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MUHAFAZAKAR IDEOLOJININ BiR AYGITI OLARAK
KAMERA: YUCEL CAKMAKLI FILMOGRAFISI UZERINE BIR
ANALIZ

Betiil BICER
Yiiksek Lisans, Sosyoloji
Tez Danismani: Prof. Dr. Alev ERKILET
Mart-2021, 168 Sayfa

Bu caligmanin konusu, Tiirk sinemasinda farkli egilimlerin sahneye aktarildigi bir
dénemde Batililasma karsisinda yerli, milli ve dini unsurlari halka sunma séylemi ile
yola ¢ikan ve Milli Sinema’nin ilk 6rneklerini veren Yoénetmen Yiicel Cakmakli’nin
filmlerindeki ideolojik sOylemi donemin siyasi atmosferi iginde analiz etmektir.
1960’larin sonunda siyasi ortamin etkisiyle sinemada ii¢ akim 6ne ¢ikmistir. Bu
akimlar, Halit Refig’in basini c¢ektigi Ulusal Sinema, Yilmaz Giiney ile 6zdeslesen
Devrimei Sinema ve Yiicel Cakmakli’nin kurucusu oldugu Milli Sinema’dir. Ulusal
ve Milli Sinema Cumbhuriyet¢i-dindar ikileminde sinemanin adi ile ilgili ayrigma
yasamistir. Bu calismada milli sinemanin ortaya ¢iktigi donemden itibaren “Milli
sinema ile Yiicel Cakmakli bize ne sdylemektedir?” sorusu toplumsal, kiiltiirel, siyasal
ve tarihsel baglamda ele alinmistir. Arastirmamizda Yonetmen Cakmakli’nin 6ne
¢ikan on bir filmi donemin sartlar1 ve bu konudaki literatiir g6z oniine alinarak detayli
analize tabi tutulmustur. Arastirmanin bulgularina gore yonetmen Cakmakli milli ve
yerli sdylemi folklorik unsurlarla sinirl tutmus, rejime yonelik herhangi bir muhalif
tutumdan kaginarak, sag-muhafazakar sdylemi yeniden iiretmis, din olgusunu

sembolik anlamda kiiltiirel bir unsur olarak ele almistir.

Anahtar Kelimeler: Milli Sinema, Yiicel Cakmakli, Sag-muhafazakar ideoloji



ABSTRACT

THE CAMERA AS A DEVICE OF CONSERVATIVE
IDEOLOGY: AN ANALYSIS ON YUCEL CAKMAKLI’S
FILMOGRAPHY

Betiil BICER
Master, Sociology
Thesis Advisor: Prof. Dr. Alev ERKILET
January-2021, 168 Pages

The subject of this study is to analyze the ideological discourse in the films of Director
Yiicel Cakmakli in the political atmosphere of the period, who started off with the
discourse of presenting local and national elements to the public on the axis of religion
in the face of Westernization in a period when different trends in Turkish cinema were
put on the screen and who gave the first examples of the National cinema he founded.
At the end of the 1960s, three movements came to the fore in cinema under the
influence of the political atmosphere. These movements are the Republican National
Cinema led by Halit Refig, the Revolutionary Cinema identified with Yilmaz Giiney,
and the National Cinema founded by Yiicel Cakmakli. Considering Republican
National and National Cinema, they came to a parting of the ways between the
Republican and the religious points of view with regard to the name of the cinema.
This study addresses the question, “What does Yiicel Cakmakli tell us through
National Cinema?” as of the emergence of National Cinema in social, cultural, political
and historical context. The study analyzes eleven prominent movies of Director
Cakmakli in detail, taking into account the circumstances of the period and the relevant
literature. Based on the findings of the study, Director Cakmakli limited the national
and local discourse to folkloric elements through symbolic signs, reproduced the
rightist-conservative discourse avoiding any opposition towards the regime, and

addressed the phenomenon of religion as a cultural element in a symbolic sense.

Keywords: National Cinema, Yiicel Cakmakli, Rightist-Conservative Ideology
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GIRiS

Yedinci sanat olan sinema, teknik gelismeler neticesinde ortaya ¢ikmis, fotografin
kesfine dayanan bir sanat tiiriidiir. Ortaya ¢iktig1 ilk donemden bugiine, konular, bigim,
bigem, ag1 gibi icerige ve teknolojiye dayanan bir¢cok alanda ilerleme gostermistir.
Sinemanin yalnizca sanatsal yonii olmadigi, belli ideolojilerin, politik séylemlerin
topluma aktarilma gorevini ifa ettigi, ayn1 zamanda bu yapilar etkileyen elestirel bir
yone sahip oldugu bilinmektedir. Sinema yalnizca eglendiren, hos vakit gegirme araci
olmamig, bunu yaparken arkasinda birtakim ideolojilerin, rejimsel sdylemlerin,
toplumsal mesajlarin ifade edildigi bir alan, bir propaganda araci olarak da
kullanilmistir. Baz1 iktidarlar kendi ulusal kiiltiirlerini i¢inde olduklar1 topluma ve

diinyaya yaymanin bir araci olarak sinemay1 kullanmiglardir.

Toplumsal gerceklik ile sinema arasinda etkilesimli bir alan vardir. Bu alan bize
toplumsal olanin ag¢ilimin1 sunmaktadir. Sinema, sosyolojik agidan degerlendirilmeyi
bekleyen bir alandir. Hem temsil eden hem de gosteren bir mesgale olan sinema, bize
sundugu ¢oziimleme olanaklarini gercekei ve detayli bir analize tabi tuttugumuzda,
sosyolojik acidan tarihin bir donemine 151k tutabilecegi gibi, bugiiniin gergekligini

kavramak acisindan da 6nemli bir kaynak olacaktir.

Toplumlarin yagamis oldugu siyasal, ekonomik, kiiltiirel ve teknolojik degisimler
donemsel olarak sinema alaninda karsilik bulmus, bu alanlarda meydana gelen inis
cikislar yonetmenlerin tercihlerinde ve tutumlarinda etkilerini gostermistir. Tiirkiye’de
sinema calismalar1 Cumbhuriyet Oncesine dayanmaktadir. Ilk dénemde savas
goriintiilerinin yer aldig1 belgeseller ¢ekilirken, Cumhuriyet sonrasi sinema, tiyatro
geleneginin devami bi¢iminde, 6zellikle Muhsin Ertugrul filmleri ile kendini
gostermistir. 1950’lere gelindiginde tiyatronun etkisinden ¢ikan sinema, tarihsel ve
toplumsal meselelere yonelmistir. Rejimin ¢ok partili sisteme gegmesi, sinemadaki
konularin ¢esitlenmesi ve farkli egilimlerin temsilinde etkili olmustur. 1965 yilinda
iktidara Adalet Partisi gelmistir. Bu siirecte dinin gortniirliigii artarken, sinemada
ideolojik tutumlar etkin olmaya baslamistir. Batililasma karsisinda yerelligi savunan
ve bu alanda film iiretmeye baslayan ilk yonetmen Halit Refig’dir. Calismamizin

konusunu olusturan yonetmen, 1960’11 yillarda sinema alanindaki goriisleri olgunlagan



ve ilk filmini 1970 yilinda ¢eken Yiicel Cakmakli ise, sinemanin Batici fikirlerin
istilas1 altinda oldugu ve Batili bir sanat olan sinemanin dogru amagclar igin
kullanildiginda zarardan ziyade yarar getirece8i diisiincesi ile sinema serlivenine
baslamistir. Sinema disilincesini  olusturan “milli” vurgusu, Cakmakli’nin
yonetmenliginde belirleyici olmus ve sinemadaki egilimini temsil etmistir. Yiicel
Cakmakli’nin milli sdylemi ve sdylemi temsil eden degerlerin, ¢ekmis oldugu

filmlerde ne sekilde ele alindig1 ¢alismamizin temel sorunsalidir.

Sinemanin temsil alani olduk¢a genistir. Avrupa, Birinci ve Ikinci Diinya
Savaglari’nda, halkin algisim1 yonetmek icin sinemayi propaganda araci olarak
kullanmistir. Televizyonun yayginlasmasi ile bu etki azalsa da sinemanin temsil yonii
her donem rejimsel taleplerin topluma kabullendirilmesinde 6nemli bir ara¢ olarak
kullanilmistir. Bazi yapimlarda dogrudan mesaj verme bigiminde gerceklesen bu
durum, kimi zaman sdylemin ardina gizlenmis, toplumun algilar1 belli bir yone

cevrilmistir.

Bu arastirmanin konusu ve kapsami Yiicel Cakmakli’nin 1970 yilindan, 1975 yilinda
TRT kurumunda c¢alismaya bagladigi doneme degin ¢ekmis oldugu dokuz film ile,
TRT kurumundan ayrildiktan sonra bagimsiz alanda ¢ekmis oldugu ses getiren iki
filmi kapsamaktadir. Toplamda Cakmakli’nin yonetmenligini iistlendigi on bir filmin
detayli analizi ile sag-muhafazakar sdylemin sinema alanindaki temsilini “milli”
kavramini olusturan degerler iizerinden tartigmay1 hedeflemekteyiz. 1970’1i yillarin
buhranl ve belirsiz siyasi ortaminda, koyden kente yogun gogiin yasandigi, gecekondu
kiiltiiriiniin olusmaya basladigi, enflasyonun toplumsal bunalimlar: tetikledigi, diger
yandan sanayi ve imalat sektoriinde gelismelerin yasandigi bir donemde sinema
yoluyla temsil alani bulan ideolojilerin sdylemsel analizi, tarihin bir dénemini
¢cozlimlemek kadar bugiiniin ger¢ekligini anlamak bakimindan da 6neme sahiptir. Bu

kapsam dogrultusunda arastirmada temel alinacak sorular su sekildedir:

1. Yiicel Cakmakli’nin filmlerinde milli kavrami ne sekilde yer bulmus ve hangi
unsurlar 6n plana ¢ikmistir?

2. Islami hassasiyetleri ve kiiltiirel degerleri 6n plana alarak sinemay1 aragsallastiran
Yiicel Cakmakli, bu yonelimini filmlerinde ne sekilde sunmustur?

3. Gelir esitsizligi, hizli kentlesme, gog, issizlik, siyasi belirsizlik gibi toplumsal

sorunlar yonetmenin filmlerinde hangi saiklerle konu olmustur?



4. Yiicel Cakmakli filmlerinde, Batililasma karsisinda yerelligi savunurken
kullandig1 semboller nasil bir degisim vaadi sunmaktadir?
5. Yiicel Cakmakli’nin sinema seriivenine baslarken kullandig1 sdylem ile

filmlerindeki sdylem arasinda nasil bir iliski vardir?

Arastirmanin Onemi

Tiirkiye’nin siyasi gegmisi pek ¢ok bakimdan bugiinle baglantilidir. Gegmiste
olusturulan siyasi sdylem, benzer ideolojilerin giidiimiinde bugiin de
kullanilmaktadir. Degisim, gelisme ve ilerleme kavramlari siyasilerin siklikla bas
vurdugu kavramlardir. Cumhuriyet tarihi 6zellikle ¢ok partili hayata gegisle birlikte
degisimin hangi saiklerle gerceklesecegini tartismaya koyulmus, Cumhuriyet’in ilk
doneminde etkin olan Batililagsma diislincesi sorgulanmaya baslanmistir. Bu
sorgulama yalnizca siyasi sOylemle sinirli kalmayarak, kiiltiir/sanat alaninda da
karsilik bulmustur. 1960’larin sonuna dogru farki ideolojik egilimler sinemada temsil
imkanina kavusmustur. Bu dénemde sinemada etkin olan ii¢ akim, Devrimci Sinema,
Ulusal Sinema ve Milli Sinema’dir. Bu alanda yapilan filmleri donemin diger
Yesilcam filmlerinden ayiran, farkli egilimleri temsil etmek iizere sinemay1

aragsallastirmis olmalaridir.

Calismamiz, yonetmen sinemasi iizerinedir. Arastirmamizin konusu olan Yiicel
Cakmakli, dini hassasiyetleri kiiltiirel bir formda sunarak, Batililagsma karsisinda
yerelligi vurgulayan ve Miisliiman Tiirk halkinin gergegini sinemaya aktarma gayesi
ile yola ¢ikan bir yonetmendir. Bu alanda ¢ekilen filmler, tarihsel bir donemin
ideolojik sdylemine tekabiil etmektedir. Yonetmenin ideolojisinin ¢ekmis oldugu
filmlerde hangi temsillerle ele alindigini ¢6ziimlemek, 6zellikle sag-muhafazakar
sOylemin “millilik” kavramina ytikledigi anlami ve 6z degerlere donmek ile kastedilen
degisimin bize ne sundugunu gérmek agisindan 6nem arz etmekte, ayni zamanda

bugiiniin bir ¢6ziimlemesini sunmaktadir.

Arastirmanin Amaci

Tiirkiye’de “millilik™ diisiincesi her donem giindemde kalmis, Bat1 kiiltiirii karsisinda

yerelligi vurgulamanin aracit olmustur. Milli kiiltiiri olusturan degerler manzumesi,



daha cok gecmise Oykiinme, 6z kiiltiirel degerlerin yeniden yasanmasi yoluyla
canlandirilmaya ¢aligilmistir. Bati’nin kiiltiiriinii almadan ilim ve tekniginden istifade
etme diisiincesi 1970°li yillarin entelektiiel cevrelerinde tartisilmistir. Degisen
toplumsal kosullarin, bugiline dair ¢oziim bekleyen sorunlarin kaynaginmi salt bir
tarihsel oykiinme ile sonuca ulastirma gayesinin sikintilari, esasen sag-muhafazakar
ideolojinin temel ¢eligkisini olusturmaktadir. Aragtirmamiz, milli sinemanin kurucusu
ve uygulayicisi olan Yiicel Cakmakli’nin filmlerindeki sdylemi analiz edecektir.
Yerellik ve millilik sdylemi, islami vurgu, kiiltiir, gelenek, 6z vb. kavramlarin filmler
lizerinden ¢Oziimlenmesi, bize bu kavramlarin sinemadaki temsilini sunacaktir
Amacimiz bu yolla, dini ve kiiltlirel unsurlar1 dnceleyen yonetmenin, temsil ettigi
ideolojiyi filmlerin bulgular1 dogrultusunda ortaya koymaktir. Bu amagla ¢alismamiz
yonetmenin on bir filminin detayli incelenmesine odaklanmistir. Yiicel Cakmakli
filmlerini tek tek ele alan genis ¢apli bir aragtirma daha once yapilmadigindan, biz
arastirmamizda filmleri ayrintili olarak inceleyerek, milli sinemanin temel sdylemini

yukarida belirttigimiz unsurlar dogrultusunda analize tabi tutacagiz.

