü ­
yük bir başarıyla anlatm aktadır. Sinema Vakfı yapım ları içindeki, 
orta metraj film lerden biri olan, 1995 yapımı Hep Aynı, g ü n ü ­
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m üzdeki sıradan, b ir kent ailesini televizyon için çekilm iş bir 
belgesel tarzında ele alm aktadır.

2000 yılında gösterim e giren filmi Güle Güle izleyiciler tara­
fından da, eleştirm enler tarafından da çok beğenilen, duygusal 
b ir kom edidir. T iyatronun ve sinem anın beş usta oyuncusu Yıl­
dız K enter, Şükran G üngör, Metin A kpm ar, Zeki Alasya ve Eşref 
Kolçak’ın doğal oyunlarıyla, yaşam larından b ir kesitm iş gibi oy­
nadıkları Güle Güle, Zeki Ö kten’in öne çıkm ayan yönetim iyle 
kullandığı yalın sinem a diliyle başarılı bir filmdir. Dayanışma, 
paylaşm a, yardım laşm a gibi günüm üzün  unu tu lm uş değerlerini 
anım satan filmde, yönetm enin  söylediğine göre, “(G alip’in âşık 
olduğu) Rosa K üba’dan, yok olmaya yüz tu tm uş bir sistem i ayak­
ta tutm aya çalışan tek ülkeden geliyor. Bu aşkın arkasında, böy­
le bir sistem e hasret ve özlem de yatıyor” (Ayşe Koksal, Cumhu­
riyet, 6 Şubat 2000).

Son olarak Gülüm (2002) ve Çinliler Geliyor (2006) filmlerini 
çeken Zeki Ö kten, geçirdiği kalp ameliyatı sonrasında, 19 Aralık 
2009 tarih inde yaşamını yitirm iştir.

1970’lerdeki kısa metraj filmleriyle çekim lere başlayan Ali 
H abib Ö zgentürk, 1979’daki ilk uzun  metraj filmi Hazal’la ken­
dini kanıtlam ıştır. T ürkan  Şoray’ın oynadığı bu film den sonra, 
Genco Erkal’ın oynadığı ve köyden kente göçen insanların  u m u t­
larını işlediği A fi (1981) çekm iştir. 1984’deki Bekçi, 1985’deki Su 
da Yanar toplum sal eleştiri yapan, siyasal içerikli filmlerdir. 
1993’deki Çıplak’ta, ressam lara çıplak m odellik yapan iki kadını 
ve kocalarını ele alarak, yine toplum sal eleştiri yapm aktadır. 
O nat K utlar’a saygı niteliğindeki filmi Sır, estetik olarak Ali Öz- 
g en tü rk ’e özgü yapısında kendini gösterm ektedir. Orta m etrajlı, 
Sinema Vakfı çalışm alarındandır (1995).

Ali Ö zgentürk 1997’de çektiği, Tarık A kan’m  baş ro lünü  ü st­
lendiği Mektup  filminde, A m erika’da yaşayan başarılı b ir bilim
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adamı olan Ragıp’ın T ürkiye’ye babasını aram aya gelmesi çerçe­
vesinde Türkiye’deki sol hareketin  tarihçesini anlatm aktadır.

Balalayka (2000) ise b ir yol film idir. Babalarının cenazesi­
ni alm aya giden üç erkek kardeşin , T ürk iye’ye gelen Rus k ad ın ­
larıyla do lu  bir o tobüstek i yo lcu luğunu an latm aktad ır. Farklı 
hayalleri, farklı dünyaları olan insan larla  dolu bir o tobüsü  b i­
zim dünyam ıza ka tm aktad ır Ali Ö zgentürk . Y önetm en Kalbin 
Zamanı (2004) ve Yengeç Oyunu  (2008) film leriyle çalışm aları­
nı sü rdü rm ek ted ir.
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1980  SONRASI DARBE DÖNEMİ (1 9 8 0 -2 0 1 0 )
w

6

1980’ler, içinde yaşadığımız 2010’lar Türkiyesi’n in  yaşam bi­
çim ini ve hayata bakışını doğrudan etkileyen, hatta o luşturan  yıl­
lardır. Bu yüzden hem  siyasal, hem  toplum sal, sınıfsal ve küresel 
açıdan çok iyi değerlendirilm elidir. Bu çapta bir değerlendirm e 
kitabım ızın sınırlarını aştığından, biz sinem asal gelişm eleri anla­
yabileceğimiz kadarıyla, bu dönem i incelem iş olan araştırm acı­
lardan alıntılarla ve kendi bazı çıkarım larım ızı sizlerle paylaşarak 
ele alacağız 1980’li yılları.

Ö ncelikle doğru bulduğum uz bir yaklaşım olduğundan, Me­
tin Aydoğan’ın Türkiye Üzerine Notlar, 1923-2005 adlı kitabın­
dan okuyarak girelim  1980’lere:
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1980 yılı Türkiye için, ekonomi ve siyaset başta olmak 
üzere, toplumsal yaşamın her alanında büyük bir çöküşün 
yaşandığı bir kırılma noktasıdır. 1980’den söz edilince herke­
sin aklına, doğal ve haklı olarak, silâhlı bir hareket yani dar­
be gelir. Bu, olayın gerçek boyutunu ortaya koymayan eksik 
bir yaklaşımdır. 1980 olayları bir bütün olarak ve biraz dik­
katlice ele alınacak olursa, yaklaşımın yetersizliği kolayca gö­
rülecektir. 12 Eylül sabahı uygulamaya sokulan eylem, söy­
lendiği ya da uygulamacılarının sandığı gibi ‘terör olayları’nın 
zorunlu kıldığı bir sonuç değil, ülkeyi küresel isteklere sınır­
sızca açan bir başlangıçtır. 1980’de siyasî çatışmanın Türki­
ye’yi kan gölüne döndürdüğü doğrudur. Ancak 12 Eylülle 
gerçek darbe Türkiye’nin ekonomisine, siyasetine, aydınları­
na ve ifadesini Atatürkçülükte bulan ulusal bağımsızlık gele­
neklerine yapılmıştır. Darbenin tarihi, bir anlamda 12 Eylül 
değil, 24 Ocak 1980’dir. 12 Eylül, çalışan kesimlerin ve ay­
dınların 24 Ocak Kararları’na tepki gösteremez hale getiril­
mesi ve küresel sermayeye tümüyle açılma eylemidir.