Arastirmanin Yontemi

Yerlilik ve millilik sdyleminin sinema dilini analize iliskin gerceklestirdigimiz
calismada &rneklemimiz Yiicel Cakmakl Filmografisi’dir. Islamci yonelimlere sahip
isimlerle yola ¢ikan ve Baticilik karsisinda milli kiiltiiriin 6zelliklerini, Anadolu’nun
gercekligini ve dini hassasiyetleri onceleyerek sinemay1 aragsallastiran Cakmakls,
sinema hayat1 boyunca televizyon filmleri ve dizilerini dahil ettigimizde elliye yakin
yapimin yonetmenligini ya da yardimer yonetmenligini tistlenmigtir. Tiirk sinema
tarthinde dini ele alis1 itibariyle kendinden 6nceki donemden ayrilan Cakmakli, 1970
yil1 itibariyle sinemada farkli egilimlerin “yerel ve milli” vurgusunu 6n plana ¢ikaran
yonetmen olmustur. Cakmakli’nin ¢ekmis oldugu filmler, ii¢ donemde incelenebilir.
Yonetmenin, 1970 ile 1975 yilinda ¢ekmis oldugu bagimsiz alandaki dokuz film ilk
donem filmleridir. 1975 ve 1990 yillar1 arasinda gérev yaptigt TRT kurumunda ¢ekmis
oldugu televizyon filmleri ve diziler, ikinci donem ¢alismalarini olustururken, 1990 ve
1996 yillar1 yonetmenin yeniden bagimsiz alanda film iiretmeye bagladigi sinema
hayatinin {i¢iincii bolimiinii teskil etmektedir. Bizim arastirmamiz, yonetmenin ilk

donem yoOnetmenligini tistlendigi dokuz film ile tiglincii donemde ¢ekmis oldugu iki



filmi kapsamaktadir. Bu on bir filmi se¢memizin temel nedeni, bu filmlerin
yonetmenin bagimsiz alanda ¢ekmis oldugu yapimlar olmasidir. ilk dénemde ¢ekmis
oldugu dokuz film, milli sinema tanimini vermesi bakimindan énemlidir. 1989 ve 1990
yillarinda yeniden bagimsiz alanda ¢ekmis oldugu iki film ise yonetmenin ilk donem
filmlerinden ayrilmakta, islami hassasiyetleri dnceki yapimlarina nazaran gorece daha
fazla on plana getirmektedir. Arastirmadaki bir diger amacimiz yonetmenin “bariz bir
degisimi vurguladig1” iddia edilen ve son donemde One ¢ikan iki filminde degisen ve

ayni1 kalan temalari tespit ederek ortaya ¢ikarmaktir.

Sinema, teknolojik ilerlemelere bagli olarak gelismis, yedinci sanat olarak
tanimlanmis bir sanat tiirtidiir. Calismamizin birinci boliimiinde sosyolojinin bir alt
dal1 olan sanat sosyolojisini sanatin tanimindan yola ¢ikarak incelemeye tabi tuttuk.
Sanatin bir dali olarak sinemanin gelisimi ve sosyoloji ile iligkisi bu alanda ¢alismalar1
bulunan teorisyenlerin goriisleri ¢ercevesinde tanimlanmis ve teorik g¢ergeve
olusturulmustur. ikinci béliimde Tiirk Sinemasinin gelisim seyri, bu seyir icinde dini
soylemin ve Baticilik fikrinin doniisiimii bu konuda yazilmis kitap ve makaleler
tizerinden incelenmistir. Yiicel Cakmakli’nin yasami, sinema alanina giris yapmasini
saglayan zemin ve Milli Tirk Talebe Birligi (MTTB)’nin diizenlemis oldugu
acikoturumda gerceklesen “milli” mi, “ulusal” mu tartismasina dair notlar, ikinci
boliimiin alt basliklarmi olusturmustur. Uciincii boliim, filmlerin analizine dair
boliimdiir. Bu bdliimde filmler kronolojik siraya gore incelenmistir. Filmlerdeki milli
ve yerli vurgusu, dini ve kiiltiirel semboller {izerinden degerlendirilmis, belirlenen
temalarin filmlerde ele alimis bicimi detaylandirilmigtir. Toplamda yirmi yillik bir
doneme tekabiil eden zaman diliminde ¢ekilen on bir film, bize Yiicel Cakmakli’nin
yonetmen kimligini sunmaktadir. Bu alanda Cakmakli’ya dair yapilan degerlendirme,
sOylesi, makale ve tez ¢aligmalarini kapsayan materyaller derinlemesine incelemeye
tabi tutulmustur. Islami hassasiyetlerle yola ¢ikan ydnetmen Cakmakli’nmn yirmi yil
icinde ideolojik olarak durdugu noktayr tespit etmek, calismamizin temel

sorunsallarindan biridir.

Arastirmamizda, konusma ve metin araciligiyla olusan anlam ile ilgilenen genis caph

sosyal ve kiiltiirel arastirmalar icin kullanilan sdylem analizinden® yararlanilmistir.

! Hilal Celik, Halil Eksi, “Soylem Analizi”, Marmara iiniversitesi Egitim Bilimleri Dergisi,
2008, 99.



Séylem analizi sdylemin ¢éziimlenmesine dayali olarak olusturulan bir nitel aragtirma
yontemidir. Soylem, sistemli bir dilsel biitlinliigii, belli ilkeler dahilinde ifade etmek
tizere kullanilmaktadir. S6ylemi yaratan bireyler degildir, sdylem toplumsal diizen
igerisinde bulunmaktadir. Soylem, anlamimi kendi olusturur, bdylelikle toplum
semboller ve anlamlar arasinda iliski kurarak, olaylar ve olgular {izerinde nasil fikir
sahibi olacaklar1 ve iletisim kuracaklarmi bu sdylemler iizerinden 6grenmektedirler.?
Soylem analizi, sosyal bir insa siirecinde kavramsal unsurlardan meydana gelen
sOylem tizerinde diisiinme ve onu veriye doniistiirme teknigidir. Nitel arastirmalarda
kullanilan bu yontem temelde elestiriye dayanmaktadir. Calismamizda kullanacagimiz

sOylem analizi, Elestirel sdylem analizi teknigidir.

Elestirel soylem analizi, simif farki, cinsiyet, ik, ideoloji, doniistiirme, gelenek,
hakimiyet, sosyal yapi, hegemonya, c¢ikar, ayrimcilik, kazang, sosyal diizen gibi
temalar1 Onceleyerek, arastirmanin alanini bu kavramlar iizerinden kuran sdylem
analizi yontemidir. Gli¢ iliskileri, kimlik, ideolojiler, degerler gibi farkli toplumsal
olgularin dilsel kurgulamalar yoluyla toplumsal yapiya ve bireylere nasil aksettirildigi
ile ilgilenmektedir.® Van Dijk, elestirel sdylem yaklasimini sosyo-bilissel sdylem
analizi olarak tarif etmektedir. Bu tarifle vurgulamak istedigi sey elestirel teori ¢alisan
diger isimlerden farkli olarak sdylem ve etkilesimlerin analizinde toplum kadar biligin
de analize eklenmesi gerektigidir. Ona gore bilis, sdylem ile toplum arasinda bir ara
yuzdiir. Van Dijk’e gore soylem kolayca tarifi yapilacak bir kavram degildir. Buna
gore sOylem, etkilesimsel bir olay, bir sosyal pratik, bir zihinsel temsil, dilbilimsel bir
nesne, bir sosyal etkilesim formu, ticari bir mal olarak karsimiza ¢ikabilir. Bilis ise
kisisel oldugu kadar sosyal bilisi de ifade etmektedir. S6ylem, bilis ve toplum, tarif
edilen sosyal ve biligsel anlamda yerel ve genel baglami anlamamiza olanak
saglamaktadir. Ayn1 zamanda Van Dijk’e gore bu baglam ve modellemeleri duragan
ve sabit degil, dinamiktirler. Biitlinliikli bir sdylem analizi ise yalnizca baglamsal
modellerin incelenmesine dayanmamali, farkli sdylem yapilarin1 ve diizeylerini
analize katmalidir. Van Dik, oOnerdigi analittk c¢ergeve 1ile analizi
sinirlandirmamaktadir. Ona gore sdylem analizi toplumsal problemlerin tiimiine

kolayca uygulanabilecek bir yontemler toplami degildir. Bu sebeple hazir kaliplar ve

2. Potter, M. Wetherell, Discourse and Social Psychology: Beyond attitudes and
Behaviour, (London: Sage, 2008), Akt., A.g.e., 100.
$A.g.e., 113.



standart analiz yontemleri Onermemektedir. Elestirel soylem analizinin gayesi
ezilenlerin yaninda olacak bi¢imde gii¢ ve iktidarin kétiiye kullanimini mesrulagtirict

etkilerini ortaya ¢ikarmaya déniik bir ¢alisma yontemine sahip olmalidir.*

Arastirmamizda elestirel sOylem analizi teknigi, Yiicel Cakmakli filmlerine
uygulanarak, filmde yer alan sdylemler, yukarida ifade edilen temalar {izerinden
incelenecektir. Bu teknigin se¢ilmesinin nedeni, incelenen filmlerde ideolojik sdylem
kadar, smif farki, cinsiyet, gelenek, kiltir vb. temalarin, toplumsal, siyasal ve
ekonomik iligkiler g6z onilinde bulundurularak elestirel bir analize tabi tutuldugunda
en dogru yontem olarak goriilmesidir. Bu dogrultuda analiz edilen filmlere dair
verilere {i¢linci kisimda yer verilmistir. Bu alanda mevcut literatiirde yapilan

calismalar incelenerek 6rnek alinmis, bu dogrultuda bir ¢alisma plani olusturulmustur.

4 Umut Sah, “Elestirel S6ylem Analizi: Temel Yaklasimlar”, Kiiltiir Arastirmalar: Dergisi,
S. 7 (2020): 216-220.



BIRINCi BOLUM
SANAT SOSYOLOJiSI

1.1. Sanat Nedir?

Sanat hakkinda net bir tanimlama yapmanin giicliigii tarihsel siirecte yasanan
degisimin sanata yansimasindaki farkliliktan kaynaklanmaktadir. Toplumsal
degisimin etkisini en bariz bicimde yansitan sanat, bazen degisimin Onciisii bazen de
sonucu olarak farkl sekillerde tarih boyunca karsimiza ¢ikmistir. Sanatin ne olduguna
dair tanimlamalar sanat tarihgileri, sanat elestirmenleri, sanat kuramcilar1 kadar sosyal

bilimcilerin de konusu olmustur.

Sanata dair en genel tanimlamalardan birine yer veren Mahmut Tezcan sOyle demistir:
“Baz1 diisiincelerin, amaclarin, durumlarin, duygularin ya da olaylarin deneyimlerden
yararlanilarak beceri ve diis giicii kullanilarak anlatilmasina ya da bagkalarina
iletilmesine yonelik yaratici insan etkinligidir”.> Sanat daha ¢ok insan iiriinlerinin
ortaya konulusunda giizelligi vurgulamada amag olarak ifade edilir. Ancak modern
sanat anlayisiyla birlikte giizellik diislincesi sorgulanmaya baslanmis ve giderek sanat
adina bir zorunluluk olmaktan ¢ikmistir. Bu anlayisa gore bir sanat eseri giizel olmak
zorunda degildir. Korkung, tiksinti uyandirici, irkilmeye sebep olan seyler de sanatin
konusu olabilmektedir. Tezcan bu konuda ilkel topluluklar1 6rnek gosterir. Onlarin

sanat yapitlar1 giizel olmaktan uzaktir, estetik kaygi tasimamaktadir.®

Sanati Algilamanin Sosyolojisi adli eserlerinde Neslihan Kiyar ve Necmi Karkin
yasamsal eylemlerin temellerinin nerede baglayip nerede sonlanacagini bilmenin
zorluguna deginirler. ilkel insanm avini paylasmak zorunda oldugu diger canlilara
duydugu hirs gibi, sanati da bu hirs duygusunun i¢ine dahil eden Kiyar ve Karkin,
sanatin boylesi bir bilinmez iginde hareketine ve eylemselligine devam ettigi

vurgusunu yaparlar. Onlara gore, “Adimna sanat dedigimiz seyin (insanin goriip haz

> Mahmut Tezcan, Sanat Sosyolojisi Giris, 3 bs. (Ankara: Fidan, 2018), 1.
¢Ae.g., 1.



aldig1 dis kaynakli bir algi; giidii ya da diirtii ne dersek diyelim) hayati diizenegi

birbirine eklemleyen, devinimsel bir biitiin oldugunu kabul etmeliyiz”.

Sanat bigimleri iizerine farkli yaklasimlari ele alan ve bu alandaki tartismalara deginen
Vera Zolberg, sanatin ne olduguna iliskin sorunun anlamli bir soru oldugunu ancak
cevabina iligkin heniiz net bir uzlasma olmadigindan s6z eder. Buradaki tartigmanin
nedeni, sanatin degisen toplumsal yapiyla birlikte aldig1 bigim ve anlam ¢esitlenmesi
ve beraberinde sanata dair yorumcularin ve sosyal bilimcilerin getirdigi farkli
yaklagimlarda yatmaktadir. Denis Donoghue ve Howard S. Becker bu karsitliga 6rnek
verilebilir. Donoghue’e goére sanat mucizevi bir aciga ¢ikarmadir, dogalci
yaklasimlarin siijesi degildir. Sanat eserinin barindirdigi  gizemi ¢6zmek,
Benjamin’nin “aura” olarak ifade ettigi alan1 yok edebilir.® H. Becker’a gore ise sanatta

gizem oldukca azdir ve hala varsa bu kesinlikle ¢ziilmelidir.°

Sanatin niteligi lizerinde duran Tezcan, sanat iirlinlerinin dogal nesnelerden farkina
vurgu yapar. Ona gore, sanatin niteligini olusturan da bu farktir. Sanat yapitinin iki
onemli 6zelligi “0zgilinliik” ve “tek olusu “dur. Yaraticilik ve kullanilan malzeme de
sanatin niteligini olusturan diger d6geler olarak ifade edilebilir.X’. Platon’a gére resim,
gercek degil, goriinen diinyanin yansimasidir. Ona gore sanatg1, insanlar1 gerceklikten
uzaklastirir ve ideal devlete alinmamalidir. Oysa Platon Politika’da, “Eger sanat
olmasaydi, su an bile boylesine ¢ekilmez olan hayat, yasanmasi imkansiz hale gelirdi”
ifadesiyle sanata dair algiy1 belirsizlige siiriiklemistir. Sanati hem yasamin yiikiini
azaltan 6zgiir bir alan, hem de gergeklige dair sorgulanan yaniyla herhangi bir sebebe

baglamanin zorlugu buradan kaynaklanmaktadir.!*

Sanat ve zanaat ilk ¢aglarda birbirinden ayr diisliniilmiiyordu. Platon ve Aristoteles

gibi ilk cag disiiniirleri sanatg1 ve zanaatkar arasinda bir fark gdzetmemekteydi.

” Neslihan Kiyar, Necmi Karkin, Sanati Algilamamn Sosyolojisi, (Istanbul: Fidan, 2018), 19-
20.

8 Walter Benjamin, “The Work of Art in the age of Mechanical Reproduction”,
[lluminations, haz, Hannah Arent, New York: 1969, Akt. Vera Zolberg, Bir Sanat Sosyolojisi
Olusturmak, cev., Buket Okucu Ozbay, (istanbul: Alfa, 2018), 15-16.

°Ag.e., 15-17.

10 Tezcan, Sanat Sosyolojisi, 2-3.

1 Kiyar, Karkin, Sanati Algilamanin Sosyolojisi, 20-21.



Dokumaci, balik¢i, okcu gibi, heykeltiras, sair, ressam, mimar da sanat ¢atisi altinda
tanimlanmaktaydi. Bu durum orta ¢ag boyunca da siirmiis, Ronesans déneminde de
degismemistir. Ancak “giizel sanatlar” kavrami sanat ile zanaati birbirinden ayri
anlamda kullanmanin ilk adimin1 olusturmustur. Zanaat, bir yarar amaci gliden yapitlar
icin kullanilirken, gilizel sanatlar hicbir fayda ya da c¢ikar olmaksizin yalnizca
hoslanmak ve seyredilmek amaciyla ortaya ¢ikarilan iriinleri tanimlamak igin
kullanilmaya baslanmistir. 17. Yiizyil sonrasi ve Sanayi Devrimi siireci bu ayrimi
giderek pekistirmistir.'? Sanatin tarihsel donemlerde ne sekilde tanimlandigi,
algilandig1 ve toplumla iliskisinin hangi sartlarla bagli olarak stabil kaldig1 ya da
degistigini anlamak {lizere sanatin tarihsel siiregteki anlami ve yansimalarina
deginmeyi yararli gérmekteyiz. Bu boliimde sanatin tarihsel siiregteki degisimine

kisaca deginecegiz.

1.2. Tarihsel Siirecte Sanat

[k ¢ag diisiiniirlerinin sanata dair entelektiiel yaklasimlarini birincil amaglar1 olmasa
da bilimsel anlamda ilk yaklasimlar olarak ifade edebiliriz.!® Sanat1 iki donemde
inceleyen Tezcan 18. Yiizyil 6ncesini Klasik Donem, 18. Yiizyil sonrasini Gergekgilik
Dénemi olarak ayirir. Ilk ¢aglarda sanatin goriiniir diinyay: yani duyular diinyasini
yansittigini kabul eden Platon’cu yaklasim ile, sanati ger¢ek diinyanin bir yansimasi
olarak gdren Aristo’cu bakis etkindir.!* Aristotales sanat1 doganin bir taklidi olarak,
insan yasaminin Ozelliklerini, insanin duygularini, karakterini, eylemlerini idealize
ettigi bir alan olarak goriir. Ona gore varliga anlam katan, egitici, maddi ihtiyaglar
tatmin eden, haz veren ve bos zamanlar1 degerlendiren bir alan olmasi sebebiyle sanat

yararlidir.® Platon ise sanati, ideanin taklidi olarak insanlar1 gerceklikten

12 Tezcan, Sanat Sosyolojisi, 4.

13 Demet Ulusoy, “Sanat Sosyolojisinde Temel Yaklasimlar”, Hacettepe Universitesi
Edebiyat Fakiiltesi Dergisi, C. 10, S. 1 (1993), 247-248.

4 Tezcan, Sanat Sosyolojisi, 12-14.

15 S. H. Butcher, Aristotale’s Theory of Poetry and Fine Arts, (U.S.A.: Dover Publications,
1951), Akt. Demet Ulusoy, “Sanat Sosyolojisinde Temel Yaklagimlar, 247-248.
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uzaklastirdig1 i¢in toplum adma zararli gérmiistiir.’® 18. Yiizyila kadar toplumsal
sistem ve sanat arasindaki iligskiye dair yapilan ¢aligmalarin énemli bir kisminda felsefi

yoniin agir bastig1 sdylenebilir.t’

a) Ronesans Doneminde Sanat

Ronesans donemi tek tanricilik donemidir. Sanat yapitlarinda dinsellik vurgulanmakla
birlikte giderek etkin olan laik bir anlay1s s6z konusudur. Ozellikle Meryem ve ¢ocuk
Isa heykelleriyle sanat, dinsel alanin anlatim araci olarak islev gormiistiir. Ayn
donemde din dis1 konular da sanatin ilgi alanina girmistir. Ornegin Leonardo da Vinci
Mona Lisa adl1 tablosunu bu dénemde yapmistir.!® Ronesans diinyanin dinsellikten
baska bir ifade bi¢cimine sahip olabilecegini ve insanin sanatin konusu olabilecegini
gostermesi bakimindan Onemli bir donemdir. Leonardo da Vinci, Rafaello,
Michelangelo gibi sanatcilar Rénesans’n belirlenmeye basladig1 italya’nin en 6nemli
isimleri olmustur. Orta ¢ag boyunca herhangi bir arag¢ olan sanat bu donemde bir amag

halini almistir.*®

17. Yiizyilda rasyonel gorisleriyle one ¢ikan Descartes, Hobbes, Pascal, Leibniz,
Spinoza gibi filozoflar hem teolojik diizlemde yogunlagmis hem akilcilasma ile
nesnelesen bir doga algisini ortaya ¢ikarmistir. Bu baglamda bir tarafta akilci bakisla
diinyay1 idealar diinyasindan alip nesnelestiren Descartes’in matematiksel dogasi, bir
tarafta bilim insan1 olan Pascal’in teoloji tabanli kuskuculugu bu ¢agi genel anlamda
tanimlayan terazinin iki kefesi olarak diisiiniilebilir. Barok sanati bu donemde
metafizik, teoloji ve bilimin ayni1 diizlemde bir yer edinme ¢abasina giristigi noktada

biiyiiniin bozulmasina engel olmak amaciyla ortaya ¢ikmustir.2°

18. Yiizyildan itibaren Fransiz devrimi ve devamindaki siiregte toplumsal, bilimsel ve

politik alanda meydana gelen koklii degisimler, 19. Yiizyilda felsefe ve bilimde etkin

16 M. Burh, A. Kosing, Bilgi Kurami, Sanat Kurami, Bilimsel Diisiincenin Tlkeleri 1, cev.
Veysel Ataman, (Istanbul: Birim Yayini, 1974), Akt. A.g.e., 248.

7 A.g.e., 248.

18 Tezcan, Sanat Sosyolojisi, 15.

YAge.,17.

2 Kuyar, Karkin, Sanati Algilamanin Sosyolojisi, 25.
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olan rasyonellik ve devaminda buluglar ve teknik anlamdaki ilerlemeler doneme
damgasini vurmustur. Diisiinerek bulunmaya calisilan ¢oziimler yerine deneye ve
gozleme dayanan, laboratuvar ortaminda bulunup gelistirilen yenilikler etkili
olmustur. Bu yeni diisiiniis tarz1 ile insan dogadan ayr1 bir varlik olmadigini, onun
pargast oldugunu ve ona hiikmedebilme giiciine sahip oldugunu kaniksamistir.
Sanatc¢ilar bu donemde ya yeni diizenin imgelerini kullanarak karmasik, kopuk
imgeler, yeni modeller kullanmay1 se¢mis, ya da tiim bu degisimi gérmezden gelerek

sanat1 “giizelin betimlenmesi” olarak algilamayi siirdiirmiislerdir.?:

b) Sanatta Romantizm ve Gercekgilik Donemi

19. ve 20. yiizyillarda etkili olan gercekgilik donemi sanatta inang dis1 etmenlerin etkin
oldugu donemdir. Sanat olaylarinin olduk¢a yogun oldugu bu donem, Romantizm
Donemi ve Gergekeilik Donemi (Akilcilik) olarak ikiye ayrilir. Tezcan, Romantizm
dénemini, “Duygu ve duygusalin egemen oldugu, bireyci, kurallara baskaldiran, agiri
gercekcilikten ve gilindelik yasamin tekdiizeliginden kagan, ruhsal, dinsel, mucizevi

22 olarak ifade etmistir. Sanatginin i¢ diinyasmna ait

olana kagis1 simgeleyen akim
duygularin 6n plana ¢iktig1 bu akimin en 6nemli yani, sanat eserinin asil 6zelliginin,
sanat¢inin duygularini yansitmak oldugu goriisiiniin karsilik bulmaya baslamasidir.
Sanat ayna olmaktan ¢ikip, sanat¢inin diinyasina agilan bir pencere haline gelmistir.
Groce (1866-1952) ve Collingwood (1889-1943) gibi kuramcilara gore sanat

duygularin ifadesidir.?®

Romantizme tepki olarak 1830’larda ortaya c¢ikan gercekeilik (realizm) akimi
Romantizm akiminin bireyci, asir1 gergeklikten kagan, kurallara kars1 koyan, mistik
olana yonelen yaklasiminin karsisinda cagdas yasamin gilindelik sorunlarini,
gozlemlenebilir, gercek diinyayr konu edinmistir. 19. yiizyil toplumda, ekonomide
onemli degismelerin yasandig1 bir doneme tekabiil etmektedir. Sanayilesme ve is¢i
siifinin ortaya ¢ikmasi beraberinde toplumsal olarak ciddi degisimleri getirmistir. Bu

degisimler yansitmacilik ve gercekeilik akimlarini giiclendirmistir. Bati’da Balzac,

2 Age., 27.
22 Tezcan, Sanat Sosyolojisi, 18.
2 Ag.e., 18-19.

12



Dickens, Flaubert, Stendhal, Zola ger¢ekg¢ilik akimini benimsemis isimlerdir.
Gergekgilik akimi sanati tanimlamak i¢in yansitma kavramini kullanmistir. Buna gore
igreng, ay1p sayilan seyler de sanatin konusu olabilmektedir. Sanatg1 tarafsiz olmalidir.
Gozlemledigi diinyay1 oldugu gibi yansitmali ve eserlerinde kendi goriislerine yer
vermemelidir. H. Toma’nin (1839-1924) “Cayirda Kii¢lik Coban” resmi, W. Leibl’in
(1844-1900) “Koy Odasinda Siyaset”, tablosu gibi donemin resim sanatinda giindelik
yasam ya da sinifsal yaklagimlar etkindir. G. Flaubert ve E. Zola 6zellikle romanda
is¢1 sorunlarmi yansitan iki 6nemli romancidir. Rus edebiyatinda Gergeklik akimiyla

Turgenyev, Gorki, Tolstoy gibi yazarlar yetismistir.?

¢) Toplumcu Sanat Kuramlari

Toplumcu sanat kuramlari, sanat {riini ile ekonomik yapinin iliskisini
irdelemektedirler. Sanat tiirleri ve sanat yontemlerini belirleyenin ekonomik yapi
oldugunu savunan bu goriise gore ahlak, din, hukuk, felsefe gibi sanat da {ist yapinin
parcasidir ve altyapiya, ekonomiye dayanir. Sanat genel olarak toplumun ekonomik
yapisin1 yansitir. Ancak bu tek yonlii bir iliski degildir. Hem sanatin hem de
ekonominin 6geleri hem etken hem de edilgen olabilmektedir. Toplumcu gergekeilik
goriisli ise sanat nedir sorusunun yerine sanat ne olmalidir sorusunu sorar. Sanat
yansitma olarak goriilir ve devrim gibi koklii degisimleri yansitan bir gdrev
istlenmelidir. Sanatin egitici yan1 goz oniine alindiginda ig¢i sinifinin egitilmesi i¢in
bu yon kullanilmalidir. Buna gore sanat ile yansitilan yeni bir toplum, yeni bir kiiltiir
olmalidir. Gergekgilik doneminde 20. Yiizyil sanatlarinin 6nemli bir yeri vardir.
Resim, miizik, siir, dans, tiyatro, heykel ve sinema alaninda onemli gelismeler
meydana gelmistir. Ozellikle yeni bir sanat olarak sinema, diger sanat tiirlerinin, dilin
ve diisincenin yapisim1 kokten sarsmistir.  20. Yiizyil cesitli sanat alanlarinda
felsefenin etkilerinin de goriildiigii bir donemdir. Resim, miizik, heykel gibi sanatlar
ile metafizik arasinda iligki kuran dénemin diisiintirleri, Bergson, Heidegger, Sartre,
Hartman gibi isimlerden etkilenen sanatgilar saf siir, saf roman, saf resim gibi 6ze
doniik sanat yonelimleriyle insanliga ait degerleri yeniden sorguladilar. Descartes’in
usgulugu, Orta Cagin Hristiyanlik anlayisi, Ronesans’in hiimanizmi, modern bati

uygarhigi, bilgisayar g¢agi 20. yiizyilin sorgulanan degerlerini olusturmaktaydi.

2 Ae.g., 19-21.
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Toplumsal, ekonomik ve siyasal alanda yasanan kokli degisimler insanlari
sorgulamaya yoOneltmis, ayni zamanda tedirginlik olusturmustur. Ancak tim bu
degisim sanat alaninda koklii degisimlerin yolunu agmustir. 20. Yiizyilin bilimsel
alandaki gelismeleri sanatta da etkisini gostermistir. Gorelilik kuramiyla evrene ve
zamana iligkin algilart degistiren Albert Einstein (1879-1955), psikanaliz ile
bilingaltin1 agiga c¢ikaran Sigmund Freud’un bilimsel yenilikleri sanatta da
yansimalarini bulmustur. Felsefede fenomenolojiyi kuran Husserl, varolusgulugu
genis kitlelere ulastiran Jean Paul Sartre gibi diisiiniirler, sanat alaninda da 6nemli etki
olusturmuslardir. 1950’lerde ortaya c¢ikip 80’lerde sik kullanilir hale gelen
postmodernizm, sanat iizerinde de etkide bulunmustur. Modern dénemin ciddi bir
elestirisi olan postmodernizm, bir baskaldir1 ve karsi durusu ifade etmektedir. Modern
diinyaya iliskin olumsuz bakis; tiim evrensel ilkelere, kuramlara, modern bilime, bati
fikrine ve onu onaylayan iist akla siipheyle yaklasir. Karigiklik ve celiskiyi benimser.
Icerige degil, sekil ve yonteme odaklanir. Diizenliligi ve mantig1 elestirir. Sanat
tiriinlerinin 6zgiinliigline kars1 ¢ikarak sanat ile gilindelik yasam arasindaki ayrimi
ortadan kaldirir. Sanat1 yinelemeye tabi kilar. Aydinlanma hareketine kars1 duran bu
akim, bugiin biiylik bir 6l¢iide bireysellesme ve 6zerklesme hareketi olarak kendini var

etmektedir.?®

Arastirmamizin konusunu bir sanat tiirii olan sinema olusturmaktadir. Buraya kadar
ifade etigimiz bilgilerle, sanatin tarihsel seyrini, bireysel ve toplumsal anlamin1 genel
hatlar1 itibariyle ortaya koymaya ¢alistik. Yedinci sanat olan sinemanin amaclarindan
biri, toplumsal meseleleri belli ideolojiler ¢ergevesinde konu edinerek halkin algilarini
yonlendirmektir. Sanatin degisen toplumsal, ekonomik ve siyasi yapiya paralel olarak
topluma ve toplumun da sanata yiikledigi anlami ¢6ziimlemek agisindan buraya kadar
ifade ettigimiz hususlarin konumuza 151k tutacagini diistinmekteyiz. Sanatin anlamina
dair tanimlama yapmanin gii¢liigii biraz da bu dénemsel degisimlerin sanatin anlamina
dair koklii degisimleri beraberinde getirmesiyle ilgilidir. Sanat, 6zellikle toplumlarin
kendini ifade edis bi¢cimi olarak sosyolojinin alanina girmektedir. Bir sanat tiirii olan
sinemanin toplumsalla iligkisi kaginilmazdir. Bu kisimda sinemanin gelisimi ve

kendini ispat etme siirecine deginecegiz.