1979’da başbakan olan Süleyman Demirel, başbakanlık 
müsteşarlığına getirdiği Turgut Özal’a yeni bir ekonomik is­
tikrar programı hazırlama görevi verdi. Program kısa sürede 
hazırlandı; bir başka deyişle İME tarafından hazırlanmış olan 
program, 24 Ocak 1980’de kamuoyuna açıklandı.

Tarihe 24 Ocak Kararları olarak geçen ve lMF’nin daha 
önce yaptıramadığı istekleri içeren program, ‘Türkiye’yi tek 
taraflı olarak yabancı sermayeye açıyor, tarım, ticaret ve sana­
yide ulusal hedeflerden vazgeçiliyor ve günlük kur uygula­
masına geçilerek Türk Lirası’ndaki değer yitimi sürekli hale 
getiriliyordu. Millî kambiyo rejiminden vazgeçiliyor, ithalat 
liberasyonu adıyla dışalım serbest kılmıyor, kotalar kaldırılı­
yor ve kamu yatırımları kısılıyordu. KIT’lerin özelleştirilece­
ği, temel ürünlerde destek fiyatlarının kaldırılacağı, ücret ar-
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tişlarmın düşük tutulacağı, tarım ürünlerindeki taban fiyatla­
rının sınırlanacağı’ açıklanıyordu. Programın ön uygulamala­
rı bile etkisini hemen gösteriyor, 1980 başında 47 TL. olan 1 
Amerikan doları, yıl sonunda 90 liraya çıkıyor, programa kar­
şı gösterilen tepki, ‘iç savaş’ haline getirilen terör eylemleriy­
le birbirine karışıyordu.

24 Ocak Kararları, ancak 12 Eylül gibi bir ‘demir yum ­
ru k la  uygulanabilirdi. Emek örgütleri başta olmak üzere 
meslekî kuruluşlar, dernekler ve partiler kapatılmalı, yasama 
ve yürütme gücü, tartışmasız bir ortamda, sınırsız yetkilerle 
donatılmış bir yönetime verilmeliydi. Nitekim öyle oldu ve 
ABD başta olmak üzere Avrupa Birliği’nin ‘demokratik’ deste­
ği altında beş kişilik Millî Güvenlik Konseyi’nin her kararı ya­
sa sayıldı. Bütün siyasî partiler, dernekler, meslek örgütleri 
kapatıldı, yüz binlerce insan gözaltına alındı, 50 kişi idam 
edildi (2005, s. 155-157).

1980’lerin Ocak ayından Eylül aym a geldiğim izde karşım ıza 
çıkan m anzarayı bir de Bülent T anör’ün  “Siyasal Tarih, 1980- 
1995” adlı araştırm a yazısından aktaralım :

11 Eylül 1980 tarihli günlük basında çıkan şu iki haber il­
gi çekiciydi: ‘Terör dün de 17 can aldı’ ve ‘Türkiye İşveren 
Sendikaları Konfederasyonu Başkanı Halit Narin, DGM’ler 
kurulm adan üretim artmaz, dedi’. O günlerin karmaşası için­
de belki dikkati pek çekmemiş olan, belki de kanıksanmış sa­
yılabilecek bu iki haber, sanki bir gün sonraki askerî m üda­
halenin ve üç yıl kadar sürecek olan askerî rejimin de işlevi­
ni özetliyordu. Bunlardan birincisi, ülkede eksikliği duyulan 
can güvenliğini sağlamak, İkincisi de sola ve emekçi taleple­
rine sınır getirerek, ekonomik-sosyal hayatı işverenler lehine 
yeniden düzenlemek.
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12 Eylül 1980 sabahı başlayan ve ‘Bayrak Harekâtı’ adı ve­
rilen müdahale ile Türk Silâhlı Kuvvetleri (TSK) yönetime el 
koydu. Müdahale herhangi bir direnmeyle karşılaşmadan 
amacına ulaştı. Darbe emir ve komuta zinciri içinde, yukar­
dan aşağı, yani hiyerarşik bir düzen içinde gerçekleşmişti. Bu 
yönüyle de, orta rütbeli subay çoğunluğuna dayalı ve hiyerar­
şi dışı, hatta ona karşı bir nitelik göstermiş olan 27 Mayıs 
1960 müdahalesinden farklıydı. Asıl temel farklılık ise her iki 
m üdahalenin itici güçleri ve programları açısından ortaya çı­
kacaktı (.1995, s. 26).

12 Eylül darbesinin yapılm a gerekçesini, başka bir anlatım la. 
Bülent T anör’den de alarak netleştird ik ten  sonra, Türkiye’ye bol 
geldiğine inanılan 1961 Anayasası’nm  yerine geçecek olan 1982 
Anayasası’nın özelliklerini de öğrenerek, 1980’ler Türkiye’sinin 
genel m antığını kavram am ız m üm kündür.

Darbeyi gerçekleştiren genelkurm ay başkanı orgeneral Kenan 
Evren ve kara, hava, deniz kuvvetleri kom utanları ile jandarm a 
genel kom utanından  oluşan Millî Güvenlik Konseyi bir ay içinde 
K urucu Meclis’in o luşum unu  sağlamış ve anayasa çalışm alarını 
başlatm ıştır. K urucu Meclis içinde Millî Güvenlik Konseyi ve Da­
nışm a M eclisi’nden oluşan iki kanat vardır.