% Ae.g., 21-23.
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1.3. Sinemanin Gelisimi

Sinemanin ortaya ¢ikis1 fotografin kesfine dayanir. Resim sanatindan farkli olarak
gercege sanatkarin dokunusu degmeden goriintliyii oldugu gibi betimleyen fotograf,
kendine sanat ve teknik arasinda bir yer edinmeye c¢alisirken birtakim tartigmalar1 da
beraberinde getirmistir. Sinema denildiginde ilk akla gelen ve sinemay1 tiim sanat
dallar1 arasinda 6zel bir yere koyan Andre Bazin, fotograf ve sinemanin ortaya ¢ikisina
bakildiginda, bunun, 19. Yiizyilin ortalarinda modern resim alaninda meydana gelen
teknik ve ruhsal krizin bir sonucu oldugunu ifade eder.?® Sanatta gerceklik iizerine
yapilan tartigmalarin, estetik ve psikoloji kavramlar1 arasindaki karigikligin yanlis
yorumlanmasindan kaynaklandigini belirten Bazin, dogru gercekligin diinyanin somut
bicimde ifade edilmesi, sahte gergekligin ise sadece gbz aldanmasi oldugunu soyler.
Fotografin giicii ve resimden farki, nesneleri oldugu gibi gosteren mercekten
kaynaklanmaktadir. Tarihte ilk defa iirlin ile onu {ireten nesne cansiz varliklardan
olugmaktadir. Bazin’e gore fotograf¢inin kisiligi yalmizca cekecegi nesnelerin
seciminde ve amacinda etkili olmaktadir. Elbette sonu¢ onun kisiligini yansitir ancak
bu ressamin yaptigi ile ayni sey degildir. Biitiin sanatlar insanin varlig1 ile anlam
bulmaktadir. Bazin bunun istisnasinin fotograf oldugunu belirtir.?” Fotografin kesfine
dayanan sinema, gelisim seyri boyunca sanat olarak riistiinii ispat etmek durumunda
kalmis, uzun yillar sanat ve teknik arasinda gidip gelen bir tartismanin zemininde yer

almistir.

Resim sanati insanligin ilk donemlerinde magara duvarlara yaptiklar1 resimlerle
baslayip siire¢ i¢inde gelismis ve ¢esitlenmistir. Hareketli resim, goriintiiniin devinimi,
insanligin  yiizyillardir hayalini kurdugu, ardma distiigli ancak bir tiirli
gerceklestiremedigi 6zlemini dile getirmistir. Bu diisiin pesine diigenler tiim canlilarin
ve cansizlarin devinimlerini titizlikle incelemis, devinimin belli anin1 kdgida, tahtaya,
beze yansitmig ancak eksik kalmistir. Bu sorunun ¢6ziimii ve bu ozlemin
gerceklesmesi yirminci yiizyilin esigini bulmustur. Bu ilk soyut-somut karigiml
devinimli goriintiilerle, ©6rnegin Dovgenko’nun Zemliya/Toprak adli filminde,

bagkarakterin az evvel yanindan ayrilan sevgilisinin soyut-somut karigimi goriintiileri

26 Andre Bazin, Sinema Nedir?, ¢ev. Ibrahim Sener, (Istanbul: Doruk Yaynlari, 2011), 11.
2T Ag.e., 16-18.
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animsamasi ve bunu coskulu bir dansla disa vurmasiyla karakterin mutluluk duygusu

goriintiiye yansitilabilmistir.?®

1.3.1. Sinemanin Sanat Olarak Kabul Edilmesi

Sinemanin bir sanat dali olarak kabul edilmesi yirminci yiizyilin ortalarini1 bulmustur.
Bu siirece giden yolda sinema, tarihte ilk kez temsil yoluyla resim sanati1 ve fotografin
bir tiir bilesimi olan yeni bir anlayis olarak sahneye ¢ikmistir. Resim elbette bir
prototip hakkinda zihnimizde bir¢ok sey ifade edebilir, fakat bir fotografin birakacagi
etki ¢ok daha farklidir. Resim bir benzerlik ve benzetme gayesi tasimaktadir. Ancak
fotograf objenin yerine gegebilecek kadar hassas bir goriintiiye ulasabilmektedir.
Bazin, mekanik bir olusum olan bu sanatin bize asla sonsuzluk yaratmayacagin
belirtmistir. Onun yaptig1 sadece zaman1 mumyalamaktir. Boyle baktigimizda sinema
zamanin tarafsizhgidir. Ik defa objelerin goriintiileri, onlarin siirekliliginin
goriintiileridir. Onu resimden ayiran farklilik, isin i¢ine zaman unsurunun da eklenmis

olmasidir.?°

Sinemanin, on dokuzuncu yiizyilin sonuna dogru diinyadaki bir¢ok iilkede es zamanli

olarak ortaya ¢iktigini ifade edebiliriz:

“Film gostericisi Birlesik Devletler 'de, Fransa’da, fngiltere ‘de, Almanya’da ve
diinyadaki diger iilkelerde neredeyse ayni anda gelistirildi. 1888°de fotografci
Eadweard Muybridge, mucit Thomas Alva Edison’t ziyaret etti. Muybridge,
Edison’un ‘‘fonograf™ ile kendi gostericisi “zoopraxiscope’u birlestirmesi icin
Edison’u zorladi. 1889°da Edison, Paris’te hareketli goriintii film seridini
gelistirmis olan Etienne-Jules Marey ile tanisti. 1891 'de Thomas Edison 'un asistani
William K.L. Dickson hareket eden bir adamin, yani kendisinin piiriizsiizce
goriilebildigi bir izleme cihaziyla gosteri yapti. 1895 ’te Fransa’'da Auguste ve Louis
Lumiére kendi fabrikalarindan ¢ikan is¢ilerin goriindiigii kisa bir filmi gésterdiler.
Lumiere kardeslerin filmlerini izleyen Fransiz sihirbaz Georges Melies 1896 da ilk

filminin gosterimini yapti.”™*

28 Nijat Ozon, Sinema Sanatina Giris, (Istanbul: Agora Kitapligi, 2008), 4-6.

2 Ag.e.,19-20

% Robert Kolker, Film, Bicim ve Kiiltiir, gev. Firat Ertmaz, Ali Giiney, Zeynep Ozen
(Istanbul: Deki Yayinlari, 2011), 42.

16



Lumiére kardesler diinyada olup biteni filme ¢ekmistir. Diger taraftan Melies genelde
stiidyosunda calisarak goriintii hilelerini ortaya ¢ikarmistir. Filmler bittikten sonra
Melies’in fabrikasinda ¢alisan isgiler ¢ergeveleri tek tek boyamis ve bir renk
yanilsamasi olusturmuslardir. Edison fabrikasindan, Hollywood stiidyo sistemi ve
klasik Hollywood stili hem de klasik anlati stili ortaya ¢ikmistir. Fransiz yonetmen
Godard, 1950’lerden bugiine sinemanin dogasiyla ilgilenmis, bu konuda arastirmalar
yapmis ve farkli bir diisiinceye ulasmistir. Godard’a gore Lumiére kardeslerin
kameralarin1 sokakta ya da parkta olan bitene ¢eviriyor olmalar1 onlar1 olan bitenin
kaydedeni yapmiyordu. Esasen o sahnelerin pek ¢cogunun énceden kendileri tarafindan

hazirlandig1 bilinen bir gergekliktir.3!

1.3.2. Gergekligin Teknik ve Mekanik Olarak Yeniden Uretilmesi

Bazin’e gore sinemanin yaraticilari hi¢ kusku yok ki, bilginlerdir. Elbette sinema i¢in
birtakim teknikler gerekiyordu, fakat sinema Edison gibi kendini yetistiren ve hiir
arastirmalar yapan buluscgular sayesinde olugsmustur. Niepce, Muybridge, Leroy, Joly,
Denemy ve hatta Louis Lumiére bile kendi insiyaklari dogrultusunda, ona yonelik
olarak ¢aligmalar yapmislardir. Sinemanin ilk ¢ikis yillarinda teknik gelismelerin bu
alanda meydana getirdigi yenilikler olduk¢a smirhdir. Giiniimiizde bir sahnenin
istenilen sekilde g¢ekilebilmesi i¢in birgok farkli teknik kullanilmaktadir. Ancak on
dokuzuncu yiizy1lin sonunda 1877 ve 1880 yillarinda Muybridge, neredeyse tek bagina
olusturdugu bir aletle bir atin devingenligini kaydederek ilk sinematografik denemeyi
hayata gecirmistir. Bazin, sinema alanindaki ekonomik ve endiistriyel gelismelerin
tamamen tesadiifi olduguna dair bir iddianin gergekleri yansitmayacagini belirtir.
Fotografik sinemaya detayli olarak bakildiginda on altinci yiizyildan itibaren beklenen
bir durum oldugu genel itibariyle kabul goren bir gercekliktir. Ancak bir¢ok alanda
gerekli ilerlemeler saglanamadigindan yiizyillar siiren bir siire¢ sonunda ortaya
cikabilmistir. Insanoglunun yiizyillarca siiren gerceklik arayisinin sonunda bunu elde
etmesi, kaydetmesi ve istedigi zaman yeniden kullanilabilir hale getirmesi

kaginilmazdir.®?

ST Ag.e., 43-44.

32 Bazin, Sinema Nedir?, 23-26
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Bazin, film tarihg¢isi olan P. Potoniee’in iddiasina deginir. Potoniee’in sinema sanatinin
asil olusumunun fotografin icadi sayesinde degil, stereoskopun bulunmasi sayesinde
gerceklestigini belirtir. Esasen bu isin gelecek vadettigi ve bir pazar olusturacagi
yoniindeki ilk kanaatler de bu sayede olusmustur. Gergekligin teknik ve mekanik
olarak yeniden iiretilmesi on dokuzuncu yiizyildan itibaren sinema ile
gerceklestirilmeye baslanmis, fotograf ve fonografin kombinasyonu ile gerceklik tam
olarak saglanmaya ve zamanin geriye cevrilemezligi asilmaya ¢alisilmistir. Sanatin
cikis noktasit olarak dogada bulunanlarin ortaya ¢ikarilmasini esas alirsak, sesin
saklanmast bu “mit”in hayata gecirilmesi noktasinda mesafe alindigini ifade
etmektedir. Sessiz sinema donemi her ne kadar bu yolda bir gelismeye isaret etse de
Bazin’e gore ses ve renk olmadan filmin miikemmellik iddias1 bir gergeklige tekabiil
etmemektedir. Ona gore sessiz ekrana duyulan nostalji, yedinci sanat olarak kabul
edilen sinemanin zirve doneminin sessiz filmler oldugu anlamina gelmemektedir. Bu
ilk donemde birkag kisinin hayal giicii ile ortaya ¢ikan yapimlar tabiatin tam bir taklidi
olarak goriilemez. Bazin’e gére bu donemde sinema heniiz kesfedilmemistir. Edison
ve Lumiére gibi endiistri alaninda {iretim yapan isimler bile sinemanin bir gelecegi
olacagini diisiinmemisler, hatta insanlarin kisa siire sonra bu icattan bikacagini
ongormiislerdir. Bernard Palissy gibi sinema adina ilging goriintiiler elde etmek igin
mobilyalarin1 yakanlar sinemaya c¢ok sey katmis sayilmasa da sinemanin bu gibi
tutkulu insanlarca ilerleme sagladigin1 sdylemek yanlis olmayacaktir. Bazin yiizyil
icinde meydana gelen degisimlerde fotograf ve sinemanin ayri bir yeri oldugunu
sOylemistir. Ona gore sinema miti, fotografla beraber ylizyila damgasin1 vuran
mekanik sanatlarin ortaya ¢ikist anlaminda ¢ok ayri bir yerde bulunmaktadir.®®
Sinema, kendinden dnceki doneme gore ¢ok ciddi farkliliklara sahip olan bir sanattir.
Insanligin bir diisiinii gercege doniistiirmesi, gercekligin temsili noktasinda birgok
tartismay1 da beraberinde getirmistir. Ancak sinemanin ortaya ¢ikisiyla olusturdugu
etkiyi goz Oniine alirsak, sessiz sinemadan sesli doneme ge¢is kendi i¢inde gergeklesen

ikinci devrim olarak tarif edilebilir.

¥ Ag.e., 26-29
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1.3.3. Sesin Sinemaya Dahil Edilmesi

1928 yilinda sessiz sinema zirve noktasini yagsamistir. 1925 ile 1935 yillar1 arasindaki
yonetmenler arasinda bariz fark oldugunu ifade eden Bazin, 1940 ve 1950’11 yillarda
bu farkin giderek agildigini belirtir. 1920 ve 1940 yillar1 arasinda birbirinden tamamen
farkli yonelimler olusmustur.®* Kuskusuz bu farkliliklarda degisen teknik detaylar
kadar “ses”in sinemaya dahil edilmesi de ¢ok dnemli bir yere sahiptir. Sinema dilinin
en temel Ozelliginin goriintiiniin plastik kompozisyonu ve montaj oldugunu ifade
edebiliriz. Bazin, yedinci sanat olarak sinemanin iki u¢ goriisiinii birbirinden ayiran
ucurum olarak sesi gosterir. Ona gore sinema artik tam karsiligiyla “sinema”

olmustur.®

Bazin’in sinemanin riistiinii ispatlama delili olarak gosterdigi “ses”, Pascal Bonitzer’e
gbre tam tersidir. Bonitzer Hitchcock’un daha 6nceden belirttigi bir ifadeyi aktarir:
“Bir tek sinema vardir o da sessiz sinemadir, sézler agizdan ¢ikan giiriiltiilerden baska
bir sey olmamalidir.” Bonitzer’e gore sese Oykiilemeci ve bilgilendirici bir gorev
yiiklenmesi genel anlamda sinemanin fakirlesmesine yol agmistir. Ses seridinin
gercekei ve Oykiilemeci ikili gérevinden kurtarilmasi sinemanin gergeklikten de
koparilmasina neden olmustur. Bu yikim seyirci agisindan bakildiginda, risksiz
degildir. Ancak sinemanin hayatta kalmaya devam edebilmesi, bir baska ifadeyle

kendini yeniden kurgulamasi icin kaginilmazdir.®

Sinema uzun bir yoldur. Kendi igerisinde gergeklik ve temsile dair tartismalari devam
eden siiregte konu olmay1 siirdiirmiistiir. Bu tartismalarda bigim noktasindaki farkli
yaklasimlar miihim bir yer kaplamaktadir. Sinema, ilk ortaya ¢iktig1 donemden bugiine
degin bircok farkli teknik kullanmis, zamanla Oykiilerin igerigi deg8ismis ve
cesitlenmistir. Giirhan Topgu’ya gore sinemanin bi¢imsel anlamdaki seriiveni bu
teknolojik icadin bir sanata doniismesinin adidir aslinda. ilk dénemlerde kameranin
dis diinyay1 oldugu gibi kaydeden bir ara¢ olmaktan fazlasin1 yapamamis olmasi onun
sonunu da hazirlamaktaydi. Insanlar zamanla kendileri disindaki diinyay1 oldugu gibi

seyretmekten sikildilar. Topgu’ya gore sinemay1 kurtaran bir oykii anlatabilecegini

“Age., 3l

% Ag.e., 38-39

% Pascal Bonitzer, Kor alan ve Dekadrajlar, gev., 1zzet Yasar, 2 bs. (Istanbul: Metis
yaymlari, 2011), 98.
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ispat edebilmis olmasidir. Sinema ilk donem ilkel gayretlerden sanata dontisebilmek
icin kendi yollarint kesfetmek zorundaydi. Sinema bu ilk gayret donemini yaklagik
otuz yil i¢inde ciddi bir ¢abaya dontistiirerek riistiinii ispatlamistir. Heniiz otuz yilim
devirmeden sanatsal anlamda zengin, en iyi iriinlerinin bazilarini sessiz sinema
doneminde vermistir. Bazin’e gére sinemanin sinema olmasi ona ses ve rengin
eklenmesiyle gergeklesmistir. Ancak Topcu, sanat noktasinda sinemanin riistiinii ispat
ettigi yapimlar olarak seckin sessiz sinema orneklerini gosterir. Topgu’ya gore
Chaplin, Dreyer, Lang, Eisenstein gibi énemli sanatcilar kendilerini sessiz sinema
doneminde ispat etmislerdir.>” Sinemada bicemin gelisimi ve farkl1 isimlerin kendi

anlatimlarini olusturmasiyla ¢esitlenme yasanmustir.

Siire iginde sinemaya dair farkli ydnelimler Ingiliz ve Italyan sinemalarinin kendi
okullarin1 agmasiyla sonuglanmis, 1938 yilindan itibaren Hollywood sinemasindan
kopmalar yasanmaya baglamistir. 1940 ve 1950°1i yillarda ise sinemaya gelen bu farkli
yaklagimlarla birlikte tam bir devrim yasanmistir. ABD ve Fransa’da 1938 ve 1939
yillarinda sesin eklendigi filmler birer klasik olma noktasinda ¢ok énemli bir yol kat
etmislerdir. Bu arada teknik anlamda stiidyoda kullanilan araglar siirekli olarak gelisim
gostermistir. D1s ¢ekimlerde elde edilen basarilarla teknik problemler de yavas yavas
ortadan kalkmistir. Sinemanin belli bir dengeye ulagsmas1 1939 yilin1 bulmustur. Fakat
bu denge kendi i¢inde birtakim hareketlenmelerle birlikte yeni arayislart da

getirmistir.3

Caligmamiz sinema ve sosyoloji iligkisi lizerine oldugundan, sinemanin ortaya
cikisindaki teknik konulara detayli olarak deginmeyecegiz. Bu konu, sinema sanatinin
ortaya cikist ve ne olduguna dair yapacagimiz bilgilendirmelerle sinirli kalacaktir.
Kuskusuz sinema sanati, yirminci yiizyilin ilk yarisindan sonra giiniimiize degin teknik
gelismeler, konu, anlatim ve anlam iizerine bir¢ok degisim yasamis ve yasamaktadir.
Ancak bizim ¢aligmamizin kapsami ve sinirliliklart geregince sinema sanatinin ne
oldugu, ortaya cikis kosullar1 ve bir sanat dali olarak kendini ispatladigi siirece
deginmek yeterli olacaktir. Stiphesiz bir iletisimci ya da sinemaci i¢in ¢ok 6nemli olan

bu detaylari, bizim agimizdan filmlerin sosyolojik bir gozle incelenecegi ger¢egini gz

37Y. Giirhan Topgu, ‘Hollywood Biceminin Izinde’, Sinema: Tarih-Kuram-Elestiri Icinde,
(istanbul: Kirmizi Kedi, 2010), 130-135.

3 Bazin, Sinema Nedir?, 41-42
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ontlinde aldigimizda genel hatlari ile ele almak yeterli olacaktir. Meselenin toplumsal
ve ideolojik ve siyasi boyutu, ileride detaylandiracagimiz diger hususlarla birlikte
oncelik arz etmektedir. Bu noktada sinemanin ortaya ¢ikis kosullar1 baglaminda

gergeklik ve temsil sorununa deginmenin isabetli olacagini diisiinmekteyiz.

1.3.4. Sinemada Gerceklik ve Temsil

Filmler bize ne anlatir? Filmleri yalnizca hos vakit gegirme araci olarak m1 goriiriiz?
Herhangi bir filmi izledikten sonra zihnimizde ne gibi sorular olusur? Filmleri daha
cok eglenmek, korkmak, duygusallasmak ve belki sonrasinda konusacak/tartisacak bir
seyler biriktirmek i¢in izleriz. Ancak filmlerin bize teknik ve bigimsel olarak sundugu
goriintli disinda, arka planda anlatmak istedigi mesaj1 diisiinmeyiz. Daha ¢ok filmin
hikdyesine odaklaniriz. Belki de filmlerin konusuna bu denli dikkat ediyor
olusumuzun nedeni onda kendi dykiilerimizi gérme ve ¢ikarma istegimizdir.3 Sinema
olarak adlandirilan ilk yapimlar daha ¢ok ticari amagla, stiidyo ortaminda g¢ekilen
filmler olarak karsimiza c¢ikar. Sinemacilar daha en basinda sezgisel anlamda
gorilintliniin  yonlendirilebilir oldugunu kesfettiler. Bu ayn1 zamanda sinema
seyircisinin neyi ne sekilde algilayacagi ve goriintiilere ne sekilde tepki verecegini
onceden tahmin edebilmek anlamina gelmekteydi. Seyircinin goriintiilere verecegi
tepki ile ilgili 6nceden tahmin edilebilir bu durum, daha fazla goriintii arzusunu
olusturma ve yonlendirmede yapimecilar i¢in hareket noktasini olusturuyordu. Ciinkii
daha fazlasini1 gormek i¢in daha fazlasin1 6deme arzusu kaginilmazdir. Robert Kolker
sinemanin ilk ortaya ¢ikis sartlarina dair su iddiada bulunur: “Derinlik ve varlik
yanilsamasi yaratmak i¢in resimlerinde goriis hatlarini1 planlayan Ronesans ressamlari
kadar geliskin olan sinemacilar, cok benzer amaglarla gdriintiiniin biitiin yonlerini

planladilar.”*°

Kolker’a gore sinema diinya politikasinin ve ulusal politikanin bir pargasidir. Bazi
hiikiimetler kendi ulusal kiiltiirlerini, ideolojilerini diinyanin geri kalanina
benimsetmek i¢in yonetmenlerle is birligi yaparlar. Ona gore sinema, politika, para ve

kiltlir birbirinden ayrilamaz. Biitiin iilkeler kiiltiirel ve ideolojik propaganda yapmak

3 Kolker, Film, Bicim ve Kiiltiir, 5.
O Age., 4l
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hususunda sinema ve televizyonun etkisine gayet vakiftirlar. Kolker’a gore film daima
bir ekonomik {irtindiir, biiyiik bir ticari girisimdir, ortaya ¢ikma siireci, bi¢imi, i¢erigi
genel itibariyle gii¢/iktidar iizerinedir. Film elestirmenlerinin kagindiklar1 konulardan
biri, filmin baslica ilkesinin hikaye ve olay orgiisti oldugu tizerinde dururken, aslinda
filmlerin yapay {iirtinler oldugu, belli bir gaye ile belli amaclar i¢in yapildig1 gergegi
lizerinde durmamalaridir.** Oysa filmler ilk ¢ikis kosullarindan itibaren gogunlukla
goriinen olay orgiisii disinda, teknik araclarin kullanimi, senaryo ve yonetmenlerin

yaklasimi ile belli bir mesaj verme amaci tagimiglardir.

Film bir beceridir. Elbette onu izlemek i¢in para 6deyen insana keyifli vakit gegirtme
gayesi giitmektedir. Bunun i¢in de farkli teknikler kullanarak tesir olusturmak ve
tiretmek i¢in yapilan bir sanattir. Gilindelik film elestirileri ve film yorumculariysa
genel itibariyle filmin insan eliyle ve dokunusuyla olusturulmus yapay yanint konu
etmeyerek, olay orgiisiinli 6n planda tutmaya ¢alismaktadir. Filmlerin bigimine ¢ok
dikkat etmeyisimizin bir nedeni de filmin biinyesi ve bi¢iminin, filmdeki karakterlerin
ve hikayenin gerisinde kaybolmasidir. Kolker’a gore bu biiyiik bir hokkabazlik eylemi
ve filmlerin bu denli popiilerlik yakalamasimin da nedenlerinden biridir.*? Sinemada
goriintliniin algilanmasia yonelik olarak Pascal Bonitzer soyle der: “Gergekten,
nitelikleri ne olursa olsun, ekranda izledigimiz biitiin nesneler, biitiin varliklar simdi
buradan, biraz sonra oradan ge¢me hakkina sahiptir. Kamera onlar1 izleyip
izlememekte, yakalayip yakalamamakta 6zgiirdiir. Ama seyircinin tek bir hakki vardir:

gdzlerini ekrana dikmek ya da ¢ikip gitmek.”*?

Peter Wollen, Godard ve Karsi Sinema isimli ¢alismasinda, sinemada zamanla radikal
bir bakis agis1 gelistiren Godard’in, i¢inde barindirdig1 degerleri, Ortodoks sinemaya
nazaran daha agirlikl bir karsi-sinema olarak tarif etmistir.** Wollen’a gore Godard’m
talebi hakikattir. Ancak hakikat ortaya ¢ikar gériilmemektedir. Bu sasilacak bir durum
degildir, ¢iinkii bu talep lizerine ortaya ¢ikabilecek bir durum degildir. Godard deyim

yerindeyse insanlar kendi s6zciiklerini bulabilsinler ve mucizevi bir sekilde karsimiza

‘L Age., 6-7.

2 Ag.e., 8.

3 Bonitzer, Kor alan ve Dekadrajlar, 84-85.

4 Peter Wollen, “Godard ve Kars1 Sinema”, ¢ev. Hasan Giirkan, lletisim Calismalar:

Dergisi, S. 3, (2013): 80.
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c¢ikarabilsinler diye limit etmis gibidir; aksi takdirde onu hakiki kelimelerin kalintilar
olan kitaplarda aramak gerekir. Godard, sinema ¢alismalar1 boyunca bu tiir bir sorunsal

eziyet yasamistir. Wollen soyle der:

Sinema hakikati géstermez veya ortaya ¢ikaramaz, bunun sebebi hakikatin
disarida gercek diinyada fotograflanmayr bekler halde var olmamasidir.
Sinemanin yapabilecegi anlamlar iiretmektir ve anlamlar sadece diger
anlamlarla iliskili olarak ac¢iklanabilir, soyut bir hakikat kistasi veya
kriteriyle iliskili olarak degil. Godard in bir karsi sinema gosterme hedefi bu
nedenle dogru bir hedeftir. Ama eger bu tiir bir karst sinemanin mutlak bir
varolusa sahip olabilecegini diisiiniiyorsa yanilmaktadir. O sadece
sinemamin geri kalani ile iliskili olarak var olabilir. Onun islevi, bir

sinemanin fantezileri, ideolojileri ve estetik aygitlariyla miicadele etmektir.*®

Bonitzer sinemada gergeklik algisi ile arasina mesafe koymustur. Ona gore, “Film
yapmak, her zaman, ayrintilarda hile yapmaktir. Bu hile gereklidir ¢iinkii ‘ekranin
ufuklar1 yoktur.”*® Bonitzer sinemanin gerceklige kendi teknik altyapisiyla baktigim
ve bu durumun genel itibariyle sinemacilarin kabul etmesi gerekli bir durum oldugunu
ifade eder. Oyleyse sinema sadece ykil igerigi itibariyle degil, bigem itibariyle de

arkasinda ideolojik bir yap1 barindirmaktadir.

Sinemanin anlati noktasinda genel tutumuna iliskin Michael Ryan ve Douglas
Kellner’in galigmasina dikkat ¢ekebiliriz. Ryan ve Kellner’a gore filmler bir durumu
yansitmaktan ziyade, onun tasarlanan belli bir bicimini yaratmak iizere se¢ilmis ve
birlestirilmis temsili ilkeler vasitasiyla ¢esitli tezler ileri stirmektedir. Bunu yaparken
de seyirciye belli bir bakis agisin1 empoze ederler. Kadin melodrami, eril kahramanlik
ya da siddet Oykiileri gibi tematik gorenekler, gercekligi toplumsal kurum ve olaylarla
iligskilendirerek seyircide degismez bir diinyanin acik ve dogal gdstergeleri olarak
algilanmasini saglar. Bu temel ve degismez diizen algis1 seyircide olaganlik yaratarak,
seyirciyi filmlerdeki adaletsizlik ve us disilig1 goz ardi etmeye aligtirir. Boylece savas
ve su¢ gibi toplumsal sorunlar karsisinda oykiilerin kisisel hayat hikayeleriyle

ayritilanmasi, devlet diizeninin ahlakli ve iyi goriinmesine vesile olur. Oykii ile

* Topeu, ‘Hollywood Biceminin Izinde’, Sinema: Tarih-Kuram-Elestiri Icinde, 129.
4 Truffaut, Le Cinema selon Hitchcock, (Editions Seghers), 296., Akt., Bonitzer, Kor alan ve
Dekadrajlar, 85-87.
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kisisel 6zdeslesme somiirii ya da tahakkiime dayal1 bir sisteme goniillii boyun egmeyi
saglayacaktir. Fakat bu noktada Kolker filmleri genel itibariyle ayni1 potaya koyan
toptanci anlayisa kagmamak i¢in uyarida bulunmaktadir. Hollywood sinemasinda olup
bitenler ifade edildigi sekilde gercekten de ideolojiktir. Fakat Hollywood’dan ¢ikan
tiim gercekei anlat: tiirleri ideolojiktir denilemez. Ideolojinin sinemasal anlamda bu
haliyle degerlendirilmesi farkli tarihsel donemlerde yapilmis filmlerin arasindaki
ayrimin kaybolmasina sebep olmaktadir. Ayn1 zamanda bu durum, ayr1 donemlerde
kendine ait sdylem ve temsil yaklasimlarina sahip filmlere haksizlik etmek anlamina

gelmektedir.*’

1.3.5. Kiiltiir, Ideoloji ve Sinema Iliskisi

Sinema ve ideoloji iligkisine iki kutuplu diinyay1 6rnek veren Oguz Adanir, bu iligkinin
“egemen” ve “muhalif” olan ikili bir yap1 sergiledigini ifade etmektedir. 1970’lere
kadar siiren bu yap1 giindelik yasamin her alanina uyarlanmaya calisilir. Ancak 1970
ve 1980’lerden sonra yasanan degisim bu egemen ideolojik sdylevlerin kullaniminm
azaltirken, insanlar1 etkileme kapasiteleri de giderek kaybolmustur. Artik topluma
egemen olan ideoloji tiikketime doniiktiir. Adanir’a gore 1970’lerden 6nce ideolojik
icerige sahip film yapmak gorece kolaydi. Filmler hangi agidan bakilirsa bakilsin
ideolojik igerikliydi. Ancak zamanla yasanan degisim, igerigini yitiren ideolojinin
masals1 bir anlama biiriinmesine neden oldu. Tiiketim ideolojisine boyun egen filmler,
kiltiirel eglence adi altinda gorece eglenceli, heyecanli ya da giildiiren birkac saat
gecirtmeye odakli eglence araglarina doniistiiler. Boylelikle sinema zanaata doniistii.
Melodramlar, giildiiriiler, seriiven ve benzeri filmler mevcut gergekligi yansitmaktan
¢ok onu dekor olarak kullanan masals1 filmlere doniistiiler. Adanir, filmlerdeki politik
ve ideolojik etkinin tiiketim odakli yeni sdylevle birlikte kayboldugunu iddia
etmektedir.®® Ancak 1970 ve 1980 sonras: filmlerin ideolojik igerigi degismekle
birlikte ideolojinin tamamen ortadan kalktigini iddia etmenin dogru olmayacagi

kanaatindeyiz. Zira ideolojik icerik sekil degistirse de filmlerin alt okumasinda sosyal,

47 Michael Ryan, Douglas Kellner, Politik Kamera, gev. Elif Ozsayar (Istanbul: Ayrinti
Yayinlari, 2010), 18.
8 Oguz Adanir, “Sinema Ideoloji iliskileri Uzerine Kisa Bir Not”, Sinemasal “Ideoloji”,

Der. Burak Bakir ve M. Talha Altinkaya, (Ankara: Dogu Bat1 Yayinlari, 2018), 9-11.
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siyasal, ekonomik ya da kiiltiirel olana isaret eden argiimanlara ulasmamiz

mimkindiir.