Kenan Evren’in Danışm a M eclisin in  açılışında yaptığı konuş­
ması, hazırlanacak anayasanın ipuçlarını verm ektedir. Konuşm a 
m etninden seçilen şu cüm leler oldukça açıklayıcıdır:

Devlet, kişi özgürlüğü uğruna güçsüz bırakılamaz; Devlet 
Başkanlığı protokol makamı değildir; Cumhurbaşkanı seçi­
mindeki tıkanıklıklar giderilmelidir; Yargı, idareyi köstekle- 
memelidir; miting ve gösteri enflâsyonu, komünizm ve anti- 
lâik akımlar önlenmelidir; bir anayasa ön-tasarısı yoktur, ama 
Anayasa’ya son şeklini Millî Güvenlik Konseyi verecektir.
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24 Ekim 1981 tarih li gazetelerden derlenen bu söylem Anaya­
sa’m n  söylem ini ortaya serm ektedir (s. 39).

1982 Anayasası’m n  kişi hak ve özgürlüklerine bakışı, onun  
tem el m antığını ortaya koyacağı için, bu konudaki bilimsel çö­
züm lem esini Bülent T anör’den alarak, sinem anın  sesleneceği 
top lum un 1980’li yıllarda kendini nasıl hissedeceğini anlamaya 
çalışalım:

Devlet karşısında birey ve toplum  nasıl bir konum dadır? 
Soru, dem okrasinin çerçevesinin nasıl çizildiği sorusunu da 
içerir. Anayasa’nın bu konulara yaklaşım biçimi, 1961 Ana­
yasası ile karşılaştırıldığında, çok net bir biçimde anti libe­
raldir. Bir kere daha Başlangıç bölüm ünden anlaşıldığı gibi 
Anayasa ve yapıcılarına göre, en yüce değer birey değil, öz­
gürlük ve dem okrasi hiç değil, ‘Devlet ve Türk millî menfa- 
atleri’dir. Anayasa’nın istediği ve koruduğu demokrasi ve 
hukuk devleti de, bu Anayasa’da gösterilen demokrasi ve 
hukuk devletidir. Yani bu kavram ların evrenselliği yadsın­
mış, bunlar ‘m illîleştirilm iştir’.

Temel hak ve özgürlüklerin rejimi de bu yaklaşımın gere­
ğine uygun olarak düzenlenmiştir. Sistemde, sımrlanamaya- 
cak hak ve özgürlük yoktur. İnsanlık tarihinin üstüne titredi­
ği ve Hakikat’i aramada kendine kılavuz edindiği düşünce, bi­
lim ve sanat özgürlükleri de buna dahildir. İkincisi, hak ve 
özgürlükler millî güvenlik, Devletin ülkesi ve milletiyle bö­
lünmez bütünlüğü, kamu/yararı, genel ahlâk, kamu düzeni, 
vb. gibi silik kavramlarla sınırlanabilir. Dahası her hak ve öz­
gürlük kendi özel maddesindeki özel sınırlama sebepleriyle 
sınırlanabileceği gibi, genel nitelikteki Başlangıç ile madde 13 
ve 14 hüküm lerine de dayanılarak kısılabilir.

1961 Anayasası temel hak ve özgürlüklerin, hiçbir sebep­
le özüne dokunulamayacağım bildirmişti. Bu hüküm  de 1982
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metninde yer almamış, bunun yerine daha az koruyucu olan 
bir ölçü konm uştur: demokratik toplum düzeni kavramının 
gerekleri ve buna aykırı sınırlamalar getirememe.

Nihayet, ister olağan hallerde olsun ister olağanüstü yöne­
tim usulleri altında olsun, idarenin kişi hak ve özgürlükleri 
üzerindeki müdahale olanakları genişlemiş, yargı organının 
rolü ise gerilemiştir (1995, s. 46-47).

H azırlanan Anayasa taslağı, karşı görüşler sıkıyönetim  ko m u ­
tanlıklarınca susturu larak  Evren’in radyo-televizyon konuşm ala­
rıyla halka tanıtılm ıştır. 7 Kasım 1982’de yapılan halkoylam asıy- 
la yüzde 91.3 o lum lu oyla kabul edilm iştir. Bu oy oran ın ın  yük ­
sekliğinde, Anayasa’ya ilişkin tek yönlü propaganda kadar, d ar­
benin  1970’li yıllardaki siyasal cinayetleri du rdurduğuna inan ıl­
m asının ve halk ın  orduya olan geleneksel güveninin  de payı yük ­
sektir. Ama en büyük pay, Anayasa reddedild iğinde ne olacağı­
nın  belirsiz olm ası, yani askerî rejim in çok daha uzun  sürebile­
ceği, norm al düzene geçişin uzayabileceği korkusudur.

Darbeciler üç yıl boyunca, top lum u olm asını istedikleri biçi­
me getirinceye kadar, binlerce kişiyi gözaltına alarak, yüzlerce 
kişiyi tu tuklayarak, kan gölüne son verm ek iddiasıyla yönetim e 
el koym alarına rağm en, devlet eliyle işkenceler ve infazlarla yeni 
bir kan gölü yaratm ışlardır.

İnsanların ‘nizam  ve intizam a koşu lland ık la rına  inandık ların­
da, artık hizadan çıkam ayacakları psikolojik  ve anayasal tedb ir­
lerin alındığına ikna o lduklarında, ‘dem okrasi’ kararı alm ışlardır. 
6 Kasım 1983 tarih inde, yüzlerce insan veto edilip, onlarca parti 
yasaklandıktan sonra kurulm asına izin verilen üç parti arasında, 
yapılan seçim sonucunda Anavatan Partisi ik tidara gelmiş, genel 
başkanı T urgut Özal başbakan olm uştur. 1982 Anayasası’n m  ge­
çici L m addesi gereği yedi yıllığına K enan Evren cum hurbaşkan­
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lığı’na getirilm iştir. Evren’in süresi do lduk tan  sonra, 1987’den 
itibaren Özal’ın C um hurbaşkanlığı başlam ıştır.

G örüldüğü gibi, 1980’li yıllara dam gasını vuran kişi, 12 Eylül 
1980 darbesini yapan Kenan Evren kadar, daha darbe öncesinde 
başbakanlık  m üsteşarıyken 24 Ocak 1980 K ararları’nı hazırlayan, 
darbecilerin  izin vediği partilerden birisi olan A navatan Partisi’ni 
kurarak  1983 seçim lerini kazanıp başbakan olan, 1989’da kendi­
sini cum hurbaşkanı seçtirerek, 1993’te bu görevi sırasında ölen 
T urgut Özal olm uştur. G erçekten de T urgut Özal, hep h üküm e­
tin  başında değilse bile, çeşitli b içim lerde, 1980’li yıllar süresin­
ce her zam an iktidardadır!