Sinema ve ideoloji iliskisine Adanir’dan farkli olarak yaklasan Ertan Yilmaz, sinema
yapimlarinda ideolojik yaklasimin rejimsel sdylemin sézceleyeni oldugu gibi muhalif
unsurlarin temsil alan1 olabilecegini de vurgulamistir. Egemen ideoloji diginda ona
muhalif olan ideolojiler de sinema alninda temsil edilmistir. Toplum yekpare bir biitiin
degildir. Bu ideolojiler birbirleriyle ¢atistiklar1 gibi, egemen ideoloji de kendi i¢inde
celiskiler yasar. Bir taraftan siirdiiriilebilirligi adina toplumsal degerleri onceler
gorlinlirken diger taraftan Ornegin ekonomik nedenlerle bu sdylemin tersi
istikametinde yaptirimlarda bulunabilir. Sinema da benzer bigimde farkli egilimlerin
temsil alanidir. Igerisinde hem muhalif hem rejimsel sdylem barindirabilir. Siiphesiz

muhalif olmak birtakim sikintilar1 beraberinde getirecektir.*

Kolker, bir film ile ilgili ifade edebilecegimiz en koétli yorumun onun “gercekei
olmayis1” oldugunu sdylemistir. Gergeklik kendimizle, bizler arasinda ve gergek
dedigimiz kiiltlirtin diger kismiyla aramizda yaptigimiz bir anlasmadir. Cogu insanin
tizerinde anlastig1 gibi gergeklik belki de insanlarin tizerinde hemfikir oldugu seydir.
Dogada mevsimlerin degismesi, bazi ciceklerin agmak icin bahar1 beklemesi ve
benzeri dogal siirecler belki de bizim irade ve istegimizden bagimsiz var olduklari i¢in
onlar1 “gerceke¢i” buluruz. Ancak tiim bu dogal siirecler, insanlarin yorumlari olmadan,
0znel ya da toplumsal baglamda onlar1 konu edinmeden ve isimlendirmeden fazla bir
anlam ifade etmemektedir. Filmleri gecek¢i bulmamizin nedeni onda belirli
reaksiyonlari, jestleri ve davraniglart 6grenmemizdir. Bir filmde bu jestleri tekrar
gordiiglimiizde onu gergekei buluruz. Ciinkii bu tepkileri daha 6nce gormiis ve
igsellestirmigizdir.  Filmlerde  gercek¢i  buldugumuz  seyler daha  Once
deneyimledigimiz yani bildigimiz seylerdir. Bu onay bize filmin gergekgiligiyle ilgili

giiven verir bdylece i¢imizdeki inanma arzusunu da onaylamis oluruz.>°

Kolker’a gore kiiltiir kendimizle, diger insanlarla, i¢inde yasadigimiz toplum kadar
diinyada ve evrendeki her seyle, anlamlandirmakta zorlandigimiz sekilde iliski kurma
bi¢imimizdir. Giinliikk yasamimiz da ¢atal bicak kullanma ya da kullanmama

aligkanligimizdan toplumsal cinsiyete, istek ve arzularinmiza kadar ¢ok genis

 Ertan Y1lmaz, “Sinema ve Ideoloji Iliskileri Uzerine”, A.g.e., 13.

% Ryan, Kellner, Politik Kamera, 10-11.
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ayrintilardan olugmaktadir. Kiiltiir “biz”’den daha fazlasidir ¢linkii karakterlerimiz
farkli bir takim uzlagsma ve tesirler neticesinde sekillenir. Bu sebepten kiiltiir i¢inde
yasadigimiz toplumda var oldugunu diisiindiigimiiz inanislardan ve ideolojik
bilesenlerden olusmaktadir. Hukuk, politika, siyaset, sanat, eglence gibi unsurlar
kiiltiiriin bilesenleridir. Kiiltiir yogunlukla yapip ettiklerimizi, giindelik yasamda
verdigimiz tepkiler, davranislar ve hareketlerimizi kapsayan karmasik bir biitiindiir.
Kolker’a gore ideoloji deger yaratma, davranista bulunma sekillerimiz hususunda
ortak bir tutum bulma yolumuzdur. Tanimlardan da anlasilacag: iizere kiltlir ve
ideoloji birbirinden ayrilmazdir. Bir olay karsisinda sakin ya da sinirli davranmay1
icinde bulundugumuz ve yetistigimiz toplumdaki ideolojik ve kiiltiirel yap1
belirlemektedir. Bir kiiltiir i¢inde norm dis1 kalan davranis toplum tarafindan
“uygunsuz” goriiliir. Elbette normlar dogal olarak ortaya ¢ikmazlar. Normlar,
toplumun farkli durumlara verdigi tepkiler neticesinde olusmaktadir. Herkes ideolojik
ya da kiiltiirel varsayimlara gdsterdigi riza sayesinde bu olusuma katilir.>* Ornegin iki
iilke arasinda uzlasilmayan bir mevzu oldugunda genellikle taraflar olayin
gercekligine kendi durduklart yerden bakarlar. Kendi kiiltiirel ve ideolojik

yaklagimlart mevzuya verecekleri tepkiyi de biiyiik oranda belirler.

1.3.6. Sinemada Ideolojinin Temsili

Ryan ve Kellner’a gore filmler Hollywood iiriinii anlatilar oldugu icin 6zleri itibariyle
ideolojik goriilmeyecektir. Filmlerin politik olarak anlattiklarini daha ¢ok iceriklerinde
barindirdiklar1 tezlerde, somut temsil stratejilerinde ve olusturduklart muhtemel
tesirlerde aramak gerekmektedir. Ornegin, 1967’ den sonraki Hollywood sinemasi bir
onceki doneme gore farklilik gostermektedir. Yazarlara gore 1967 ile 1987 ye kadarki
dénemde Hollywood sinemasinin Amerikan kiiltiirii izerinde c¢esitli politik etkileri
olmustur. Bu donemde popiiler filmler toplumsal sorunlar1 tahmin edilebilecek belli
siirlar iginde giindeme getirmislerdir. Diger bir¢cok film ise geleneksel temsil

kaliplarini, sol liberal bakis cercevesinde, elestirel bir tutumla ele almaya

51 Kolker, Film, Bicim ve Kiiltiir, 12-13.
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calismislardir. Ancak yakin donem Hollywood sinemasina bakinca filmlerin tiimiiniin

tek boyutlu ve ideolojik bir perspektifle yapildigini sdyleyemeyiz.>?

Sinema tarihgileri, 1967 yilimin Hollywood sinemasinda tam bir doniim noktasi
oldugunu sdylemektedirler. Bu siiregte ekonomik biiyiime, hiikiimetteki liberallerin
toplumsal yenilik arayislari, cinsellikte farkli yonelimlerin oldugu, uyusturucu
kullaniminin toplumsal degerleri etkiledigi, siyahlarin baskilara bagkaldirdigi ve Yeni
Sol’un Vietnam savasina karsi iilke ¢capinda gerceklestirdigi protestolarla goriiniir hale
geldigi bir ortam yasanmaktadir. Altmigh yillar, 1966 ile 1968 arasinda yeni bir
degisim siirecine girmekteydi. Boyle bir tablonun sinemaya yansimalari o doneme ait
filmlerde kendini gostermektedir. 1967 yilina ait olan Parmakiiklar Arasinda (Cool
Hand Luke) otoriter yapiy1 elestiriyor, baskaldiriy1 yiiceltiyor, giineydeki tutucu yapiy1
siddetle elestiriyor ve kiniyordu. Beklenmeyen Misafir (Guess Who'’s Coming to
Dinner) liberal beyazlar arasindaki irk¢iligi giindeme tasirken; Bonnie ve Clyde
toplumsal eskiyalig1 daha 1yi bir gelecek adina romantize ediyor; Ask Mevsimi (The
Graduate) yeni yeni olusan burjuva karsit1 direnisi ve o donemde bas gdsteren ve
toplumdaki genglerin biliylik kismini etkisi altina alan yabancilagmay1r konu

ediniyordu.>

Amerika’da altmiglarin sonunda yasanan siyasi, ekonomik ve toplumsal tablonun
insanlarin giinliik protesto ve eylem sekilleri disinda sanat yoluyla da dile getirildigi
goriilmektedir. Bu 6rnek, mevcut iktidar yapisinin zaman zaman kendi ideolojik
sOylemini topluma ve diinyaya anlatmanin bir yolu olarak sinemay1
aragsallastirabilecegi gibi farklilasan toplumsal yapiyla birlikte olusan karsi sdylemin
de yine sinema diliyle elestirel bir anlatimla kullanilabilecegini gostermektedir.

Sinema icinden ¢iktig1 toplumdan ari degildir.

1978’de Amerikan kiiltiirii ve politikasinda Yeni Sag hareketi miithim bir giig
olusturmaktaydi. Kiiltiirde olusan bu muhafazakar tutum yetmislerde ve seksenlerde
etkilerini gostermis ve birgcok filmin konusuna kaynaklik etmistir. Yildiz Savaslart
(Star Wars) serisinde, oldukga Sovyet tipi bir imparatorluk “cumhuriyet¢i 6zgiirliik”
fedaileri tarafindan ortadan kaldirilir. Kramer Kremer’e Karsi (Kramer vs. Kramer)

filminde, babalarin annelik de déhil her seyin en 1yisini bildigi seklinde bir tasvir

52 Ryan, Kellner, Politik Kamera, 9.
% Ag.e., 22-23
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ekrana yansitilarak deyim yerindeyse feminizme haddi bildirilir. Trading Places ve
benzeri filmlerde siyahlara iligskin serseri rollerle, yasadiklar1 bolgelere akin eden
sOmiiriicli giiglerle nasil anlasabileceklerini ve uyum gosterebileceklerini ortaya
koymustur. Calismamizin konusu olan Yiicel Cakmakli’nin muhafazakar tutumu
onceleyerek ¢cekmis oldugu filmler, Amerikan sinemasindaki muhafazakar egilimle
ayni doneme tekabiil etmesi agisindan ilgi ¢ekicidir. Savas yanlis1 bir dizi Vietnam
savasl sonrasi film, Avcr (The Deer Hunter) ve Rambo da dahil olmak iizere, savas
fedailerinin “olanlara” bir kere daha izin vermeyeceklerini ve bu konudaki
kararliliklarin1 kanitlar niteliktedir. Yetmisli yillarin ortalarinda felaket ve komplo
teorileri iceren filmler, zirveye ulasan hayal kirikligi ve endiseleri artirmis ve
yetmislerin sonlarindaki Amerikan kiiltiirii, durumdan da anlasilacag: lizere iktidar
fantezilerini konu edinmeyi tercih etmistir. Yildiz Savagslar: ve Siipermen (1977 ve
1979) donemin bu anlamda en popiiler filmleridir. Enflasyon, igsizlik ve ulusal imaj
kaybinin yasandig bir diinyadan nostaljik, romantik ya da dini asirilik imkani sunan
filmlere yonelmeyi tercih eden Amerikan kiiltiiriiniin bu tercihi 1978 yilinda en ¢ok is
yapan filmlerden de (Grease, Uciincii Cinsten Yakin Iliskiler/Close Encounters of the
Third Kind ve Hayvan Evi/Animal House) anlasilmaktadir. Seksenli yillarin
baslarinda, Ronald Regan ile yeniden canlanan muhafazakar toplumsal hareketler,
gegen elli yilda elde edilen basarilarin ¢ogunlugunu baslangi¢ noktasina geri getirmeyi
saglamistir. Ekonomiye, toplumsal yapiya, feminizme sag cenahtan bakan filmler bu
donemde yayginlasmistir. Ryan ve Kellner daha 6nce de 6ne siirdiikleri lizere, altmish
yillardaki toplumsal hareketlerin yetmis ve seksenlere kadar devam ettigini ve bu
stirecte, niikleer silahlara, toplumsal adaletsizlie ve Amerika’nin dis politikasina

elestirel bakan filmler yapildigini ifade etmislerdir>

Ryan ve Kellner, filmlerin, toplumsal hayatin sdylemlerini belli bi¢im, figiir ve temsil
yoluyla sifreleyerek sinemasal anlati bigiminde aktardiklarini soylerler. Temsiller,
icerisinde yasanilan kiiltiirden alinir ve igsellestirilerek insan benliginin bir parcasina
dontisiirler. Bu sebepten bir kiiltiire ait olan temsiller ¢arpici bigimde politik 6nem arz
ederler. Kiiltlirel temsiller sadece psikolojik anlamda bir durus olusturmazlar,
toplumsal insa siirecinin de yapi tasidirlar. Ayn1 zamanda bu temsiller, kapitalizmin,

Ozgiirliiklerin arkasinda olan iitopik bir yap1 mi, yoksa gii¢liiniin gii¢siiz lizerinde

% Ae.g., 33-34.
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tahakkiim kurdugu bir yap1 olarak m1 algilanacagini da belirler. Bu agidan kiiltiirel
temsiller hem mevcut iktidar i¢in hem de mevcut yapiy1 degistirme amaci giidenler
icin kritik 6nem tasimaktadir. Sinema bugilin bu tarzda politik yaklagimlarin ifade
edilmesinde 6zel bir 6neme sahiptir. Sinema sektorii, geleneksel kadin rollerini
tescilleyen feminizm karsit1 yapimlart filmlestirdigi gibi, kapitalist sdylemin
sorgulanmasina yonelik yapimlara da aracilik etmistir. Amerikan toplumunda yakin
zamanda meydana gelen degisimlerde, Orne8in aile ya da hiikiimet kurumuna
yaklasimlarda meydana gelen degisimde sinema gibi kiiltiirel temsillerin 6nemi

yadsinamaz bir gergekliktir.>®

Filmler, diinyanin ne oldugu ne olmasi gerektigi, sosyal gercekligin dyle ya da bdyle
insa edilmesi siirecine iligkin ortak kaniy1 yonlendiren toplumsal kurumlarin varligin
idame ettirmesi i¢in gerekli temsiller sisteminin bir parcasidir. Ryan ve Kellner’a gore
ideoloji, toplumdaki gerilmeleri azaltmaya ve toplumsal giiclere, esitsizlige dayali
toplumsal diizene tehdit olusturmalarina firsat vermeyecek sekilde karsilik vermeye
doniik bir cabadir. Ideoloji, kontrol altinda tutulmadiklarinda toplumda tehlike
yaratacak giigleri tarafsizlagtirmaya, yatistirmaya ve olabildigince topluma uyumlu
hale getirmeye ¢alisir. Film ideolojisi, esitsiz olan bir diizeni tehdit eden ve diizende
aksamalar olusturma siiphesi tasiyan gerilimlere tepki gostererek, bir anlamda onlar1
yok saymaya calisirken, aymi anda onu gosterme geregi duyar. Ideoloji, esitsizlik
tizerine kurulu toplumlara has gerilimli durumlan yatistirirken bu giicleri gosterir ve
diger olasiliklarin etkilerini yine kendi temsil tarzi icinde sergilemeden edemez.*
Toplumsal esitsizligin ve sinifsal boliinmenin yogun yasandigi toplumlarda iktidarlar,
kiiltiirel temsillerin bi¢imine ve icerigine miidahalede bulunacak daha etkin kanunlar
ve yaptirimlar ¢ergevesinde hareket ederler. Bu miidahale, filmlerde dogrudan olmasa
da dolayli olarak rejimsel sdylemini tescilleme ya da bigim ve igerik itibariyle iktidarin
ideolojik sinirlarina miidahale etmeme seklinde gerceklesebilmektedir. Bu kisma
kadar sanat ve sinemanin anlam, olusum, gelisim ve toplumsal baglamina iliskin genel
yaklagimlar1 ele alarak bir ¢ergeve olusturduk. Olusturdugumuz cerceveyi sanat
sosyolojisi ve sinema sosyolojisi baglaminda ele alarak ¢alismamizin teorik

cergevesinin tamamlayacagiz.

% A.g.e., 34-38.
% A.g.e., 38-42
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1.4. Sanat Sosyolojisi

Sanat olaymin gergeklesmesinde dort dgeden bahsedebiliriz. Tezcan, inci San’a
yaptig1 atifla bu dort 6geyi sOyle siralar: “Sanatgi, sanat iiriinii, sanat alicis1 (okuyucu,
dinleyici, seyirci), dis diinya ya da fiziksel ve toplumsal g¢evre, kisaca doga ve
toplum”.®" Sanat1 agiklamaya calisan kuramlar genelde bu dért dgeden birine
odaklanirlar. Kimileri bu dgeler arasindaki iliskide sanati sanat yapan ozelliklere
ulasirken, kimileri de bir 6geyi 6n plana alarak diger 6geleri ikinci planda birakir.

Sanata yaklasimla ilgili dort ana sanat anlayis1 saptanabilir:

1. Yansitmaci Sanat Kurami
2. Anlatimc1 Sanat Kurami

3. Duygusal Etki Kurami
4.

Big¢imci Sanat Kurami

Yansitmact Sanat Kurami’na gore, sanata sanat denebilmesi i¢in onun kendi disindaki
diinya ile iligkilerine bakmak gerekir. Sanat yapit1, toplumu, hayatin kendisini, insanin
gercekligini ve yaratim gliciinii yansitan bir nesne olmalidir. Anlatimc: Sanat
Kurami’na gore ise sanatin tiim gizemi sanatgidadir. Sanat, sanat¢inin duygularini
aktarma yoludur. Duygusal Etki Kuramu, bir sanatta en etkin 6ge olarak tiiketiciyi
goriir. Tiketicide uyanacak giizellik algis1 sanatin 6ziinii belirler. Son olarak Bigimci
Sanat Kurami, sanatin 6zlinii dogrudan sanat yapitinin kendinde arar. Diger yapitlar
ile sanat yapit1 arasindaki fark onun kendine 6zel dogasidir.’® Sanat sosyolojisinin

ilgilendigi kuram, sanat ve toplum iliskisini inceleyen Yansitmaci Sanat Kurami’dir.

Sanat felsefesi ve estetikte oldugu gibi sanat sosyolojisinin de en temel sorusu sanatin
ne oldugu iizerinedir. Bu husus sanat sosyolojisi i¢inde c¢esitli bicimlerde ele alinir.
Sagduyu yanlis1 kabul edilmis baz1 diisiincelere gore sanatin kendi i¢inde bir 6ze sahip
oldugu ve baz1 nesnelerin dogas1 geregi sanat kabul edilebilecegi ve digerlerinin de
sanat olmadig1 ifade edilmistir. Sanat sosyolojisi bu gibi diisiinceleri sorgulamakla ise

baglar. Ona gore hicbir nesne dogal olarak sanat 6zelligine sahip degildir. Sosyoloji

57 Inci San, Sanat ve Egitim, (Ankara: Ankara Universitesi Egitim Bilimleri Yayinlari, 1985),
Akt. Tezcan, Sanat Sosyolojisi, 6.
% Aeg., 6-7.
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sanatin politik yapisini, olusum, {iretim, dagitim ve algi asamalarmin timiini
incelemek suretiyle sanatin estetik biciminden ziyade topluma ickin olan kosullarini
anlamak, analiz etmek ve toplumsal gerceklige dair somutlastirici argiimanlar1 ortaya

cikartmak igin sanat yapitini incelemeye tabi tutar.*

Kiran ve Karkin, sanat olgusunun ii¢ bileseni olarak sanat¢i, sanat yapit1 ve alicidan
s0z eder. Sanatc1 ister resim ister film ister edebi bir eser olsun, kendi duyumlarinm
aktardig1 sanat yapitin1 alictya ulastirmak arzusu tasir. Sanat olgusu bu dongiisellikle
birlikte sanat¢1 ve alic1 arasindaki iliskinin disina ¢ikarak sanat sosyolojisi agisindan
inceleme alanma girmektedir. Sanat¢t yasadigi toplumun felsefi ya da estetik
ozellikleri kadar, sosyal durumunu, kiiltiiriinii, ekonomik ve siyasi yapisini gérmezden
gelemez.%® Sanat, yasam bigiminin bir ifadesidir. Bu anlamda toplumlarin sanatina
baktigimizda onlarin yasam bi¢imi, diinyay1 algilama sekli gibi hususlar1 sanatlarindan
anlamaktayiz. Her sanat kendini ifade etmek i¢in kendine has araglar kullanarak sanat
yapitint ortaya koymaktadir. Bu da bize adina “soyut sanatlar” denilse bile sanat
yapitinin somut oldugunu gosterir. Soykan’a gore sanat sosyolojisi bu somut ve algisal
tiriiniin sosyolojik yontemlerle kavramsal olana dontistiiriilmesidir. Daha agikca ifade
edecek olursak sanat sosyolojisi sanatta algisal denen seyin sosyolojik kavramlarla
ifade edilmesidir. Sanatin ortaya koydugu sey sozel ya da isitsel olsun her daim bir

seyin yansimas, ifade edilis bigimidir. Sanat sosyolojisi bu seyi aramaya odaklanir.5

Sosyologlar sanat diinyasinin i¢inden yapilan sanat tanimlamalarini kabul etseler dahi,
sanat ile ilgili geleneksel yaklasimi sorgularlar. Bu geleneksel tanimlar li¢ yaklasimdan
olusur: bir sanat eseri benzersiz bir objedir; sanat eserini yaratan tek bir kisidir, sanatci
dehasin1 dogal bir sekilde kendi icinden yansitir. Zolberg, bu anlayisin yalnizca
sosyologlarin degil, diger arastirmacilarin da vakif oldugu olgulara tezat bir sanat
algisint ifade ettigini sdylemektedir. Sosyologlarin sanat sosyolojisi ile lizerinde
durduklar1 hususlar1 belirten Zolberg’e gore: “Sosyologlar, sanatcilarin g¢aligma
bicimleri ile yaratilarinin ve iirlinlerinin yayilma ve pazarlanma bi¢imlerini etkileyen

organizasyon ve siireclerin ¢esitli yonlerine ve bunlarin sanat {iretimini ilgilendiren

% Ozge Ulker, “Sanat Sosyolojisine Giris: Kavramlar, Yaklasimlar ve Temel Ayrimlar”
(Yaymlanmis Yiiksek Lisans Tezi. Uludag Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii, 2010), 27.
80 Kiyar, Karkin, Sanati Algilamanin Sosyolojisi, 24.

61 Omer Naci Soykan, Sanat Sosyolojisi, (Istanbul: Bilge Kiiltiir Sanat Yayinlari, 2019), 15.
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daha genis, toplumsal, politik ve ekonomik baglamlarla olan iligkisine odaklanmay1
tercih ediyor”.%? Fakat cogu durumda sosyologlar toplumsal olana odaklandiklarindan,
sanat eserleri bu yogun toplumsal inceleme alaninda kaybolmakta ve yan iiriine
doniismektedir.®® Buradan anlasilacagi iizere Zolberg, sanat yapitinin kendi atmosferi
icinde tanimlanmasinin sosyolojide ve diger aragtirma alanlarinin yontemlerine ters
diistiigii kadar, salt bir toplumsal okumanin da sanat yapitini yan bir tirline doniistiirme
tehlikesini vurgulamaktadir. Ancak sosyolojik agidan bir sanat eserini inceleme
nesnesi yapmak, onun sanat eseri olarak degerini sorgulamak degildir. Sosyolojik
acidan ele alinmasi gereken konu, eserin ideolojik sdylemi, ekonomik, politik ve

kiiltiirel vurgusu, bir sanat olarak toplumsal gercekligi ifade edis bigimine doniiktiir.

Sanat ve sosyoloji arasinda ¢cogunlukla gergin ve ¢ekismeli bir iliski oldugundan sz
eden Giines Ayas, sanatseverlerin, sosyologlarin kavramlastirmak, teoriye dokmek ve
toplumsal anlammi bulmak noktasindaki yaklasimlar1 sebebiyle duyduklar
rahatsizlig1 dile getirir. Bu anlamda sanatseverler, sanatsal olan1 analiz etme ve bir
temele oturtma ¢abasini sanatin estetik yoniinii gormezden gelen bir analiz olarak
kabul ederler.% Sanatin, insan ve toplumun var olusuna iliskin, bilimsel alanda
gozlemlenebilir olmayan yaninin, bilingaltinin yani gercek yliziiniin bir ifadesi
oldugunu belirten Kenan Cagan, tutarli ve karsiligin1 bulan bir sanat sosyolojisinin
amacinin bu art alandaki bilginin yani gercegin goriinmeyen kisminin kesfiyle
gerceklesebilecegini savunur. Nasil ki sanat, tarihsel anlamda ge¢cmise doniik bir
animsama i¢in kendi birikimli gelenegine bagvuruyorsa, sosyoloji de benzer sekilde
toplumsal yapbozun eksik parcalarimi yerine koyabilmek i¢in bu sanat gelenegine
bagvurmak zorundadir. Sanat ve sosyoloji iliskisi toplumlara dair sosyolojik verilerin
gercekligini teyit ve test edecek bir alana sahip oldugundan dolay1 da 6nemlidir. En
genis anlamda sanat tasarlanmis bir yapiya sahip oldugundan diger kurumlar gibi
toplumsaldir.%® Toplumsal bir gerceklik olan sanat anlasilir bigimde sosyolojinin

konusu olmaya devam etmektedir. Klasik sosyoloji disiplininde her ne kadar

62 \Vera Zolberg, Bir Sanat Sosyolojisi Olusturmak, 71.

% Ag.e., 70-71.

8 Giines Ayas, Miizik Sosyolojisi Sorunlar-Yaklasimlar-Tartismalar, (1stanbul: Dogu, 2015),
17.

65 Kenan Cagan, “Sanat Sosyolojisinin imkanina ve Insasina Dair”, Bilgi Dergisi, C. 13, S. 2
(2006), 13-14.
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sosyolojinin diger alt disiplinlerine nazaran daha az ilgi gérmiis olsa da dogru ve tam
bir toplum bilimsel bilgiye ulasmak ve calisma alanlarinin ¢esitlenmesinden otiirii
kendi 6zgilin alanini olusturmaya devam etmektedir. Sanat sosyolojisinin zayif ve
daginik tarihi, farkl alt disiplinler araciligiyla irdelendiginde edebiyat sosyolojisi gibi
alanlarda kendini gostermeye basladigi tarih itibariyle hemen hemen modern

sosyolojinin tarihiyle esittir.%®

Sanat sosyolojisini tanimlamaya iliskin bu boliimde vermis oldugumuz bilgiler ile
genel bir gerceve olusturmaya calistik. Simdi bu alana dair sosyal bilimlerdeki

yaklagimlart tarihsel siire¢ icerisinde ele alacagiz.

1.4.1. Sanat Sosyolojisinde Genel Yaklasimlar

Sanati, ilk cagdan itibaren insanlarin biraktig1 izlerde, magara duvarlarina ¢izdigi
resimlerde, dini téren ve ritiiellerde bulmak miimkiindiir. Daha dogrusu sanatin kdkeni
insanlik tarihi kadar eskidir. Ilk cag diisiiniirlerinin sanata dair yorumlar1 daha ¢ok
estetik, glizellik ve gerceklik tizerine sekillenmekteydi. Sanat sosyolojisi agisindan
temel sorun toplumsal yap1 ve sanat arasindaki iliskidir. ilk ¢agda sanat ve zanaat
arasinda bir fark bulunmamaktaydi. Bu fark ancak Ronesans ile belirginlesmeye
baslamis, sanayi devrimi ile birbirinden ayrilmistir. Bu anlamda ilk ¢ag diisiiniirlerinin
sanata dair entelektiiel yaklagimlarini birincil amaglar1 olmasa da bilimsel anlamda ilk
yaklagimlar olarak ifade edebiliriz. Aristotales’in sanati doganin bir taklidi olarak,
insan yasaminin Ozelliklerini, insanin duygularini, karakterini, eylemlerini idealize
ettigi bir alan olarak gordiiglinden daha once s6z etmistik. Ona gore varliga anlam
katan, egitici, maddi ihtiyaglari tatmin eden, haz veren ve bos zamanlar1 degerlendiren
bir alan olmas1 sebebiyle sanat yararlidir.’ Platon ise sanati, idea’nin taklidi olarak

insanlar1 gergeklikten uzaklastirdig1 i¢in toplum adina zararl gdrmiistiir.%®

% Ag.e., 11-12,

67'S. H. Butcher, Aristotale’s Theory of Poetry and Fine Arts, (U.S.A.: Dover Publications,
1951), Akt. Ulusoy, “Sanat Sosyolojisinde Temel Yaklagimlar”, 247-248.