T urgu t Özal gerek başbakanlığı, gerek cum hurbaşkan lığ ı sı­
rasındaki uygulam aları, anlayış biçim i, sözleri, davranışları, 
pervasızlığı, kural bozucu luğu , rahatlığıyla d ikkat çekm iştir. 
B ulunduğu konum a uygun olm ayan davranışlarıyla, toplum sal 
ro l-m odel o lm uştur.

Başbakanlığı sırasında, ‘m em urun  eline geçen az maaşla nasıl 
geçinebileceği’ni soran gazetecilere, “Benim m em urum  işini bi­
lir,” diye yanıt verm esi rüşveti m eşru kılm ıştır. C um hurbaşkan­
lığı sırasında da, T ürkiye’de Radyo ve Televizyon yayın tekeli 
devlete aitken, oğlu Ahmet Özal’m ortak olduğu Magic Box 
(Star-1) adlı televizyon kanalının yayma başlam ası ve bunun  
üzerine cum hurbaşkanı T urgut Özal’ın, “Anayasayı bir kere del­
m ekten bir şey çıkm az,” açıklam ası, kuralların  çıkarlar uğruna 
çiğnenebileceğinin örneğini o luşturm uştur.

1970’lerin politize ortam ına karşılık 1980’ler aşırı depolitizas- 
yon ortam ı yaratm ış, bireyselliği, çıkarcılığı, köşe dönücülüğü  
körüklem iştir. Kuralsız bir liberasyon, ekonom ik ve siyasal alan­
da, güçlüye, kurnaz olana, ‘işini b ilene’ haksız servet kazanm a 
olanağı verm iştir. Bankerlik sistemi başlatılm ış, bankalar dışında 
faiz karşılığı para toplayan özel kişiler, denetim sizlik nedeniyle
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paraları işletm ek yerine, toplayıp-kaçm ayı yeğlem işlerdir. Devle­
tin destek veren açıklam alarına inanm ış olan binlerce kişi, biri­
kim lerini bankerlere kaptırarak ‘bankerzede’ olm uşlardır.

‘Dünyaya açılm a’, ‘büyük  düşünm e’, ‘teknolojiyi yakalam a’ en 
çok konuşulan konular o lurken, b ir yandan da tarikatların  öz­
gürce faaliyet gösterm elerine göz yum ulm uş, inançların  söm ü­
rülm esine fırsat verilm iştir.

Kapitalist dünyanın  en son m oda ideolojisi olan ‘küreselleş­
m e’ rüzgârına kapılarak, ulusal sanayi güvenceye alınm adan ya­
bancı serm ayeye, uluslararası tekellere, kapılar ardına kadar açıl­
m ıştır. Bu anlayış T ürk  ekonom isini ve sanayiini boğduğu gibi, 
T ürk  sinem asını da nefes alamaz durum a getirm iştir.

1980 SONRASI SİNEMASI

1980 sonrası sinem ası, doğal olarak 12 Eylül’ün  izlerin i ta­
şım aktadır. Ama bu  yıllarda, üzerinde iz b ırakan, ha tta  iz b ırak ­
m akla kalm ayıp onu  ‘belirleyen’ başka b ir darbe daha vard ır ki, 
yaşam sal anlam da etk ilem iştir sinem ayı: H ollyw ood darbesi’. 
Bu iki darben in  b irlik te  etkisi, 1980 sonrası s inem anın  adını da 
‘Darbe D önem i S inem ası’ diye adlandırm am ızı zo run lu  du rum a 
getirm ektedir.

‘Darbe D önem i Sineması’m n ilk dönem ine, 1980’li yıllardaki 
sinem asal görünüm e daha yakından bakacak olursak, toplum sal 
ve siyasal o rtam ın  sinem aya etkileri belirginleşecektir:

1980’li yıllarda hiçbir sinem a salonunda, 1970’lerin ikinci ya­
rısında salonları kaplam ış olan, 16 m m .’lik seks film lerinden eser 
kalm am ıştır. Seks güldürüleri bıçakla kesilm iş gibi salonlardan 
yok olm uştur. Sansürün bir tü rlü  engelleyemediği (!) bu filmler, 
12 Eylül darbesin in  yasaklarım  delem em iştir. Ticari sinem acılar 
hem en du rum  değerlendirm esi yaparak, salonları dolduracak
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am a yasaklara da takılm ayacak yeni b ir tü r bulm uşlardır. Seks 
film lerinin yerini, köyden göçüp gelen, yeni kentlilerin  duygula­
rına seslenen ‘arabesk film ler’ almıştır.

Senaryoları arabesk m üzik sözlerinden esinlenen, görüntü ler 
eşliğinde bol bol bu şarkıların  da okunduğu, baş rollerini ara- 
beskçilerin oynadığı, gözyaşlı, dualı ve aynı zam anda cinsellik 
ağırlıklı filmler, 1980’li yıllarda sinem acıların sarıldığı bir dal ol­
m uştur. Arabesk film ler çekebildikleri kadar izleyiciyi salonlara 
çekm iş, daha çoğuna da video-kasetlerle evlerinde ve kahvehane­
lerde ulaşm ışlardır.

Köyden kente göçenlerin sık ın tıların ın  çok daha ağırını, köy­
den yurt dışına göçen insanlar yaşam ışlardır. Dillerini ve yaşam 
biçim lerini bilm edikleri ülkelerde sığınabilecekleri, bağlanabile­
cekleri değerler aradıklarında, ü lkelerinden gelen hasretli, ağla­
malı arabesk filmler işe yaram ıştır. Dış ülkelerdeki, özellikle Al­
m anya’daki bu pazarı sezen filmciler, tez zam anda bundan yarar­
lanm ayı başarm ışlardır. V ideo-kasetlere çekilen arabesk film ler­
den oldukça iyi kazanç sağlam ışlardır.

Artık eskinin işletm eci avanslarının yerini, video şirketlerinin 
ödediği paralar alm ıştır. Özellikle Almanya pazarı, ticarî anlayış­
taki filmcileri bir süre daha ayakta tu tm uş, ama Türk sinem asını 
o lum suz yöne sürüklem iştir.

Siyasal eleştiri yapan Yılmaz G üney ve onun izindeki genç si­
nem acıların  film leri 1970’lerde, sansürün  kestiği sahneler yüzün­
den eleştirileri törpülenerek de olsa gösterim e girebilm ekteydi. 
Ama darbecilerin  en küçük  eleştiriye katlanam ayan yapısı, 
1980’lerde genç sinem acıların film lerini de vurm uştur. Halkı 
filmleriyle sarsm ak isteyen, onları düşünm eye ve toplum sal so­
runları görerek çözüm  üretm eye çağıran yönetm enler yasaklar 
karşısında, bireysel film lere yönelm işlerdir. Bazıları sanatçıların 
yaratım  sorunlarına, yönetm enlerin  ve oyuncuların  sinem asal
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bunalım larına, bazılarıysa kadınların  kadın olm aktan kaynakla­
nan sm ırlanm ışlıklarm a eğilm işlerdir. Böylece, dolaylı da olsa 
eleştirelligi yakalamayı um m uşlardır.

1980’lerde Türk  sinem asında kadın konusu  dikkati çekecek 
boyutlara ulaşm ıştır. Ticarî amaçlı film lerde geleneksel Yeşilçam 
kadın anlayışı sü rdürü lü rken , diğer filmler gerçekçi b ir bakışla 
kadını ele almaya başlam ışlardır. Uç noktalara yerleştirilm iş, iyi 
kadm -kötü  kadın kalıpları kırılm ıştır. Artık Türk sinem asında 
çocukların ın  anası, evinin ve erkeğinin kadını, el değm em iş, na­
m us anıtı kadın tipleri de, cinselliğiyle erkekleri baştan çıkaran, 
yuvasını yıkan, şeytanî vam plar da işlevlerini tam am lam ışlardır. 
T oplum da insan olarak gerçek yerini almaya çabalayan kadının  
yansıması vardır beyazperdede de.

Bu dönem de çekilen filmlerde çalışan, düşünen, sevişen, çok 
çeşitli konum larda bu lunan , iyi ve kötü özellikleri de taşıyabilen 
gerçekçi kadın kişilikleri canlandırılm ıştır. Gerçekçi kadın kişi­
liklerinin sorunları yoluyla, toplum sal eleştiri yapılm aya çalışıl­
m ıştır. Eleştirel b ir yaklaşım ın yanı sıra, ticarî yaklaşımla kadını 
bir malzeme olarak kullanan, olayı ‘kadın filmleri m odası’na d ö ­
nüştüren  bir eğilim de sezilebilm ektedir.

1970’lerin toplum cu yönetm enleri, bu  dönem de gözle görü le­
bilen bir so runu , yani göçü de ele alarak, kente gelmiş köylüle­
rin uyum  sorununa çok keskin eleştiriler getirem eseler de k o n u ­
yu gündem e taşım ışlardır.

1986 yılından başlayarak, çok sayıda ‘12 Eylül filmi’ dediğimiz 
film çekilmiştir. O zamana kadar siyasal hiçbir konuya değinile- 
mezken, birdenbire bu patlama dikkat çekicidir. Bu, koşulların bi­
raz daha rahatlam asına bağlanabileceği gibi, 1986’da çıkarılan ilk 
Sinema Yasası’m n psikolojisine de bağlanabilir. 1986-1990 arasın­
daki dört yıl içerisinde, tam on iki adet ‘12 Eylül filmi’ çekilm iş­
tir. Bu filmler incelendiğinde, tüm ü n ü n  de sistem ya da dönem
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eleştirisi yapan, keskin eleştirel filmler olam adıkları gözlenm ekte­
dir. ‘12 Eylül film lerin in  çoğunun konusu, siyasal çatışmalar ne­
deniyle tu tuklanm ış kişilerin cezalarını bitirip  çıktıklarında, çok 
hızlı değişmiş olan toplum  koşullarına yabancılıkları ya da anla­
yış açısından farklılaşmış buldukları arkadaşlarına uyum suzlukla­
rıdır. Böylece, 12 Eylül darbesinin, 1970’ler kuşağı ile 1990’lar k u ­
şağı arasındaki bağı kopartm ası, yani, kuşaklar arası deneyim  ak­
tarım ını kesmesi eleştirilm iştir. D arbenin 1970’lerin toplum cu 
dünya görüşünü yok ederek, eleştirelliği unu ttu rup , bireyci k u ­
şaklar yaratması sorgulanm aktadır (Esen, 2000).

12 Eylül 1980 darbesi de, 1987’deki Hollywood darbesi de 
aslında aynı kaynaktan, yani 24 Ocak K ararları’m n m antığından 
beslenm ektedir ve sinem ayı iki yönden kuşatarak nefessiz b ırak­
m ışlardır. 1990’larda Türk  sinem ası bitkisel hayattadır. Film  çe­
kem ez, çekebildiği az sayıdaki filmin gösterim i için salon bu la­
m az durum dadır. Ç ünkü sinem a salonları, M ajörler denen Ame­
rikan film şirketlerin in  eline geçm iştir.

Daha 1990’lı yıllar başlam adan, 21 Aralık 1989 tarihli Cumhu­
riyet gazetesindeki “Sinem am ız ve A m erikan Tekelleri” başlıklı 
yazısında, Türk  Sinem atek D erneği’nin kurucu larından  sinem a 
yazarı ve senarist O nat Kutlar, “A m erikan sinem a tekellerinin iki 
yıl önce ülkem ize gelişi, dış ticaret ve yabancı sermaye m evzuatı­
m ızda yapılan b ir değişikliğin so n u cu d u r,” diyerek bu konudaki 
açıklam asını başlatm akta, daha sonra bu  tekellerin Türk sinem a­
sına vereceği zararları anlatm aktadır:

G e rç e k te n  ik i yıl ö n c e s in e  k a d a r  T ü rk iy e ,  b u  te k e lle r in  is ­

t ilâ s ın a  u ğ ra m a m ış  n e re d e y se  te k  şa n s l ı  ü lk e y d i. H e p  b i ld iğ i­

m iz  g ib i g e n e  s in e m a la r ım ız d a  A m e r ik a n  f ilm le ri o y n a rd ı.  

A m a  b u  f ilm le r , T ü rk  ith a lâ tç ı  f i rm a la r  ta ra f ın d a n  ‘fik s ro y a lty ’ 

ö n e re re k  g e ti r t i l i r  ve  g ö s te r il i rd i.  T ü r k  y a p ım c ıla r  d a  T ü r k  i t ­

h a lâ tç ı la r la  re k a b e t  e d e b ilird i;  y a n i o r ta d a  ‘te k e l ' y o k tu .
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İki yıl önce Özal hüküm eti, yabancılara sınaî şirketler gi­
bi ticarî şirketler de kurma izni verdi ve Amerikan sinema te­
kelleri ülkemize geldiler. Önceden kararlı oldukları halde, 
kam uoyunu ürkütm em ek için önce sadece video alanına gir­
diler. Sonra da gerçek niyetleri ortaya çıktı. Sinema salonları­
nı işgal ettiler. Büyük masraflı süper prodüksiyon filmleriyle, 
geniş tanıtım olanaklarıyla filmlerini gösterdiler ve elde ettik­
leri gelirin neredeyse tüm ünü vergi ödememek için ‘pourcen­
tage royalty’ bedeli gibi göstererek yurt dışına transfer yolu­
nu tuttular. Önümüzdeki yıllarda önde gelen sinema salonla­
rımızda, kendi sinemamızın değil, Avrupa ve Amerika dışın­
daki ülkelerin, tekeller dışındaki ‘bağımsız’ Amerikan şirket­
lerinin nitelikli ürünlerini ya hiç göremeyeceğiz ya da pek az 
görebileceğiz.

İşte 1990’lardaki sinem am ızın yaşadığı krizin  nedenini, yuka­
rıdaki açıklam a çok net ortaya koym aktadır. 2007 tarihli, T ü rk i­
ye Sinema Eseri Sahipleri Meslek Birliği SE-SAM başkanı Yılmaz 
Atadeniz imzalı, k ü ltü r bakanı E rtuğrul G ünay’a sunulm uş olan 
“Türk Sinem asında Acilen Alınması Gerekli Tedbirler ile Vergi 
ve Sponsorluk R aporu” incelendiğinde, uluslararası sinem a te­
kelleri karşısında T ürk  sinem asının du ru m u  ve tekellerin T ürk i­
ye’de kazandıkları paraları nasıl vergi ödem eden yurtdışm a ak­
tardıklarına ilişkin uygulam alar ve sayısal veriler, O nat K utlar’ın 
öngörüsünün  haklılığını kanıtlar niteliktedir.

Amerika Birleşik Devletleri’n in  liberalizm in kalesi olm asına 
rağm en, tekelleşm eye karşı yasalar çıkardığını ve Sherm an Anti- 
T röst Yasası’m n kapsam ı dışında kalan tek sektörün sinem a ol­
duğunu belirten O nat Kutlar, İstanbul’da düzenlenen “T ürk  Si­
nem ası ve Yabancı Film  Şirketleri” konu lu  panelde, ABD yöneti­
m inin son derece bilinçli olarak sinem ayı ve sinem ada tekelleş­
meyi desteklediğini anlatm aktadır ve MPAA (M otion Picture As-
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sociation of America) ku ru lu şu n u n  gayretleriyle, sinem a tekelle­
rin in  dünyayı kapladığım  açıklam aktadır:

Bütün dünyada Amerikan filmlerinin yaygın bir biçimde 
gösterilmesi aynı zamanda Amerikan politikasının da temel 
hedeflerinden ve unsurlarından biri olmuştur. Yani mesele 
sadece ticari bir olay değildir, aynı zamanda Amerikan kültü­
rünü, Amerikan yaşam tarzını, Amerikan imaj dokusunu, gü­
nün moda deyimiyle Amerikan ikonografisini ve Amerikan 
kahramanlarını, kişilerini, karakterlerini bütün dünyaya yay­
mak ve böylece Amerikan politikasına da, Amerikan dış poli­
tikasına da çok ciddî bir destek kazanmak olayıdır. Ve bu ko­
nuda Amerikalı yöneticiler son derece bilinçlidirler (Sinema 
Gazetesi, 22-28 Ocak 1990, sayı: 19, s. 11).

‘H ollyw ood darbesi’ dediğim iz, işte bu kapsam da, 1987’de 
Özal hüküm eti ile ABD hüküm eti arasındaki anlaşm a uyarınca, 
yabancı sermayeli sınaî şirketler gibi sinem a şirketlerine de T ü r­
kiye kapıların ın  koşulsuz-engelsiz açılması olayıdır.

‘H ollyw ood darbesi’ne karşın T ürk  sinem asının ayakta kala­
bilm esi, yaşam ını sürdürebilm esi, A vrupa’da Hollyw ood’a karşı 
o luştu ru lm uş bu lu n an  Eurim age Sinema Fonu sayesindedir. Kül­
tü r Bakanlığı’n ın  1990’ların başında Eurim age’a üye olarak, para­
sal katkı payını ödem eye başlam ası, 1990’ların sonuna doğru, 
özellikle 2000’lerde sinem ada canlanm a belirtileri başlatm ıştır.

1987 H ollyw ood darbesinden sonra, Türk sinem a yapım  şir­
ketlerin in  ortadan  kalkm asıyla yapım cılık sistem i çökm üştür. 
Film  çekm ek isteyenler, ya A m erikan film tekellerinin kapısını 
çalacaklar -ki bu orantısız güç yüzünden  çok zor bir iştir- ya da 
bağımsız film çekm enin yollarını deneyeceklerdir -ki bu da dağı­
tım  ve gösterim  olanağı bulam ayacağı için yine zordur. B ütün bu 
zor koşullara rağm en, Eurim age yardım ıyla sınırlı da olsa yapım
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ve dağıtım  olanağı bulan, K ültür Bakanlığı’nın sınırlı parasal 
desteklerinden yararlanan, Türkiye koşullarında sponsorluklar 
bularak  film çekim, gösterim  olanakları yaratan ‘bağım sız sine­
m acılar’ ortaya çıkm ıştır.

Bir anlam da, 1970’lerin ‘genç T ürk  sinem acıları’ gibi, kendi 
o lu ştu rd u k ları bü tçelerle , kendi dünyaların ı an la ttık ları, küçük  
çaplı film ler çeken bu  bağım sız sinem acılar, u luslararası film 
festivallerini yaşam a tu tu n m a aracı o larak görm üşlerd ir. Bu 
festivallerde ald ık ları ödüllerle  kend ilerin i dünyaya ve T ü rk i­
ye’ye kan ıtlam akta, ha tta  ödül paralarıy la da çekecekleri yeni 
film lerinin bü tçesin i o lu ştu rm ak tad ırla r. Doğal o larak, K ültür 
Bakanlığı Desteği ve Eurim age katk ıların ı da film b ü tçe lerine  
eklem ekted irler.

1980 SONRASI SİNEMASI’NIN 
DEĞERLENDİRMESİ

Daha önce de belirtildiği gibi, 1980’ler sonrası yaşam ın da si­
nem anın da belirleyicisi, b içim lendiricisi 12 Eylül askerî darbesi­
dir. Darbeyle ‘k ü ltü r em peryalizm i’ne kapılar ardına kadar açıl­
mıştır. Bu darbenin koşullarında yaşarken, film üretm e ve izleme 
koşulları da paralel biçim de oluşm aktadır. Öyleyse, genel anlam ­
da sinem asal tabloyu şöyle çizebiliriz:

1980’lerde, 1970’li yılların ikinci yarısını kaplayan seks film­
leri tam am en ortadan  kalkm ış, ticarî sürekliliği sağlayacak yeni 
tür olarak, onların  yerini ‘arabesk film ler’ alm ıştır. 1970’lerin, 
Yılmaz G üney’in Umut filmi geleneğinden gelen, toplum cu eleş- 
tirel-siyasal filmleri yasaklanm ış; yerine, bireysel sorunlara ağır­
lık veren, özellikle kadının kim lik arayışını ve cinsel özgürlük 
sorunların ı ya da sanatçının yaratam am a bunalım larını ele alan 
filmler yapılm ıştır.
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Sinemaya ticarî yaklaşm ayan yönetm enlerin  bireye yönelm e­
si, karakterlerin  daha ayrıntılı çizilebilm esini sağlamıştır. Türk 
sinem asının  tip kalıplarının kırılm ası, özellikle kadın film lerin­
de, kalıp-tiplerin  yerine, olum lu ve olum suz özellikleri aynı in ­
sanda toplayarak karakterler yaratılabilm esi başarılm ıştır.

Siyasal eleştiri yapam am aktan, geleceğe ilişkin düşlerini öz­
gürce paylaşam am aktan, askerî darbenin  baskıcı ortam ından b u ­
nalan aydın ve sanatçıların , bu sıkışm ışlıklarının dışavurum u 
olan bunalım  filmleri yaygınlaşm ıştır 1980’ler sinem asında.

1980’lerde özgürlük  so ru n u  yaşayan sinem anın , 1970’lerde 
televizyon ve seks film leri, vs. y ü zünden  salon lardan  uzaklaşan 
izleyicisini yen iden  salonlara toplayabilm esi pek m üm kün  ola­
m am aktadır. Bu dönem de izleyicinin salon lara d ö n ü şü n ü  en ­
gelleyen başka b ir gelişm e daha yaşanm ıştır: video olayı. Her 
köşe başına açılan  video m arket ve video ku lüp ler, ağırlıklı ola­
rak  yabancı film lerin , bu arada video kayıt tekniği ku llanılarak  
ucuza ve özenilm eden  çekilm iş T ürk  arabesk ve gü ldü rü  film ­
lerin in  video kasetlerle evlere girm esi, salon ların  boşluğunun  
sü rm esin i sağlam ıştır.

1980’lerde sinem a adına en büyük başarı, 23 Ocak 1986 tarih­
li ilk sinem a yasası olan, 3257 sayılı Sinema Video ve M üzik 
Eserleri K anunu’dur. Bu yasa Polis Vazife ve Selâhiyetleri Kanu- 
n u ’nun  6. m addesi uyarınca çıkarılm ış olan ve 1939 yılından bu 
yana uygulanan ‘Sansür N izam nam esi’ni yürü rlük ten  kaldırm ış­
tır. B öylecejk i aşamalı sansür, isteğe bağlı hale gelmiştir. Ve ye­
ni yasanın D enetlem e K urulu’nda sek tö r tem sicilerine de yer ve­
rilm iştir. Yasanın içeriği ve uygulam asının getireceği ilerideki so­
run lar ne olursa olsun, sinem aya ait bir yasa çıkmış olması en 
azından psikolojik  etki yapm ıştır.

Sinema yasasının çıkarıldığı yıl olan 1986’dan başlayarak, çok 
keskin eleştirileri olmasa da ‘12 Eylül film leri’ çekilebilm iştir.
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1980 sonrası s inem acılardan  Zeki D em irk u b u z’u n  M asum iyetinde (1997) 
H aluk  B ilginer, G üven  K ıraç ve Derya A labora.

Ama bu olumlu hava sürerken, Türk sinema sektörüne ve Türk 
kültür dünyasına halkın, sinemayla doğrudan ilgisi olmayan ay­
dınların ve öyle ki sinemanın içinde olan yapımcı, yönetmen ve 
eleştirmenlerin bile farkına varamadığı bir darbe yapılmıştır. Ya­
bancı sermaye mevzuatında yapılan bir değişiklikle, sanayi kuru­
luşları gibi ülkeye girişi desteklenecek yabancı şirketler arasına İn­
giliz ve Amerikan sinema şirketleri de dahil edilerek, Türk sinema­
sına yapılan, ‘1987 Hollywood darbesi’ dediğimiz darbe, bizzat 
Özal hükümeti eliyle gerçekleştirilmiştir. Onat Kutlar gibi az sayı­
da sinemacının ve aydının muhalefetine rağmen engel olamadıkla­
rı bu olayın etki gücü, ancak 19901ı yıllarda Türk filmleri çekile­
mez, dağıtılamaz ve salon bulamaz olunca anlaşılabilmiştir.

1990’lar boyunca ölmemek, izleyicisiyle buluşabilmek için  
türlü yollar deneyen Türk sineması, Avrupa ülkeleri tarafından 
Hollywood’a karşı oluşturulmuş Eurimage’a üye olarak ayakta 
kalabilmiştir.
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2000’lerde sinem anın  sorunlarına, yine günü kurtarm a biçi­
m inde, yine bireysel çıkışlarla çözüm ler üretilm ektedir. N uri Bil­
ge Ceylan, Zeki D em irkubuz, Derviş Zaim, Yeşim Ustaoğlu ve 
Reha Erdem  gibi ‘bağım sız sinem acılar’ U luslararası Film  Festi- 
valleri’ndeki ödül paraları, K ültür Bakanlığı desteği, Eurim age 
katkısı, kendilerin in  reklâm  ve dizilerden kazandıkları b irik im le­
ri, sponsorluk lardan  elde edilen katkılarla film lerini çekm ekte, 
dağıtım  ve gösterim  konusunda çeşitli yöntem ler geliştirm ekte­
dirler. U luslararası tekellerle ve onlarla ortaklığı olan dağım cılar- 
la anlaşm akta, ya da kıyı köşedeki salonlara razı olm aktadırlar. 
Bazen de festivallerde izleyiciyle bu luşup , sonra televizyona ve 
DVD şirketlerine yönelm ektedirler.

Ticari film ler Am erikan tarzı konularda ve biçim de usta laştık ­
ları için izleyici sayılarının çokluğu nedeniyle, m ajörlerin dağı­
tım  şirketlerince dağıtılabilm ektedirler. Televizyonların ya da te­
levizyona dizi ve program  yapan prodüksiyon  şirketlerin in  des­
tekledikleri, yapım ım  üstlendikleri film ler de çekilm ektedir.

14 Tem m uz 2004 tarihinde çıkarılan 5224 sayılı Sinema 
F ilm lerinin Değerlendirilm esi ve Sınıflandırılm ası ile D esteklen­
mesi H akkında K anun şu anda yürürlük te  olan sinema yasasıdır. 
A dından da anlaşılacağı üzere Yasa, filmleri yaş gruplarına göre 
sınıflandırarak, gösterim i düzenlem ekte ve sektörün destek len­
m esini am açlam aktadır.

2008 ve 2009 yıllarında çekilen T ürk  filmi sayısında bir 
yükseliş olm ası, T ürk  filmi izleyici sayısının yabancı film izle­
yici sayısını geçm iş olm ası, sinem acıları yeniden u m u tlan d ır­
m aktad ır. H atta 13 A ralık 2009 tarih li Hürriyet gazetesinin eko­
nom i sayfasındaki “Sinem aya en çok bekârlar gidiyor, 56 T ürk  
filmi 240 yabancıyı zo rluyo r” başlık lı haberden  öğrendiğim ize 
göre, İstanbu l T icaret O dası (ITO ) “T ürk  Sinem asında Sorunlar 
ve F ırsa tla r” konu lu  b ir panel düzenlem iştir. G azeteden okudu-
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ğıım uza göre, burada  sunu lan  rakam lar o ldukça sevindiricid ir. 
2008’de 264 yabancı filme karşı 48 T ürk  filmi gösterim e gire­
bilmiş, ama toplam  izleyicinin yüzde 58,89’u n u  T ürk  filmi izle­
yicisi o luştu rm uş; 2009’da 240 yabancı filme karşı 56 T ürk  fil­
mi gösterilebilm iş ve toplam  izleyicinin yüzde 49 ,58 ’ini T ürk  
filmi izleyicisi o lu ştu rm uştu r.

Gazetedeki asıl d ikkatim izi çekm esi gereken rakam lar şunlar 
olmalıdır: “T ürkiye’de şu anda 2’si yabancı olm ak üzere, 18 dağı­
tımcı şirket bulunuyor. Toplam  seyirci sayısının yüzde 75’i U1P, 
W arner Bros ve Özen Film  tarafından karşılanıyor.”

SE-SAM rap o ru n d an  öğrenm iş o lduğum uza göre, yabancı 
dağılım  şirketleri dağıtım ını yaptık ları her film den yüzde 7.5- 
yüzde 10 kom isyon alm aktad ırlar. Bu paraları kesin tisiz olarak 
ülkelerine gönderm ekted irler. Bu d u rum da, T ürk  filmi İzlense 
de yapım a hiçbir m addi katkısı olm ayan yabancı dağıtım cı ş ir­
ketlere, T ürk  sinem ası gelirinden  yüzde 10’u n u  dağıtım  kom is­
yonu olarak verm ektedir. D ağıtım ın yüzde 75’ini ikisi yabancı 
üç şirket üstlendiğ ine göre, dağıtım daki aslan payı da yabancı­
lara g itm ektedir.

Hürriyet gazetesinin ekonom i sayfasındaki sinem a haberinde 
T ürk  sinem ası adına asıl um utlanm am ızı gerektirecek olan ha­
ber, sayısal verilerden çok, ITO ’nun  sinem ayla ilgilenir olm ası­
dır. Sinem anın bir ekonom ik alan, b ir endüstri ve bir ticaret ala­
nı o lduğunu İstanbul T icaret O d asın ın  anlam ış olması, um arız 
‘Hollywood d a rbesin in  zararlı sonuçların ın  ortadan kaldırılm ası, 
yani yabancı serm aye m evzuatının ülke çıkarları açısından göz­
den geçirilebilm esi için bir başlangıç olur.
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