68 M. Burh, a. Kosing, Bilgi Kurami, Sanat Kurami, Bilimsel Diisiincenin Tikeleri 1, cev.
Veysel Ataman, (Istanbul: Birim Yayii, 1974), Akt. A.g.e., 248.
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Sanata dair bu iki goriis ilk ¢agdan sonraki siirecte ve 6zellikle Ronesans’la birlikte
tartismalarin iki ana eksenini olusturmustur. Bir tarafta sanati sanat i¢in goren, diger
yanda sanati toplum i¢in goren anlayisin tartisma ekseni Platon ve Aristoteles’e
dayanmaktadir. Zolberg, bu yaklasimlari insan bilimleri ve sosyoloji lizerinden tartigir.
Bu iki alanda calisanlarin sanata yonelik ilgileri de farklilik gostermektedir. Her iki
entelektiiel alan sanatin degisik yonlerini ve sanatin toplumdaki yerini kendi alansal
birikimlerinin gii¢lii ya da zayif yonleriyle ele almaktadirlar. Sanat tarihgileri ve sanat
elestirmenleri ile sosyologlar arasindaki bu gerilimli iliski, farkliligin yalnizca
entelektiiel sebeplerinden degil, iki disiplinin kurumsal geleneklerinin ¢atismasindan
kaynaklanmaktadir. Estetik¢i uzmanlardan farkli olarak sosyal bilimlerle ugrasanlar,
sanatin kurumsal yapilar, mesleki egitim, ekonomi, iktidar gibi alanlarla iliskisi
baglamini incelemektedirler.®® Peterson’a gére, “Sosyologlar dikkatlerini sanat¢inin
ve sanat eserinin siyasi kurumlarla, ideolojilerle ve diger estetik dis1 faktorlerle olan

iliskisine verirler”.”

Genel olarak bakildiginda sanat sosyolojisine iliskin farkli yaklagimlarin gelistirildigi
goriilmektedir. Sanat1 sosyal acidan ele alan yaklasimlari {i¢ baslik altinda toplamak

mumkindiir;

1) Nedensel (Causel)
2) Anlatimci (Expressive)

3) Hikaye edici (anecdotal)’

Bu kisimda sanati sosyolojik bir gozle ele alan yaklasimlarin temsil ettigi diisiinceleri
ve analiz yontemlerini belirterek, bu alanlarda calismis belli basli sosyologlarin

konuya yaptiklar katkiy1 vurgulayacagiz.

% Zolberg, Bir Sanat Sosyolojisi Olusturmak, 20-23.

O R. A. Peterson, H. G. White, The Simplex Located in Art Worlds, (Urban Life and Culture:
1979), Akt., A.g.e., 23.

™ Richard Wollheim, “Sociological Explanations of the Arts: Some: Distinctions, Ed. M.
Albrecht, Ed. J. H. Barnett, Ed. M. Griff, The Socilogy of Art and Literature, (U.S.A.:
Praeger Publishers, 1976), Akt. Demet Ulusoy, “Sanat Sosyolojisinde Temel Yaklasimlar”,
248.
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1.4.2. Nedensel Yaklasim

Nedensel yaklasim sanat eserinin, i¢inde bulundugu kosullar tarafindan belirlendigi
veya sosyal kosullarin sonucu oldugu yaklagimini benimser. Bu yaklasimin en {inlii
temsilcileri arasinda Karl Marx, Arnold Hauser, Hippolyte Taine bulunmaktadir. Hatta
sanat1 birincil problematik haline getirmese de Max Weber ve Durkheim da bu alanda
sayilmaktadir. Bilindigi lizere Marx’a gore egemen liretim bi¢giminin neticesi olan
ekonomik kosullar insanin yasam bi¢imini belirlemektedir. Marx, sanat eserini maddi
nesnelerden ayri tutmus, fakat buna karsin maddi nesneler gibi egemen {iiretim
tarafindan belirlendigini ifade etmistir.”> Taine’nin sanat sosyolojisi konusunda ilk
denilebilecek yapiti Sanat Felsefesi (1882) adimi tasimaktaydi. Sanat ve toplum
iligkisini “sanat yapitlari, toplumun belirli bir ¢cevre ve zamandaki duygularini,
diisiincelerini yansitir” fikrinden yola ¢ikmus, Ingiliz Edebiyati’nin 16. Yiizyildan 19.
Yiizyilla kadar en Onemli yapitlarini incelemistir. Pozitivist bilim goriisiini
benimseyen Taine, doga bilimlerinin yontemlerini tiim insansal alanlara ve sanata
uygulamistir.”® Taine, sanatgiin ortaya cikardigi eseri, i¢inde oldugu toplum ve
cevresiyle iligkisi icinde degerlendiren ve sanat eserine kamunun etkisini géz Oniine
alan ilk tartismalari baslatanlar arasindadir.”* Taine’den yarim yiizy1l sonra G. Lanson
onu elestirirken: “Siirsel dehanin analizinin sekerin analizi ile ortak tarafi sadece iki
olgunun da analiz kelimesi ile adlandirilmasidir” demistir.”> Max Weber ve Durkheim
ise din ve sanatin nedensellik ilkesi i¢inde iligkilerine dikkat ¢ekerek iki toplumsal

kurum arasindaki bu bag dogrultusunda sanata yaklagsmislardir.

1.4.3. Anlatimc1 Yaklasim

Sanata dair diger bir diger yaklagim “anlatimc1” terimiyle ifade edilmektedir. Bu bakis

acist sanat1 sosyal bir kurum olarak ele almaktadir. Anlatimcr yaklasima gore sanat

2 Ag.e., 249.

3 Soykan, Sanat Sosyolojisi, 20-22.

™ Ulusoy, “Sanat Sosyolojisinde Temel Yaklagimlar”, 251.

7> Robert Escarpit, Edebiyat Sosyolojisi, Cev., Ali Tiirkay Yazici, (Istanbul: Remzi Kitapevi,
1968), 9., Akt. Ae.g., 22.
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eserleri i¢inden ¢iktiklar1 toplumun anlatim1 ve yansimalaridirlar.”® Ozellikle edebiyat
acisindan bakarak sanat ve toplum iligkisini irdeleyen ilk isim Madame De Stael’dir.
On dokuzuncu yiizyilin baslarinda Edebiyata Dair adli eserinde toplumsal yapilarin
edebiyat, edebiyatin da toplumsal yapilar lizerindeki etkilerini konu etmistir. Stael’in
amact Montesquieu’nun hukuk tarihi aragtirmalart i¢in kullandig1 teknigi edebiyat
alaninda kullanmaktir. Ancak Stael’in tarihi taslak bi¢iminde gerceklestirdigi
calismanin bilimsel yontemlere uygun bir edebiyat sosyolojisine ciddi katkilar
sundugunu sdylemek zorlama bir ¢ikarim olacaktir. Stael’dan sonra bu yaklasimi
benimseyen isimler arasinda Ernest Grosse, Pitirim Sorokin ve Frederick Antal
sayilabilir.”” Sanat ile ilgili ilk sosyolojik yaklasim kendisi bu adi vermemis olsa da
Madame de Stael’de goriiliir. Edebiyat eserleri lizerine incelemelerde bulunan Stael,
toplumsal olgularin sanat eseri iizerinde, sanat eserinin de bu olgular iizerindeki
etkisini arastirmistir.”® Ona gére bir toplumdaki edebiyat anlayis1 politik inanglar ile
uyum igindedir.” Bu kisimda anlatimc1 yaklasimi benimseyen P. Sorokin’in kiiltiir

baglaminda sanata yaklasimina deginecegiz.

1.4.3.1. Pitirim Sorokin ve Kiiltiire Yaklasim

Sorokin’e gore bir kiiltlir sistemini olusturan ii¢ bilesen vardir. Bunlar; anlamlar,
araglar ve insanlardir. Bunlardan birinin yoklugu gergeklikte var olan deneyimlenebilir
sosyo-kiiltiirel olgularin yoklugu anlamina gelmektedir. Bir anlamlar sisteminin y1gin
olmamasinin kosulu ise mantiki bir i¢ tutarliliga sahip olmasidir. Dil, bilim, hukuk,
etik ve sanat sistemleri olarak ifade edilen temel kiiltiirel sistemlerin her biri bir i¢
mantik ile 6riilmiis anlam sistemleridir. Ekonomik iligkiler her seyden 6nce devletlerin
var olan hukuk sistemlerinde tanimlanir. Ornegin kapitalist sistemin temel kurumu
olan faiz, islam’da haram olmas: sebebiyle Miisliiman iilkelerde farkli bir ekonomik

isleyis s6z konusu olmaktadir. Bir diger 6rnek de sanat iiriinlerinin gosterisci tiikketim

"6 Richard Wollheim, “Sociological Explanations of the Arts: Some: Distinctions, Ed. M.
Albrecht, Ed. J. H. Barnett, Ed. M. Griff, The Socilogy of Art and Literature, (U.S.A.:
Praeger Publishers, 1976), Akt. Ulusoy, “Sanat Sosyolojisinde Temel Yaklagimlar”, 252.
mAe.g., 252.

8 Soykan, Sanat Sosyolojisi, 20.

" Ulusoy, “Sanat Sosyolojisinde Temel Yaklasimlar”, 252.
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baglamma konu olmalar1 durumunda ortaya ¢ikacak sonuglardir. Bu agidan
baktigimizda Sorokin’e gore bir sistem icerisindeki ekonomik yap1 bes temel kiiltiir
sistemi ¢er¢evesinde bi¢imlenmektedir. Dil, din, bilim, sanat ve etik-hukuk sitemlerin
bilesimi olmayan veya onlarin alt sistemi olmayacak bir sistem olasi
goriinmemektedir. Toplumsal yapida her an degisen ve ¢esitlenen araglar ve insanlar
disinda sisteme devamlilik saglayan unsur, anlamlarin muhafazasidir. Sorokin’e gore
bu anlam zaman ve mekan unsurlar1 i¢inde degisiklige ugrasa bile kendini muhafaza
etmeye devam etmektedir. Sorokin, tek faktore dayanan agiklamalardan ziyade
gelistirdigi sistem kurami ile tutarli bi¢imde unsurlarin birbirleriyle etkilesimine

dayanan biitiincii bir yaklagimi benimsemistir.2

Ernest Grosse 1893’de yayinladig1 eserinde sanatin ekonomik siiregle baglantisini
vurgulayarak, ekonomik orgiitlenmenin evrelerini yansittigini ifade etmektedir. Bu
alanda ¢alisan onemli isimlerden Sorokin’in Social and Cultural Dynamics Volume I,
“Fluctations of Forms of Art” (1937) adli yapit1 Ernest Grosse’un bahsedilen
caligmasina dayanmaktadir. Sorokin’e gore sanati sanat yapan sey i¢inden ¢iktigi
kiiltiir zihniyetidir. Sanat o kiiltiir tipinin bir yansimasidir. Bir bagka sekilde ifade
edilecek olursa sanat, ortaya c¢iktigi donemin kiiltiirel yapisinin estetik tarzda
bigimlendirilerek cisimlesmesidir.®! Sorokin’e gére bir insan grubunun var olabilmesi
ve yasamini siirdiirebilmesi i¢in iki 6nemli alan vardir. Bunlar; toplumsal normlarin
kaynag1 olarak dinsel sistemler ve siyasal orgiitlenmedir.®? Diisiinsel kiiltiir — iist
sisteminde duyum ve us Otesi olarak inanglar yer almaktadir. Ornegin Baba- Ogul-
Kutsal Ruh iiglemesi Ortagag Avrupa kiiltiiriinde kiiltiiriin 6nemli onciilii, sonul
gergeklik ve degerin temsilcisiydi. Bu donem diger biitiin ilimlerde oldugu gibi sanatta
da ayn1 inanis isleniyordu. Sorokin diisiinsel hakikatin sanattaki karsiliginin nesnelerin
gozle goriilen bicimleriyle degil, semboller, isaretler ve bu gibi araglar {izerinden
degismez varlig1 gosterme gabasi olarak yorumlar. Ona gore Ortagag sanatinin konusu

ruh, seytan gibi duyum otesi seylerdir.3® Sorokin, Duyumcul Kiiltiir Tipi ile, duyu

8 Alev Erkilet, Toplumsal Yapt ve Degisme Kuramlari, 2 bs. (Ankara: Hece Yayinlari,
2013), 19-28.

8 Ulusoy, “Sanat Sosyolojisinde Temel Yaklasimlar”, 253.

8 Erkilet, Toplumsal Yapi ve Degisme Kuramlari, A.g.e., 16.

8 Pitirim Sorokin, Social and Cultural Dynamics, (New York: The Bedmissler Press, 1962),

Ulusoy, “Sanat Sosyolojisinde Temel Yaklagimlar”, 253.
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organlariyla algilanabilen nesnel dogrulari esas kabul etmektedir. Bu kiiltiir tipinde
sanatin bicemi dogaci ve gercekeidir. Ulkiicii tip ise, bir taraftan nesnel gergeklik, diger
taraftan duyum oOtesi gergekligin etkisi s6z konusudur. Bu sanatin bigemi hem
sembolik hem de dogaci unsurlar barindirmaktadir. Genel itibariyle Sorokin, kiiltiir —
iist sistemleri baglaminda sanattaki degisimlerin kiiltiirel zihniyetin ifade edilis bigimi

oldugunu vurgulamaktadir.3

1.4.4. Hikaye Edici Yaklasim

Demet Ulusoy’un bir diger tasnifi “hikaye edici”dir. Bu bakis acisina gore toplumsal
sartlarin ve sanat eserinin bir arada diisiiniilmesini gerektirecek bir yaklagima ihtiyag
yoktur. Her sanat i¢in oncelikle ekonomik ve toplumsal sartlarla baslayan ve sanat
eserinin ortaya cikistyla sonlanan bir hikaye vardir.2> Bu yaklasim biitiincii bir icerik
barindirmamasindan dolay1 daha kiiciik ¢apli grup calismalari i¢in arastirma metodu
olarak goriilmektedir. Bahsedilen kiiclik capli sanat c¢alismalarinda sanatginin
toplumsal konumu ve sosyal iliskilerini konu edinen bu yaklasim her sanat bi¢iminde
degisen bu iliski agin1 irdelemektedir. Robert Wilson 1950 yilinda tamamladig:
doktora tezinde sairler ile miilakatlar yapmistir. Bu ¢alismanin sonucunda sairligin
kurumsallasmadigini, sairlerin yeterince ilgi gormedikleri ve ihmal edildikleri, bunun
neticesinde ac1 ¢ektikleri sonucuna ulasmigtir. Goriildiigii gibi hikaye edici yaklasim

biitiinciil genel ¢ikarimlar1 ve kesin hiikiimleri igermemektedir.3®

Sanat sosyolojisine dair bu yaklasimlar sosyolojik bir calismada sanatin hangi a¢idan
aragtirma  nesnesi  yapilacagina iliskin  farkli yaklasimlar1  sunmaktadir.
Arastirmamizda bu yontemler icerisinde Nedensel Yaklasim’t kullanacagiz. Bu
kisimda, nedensellik iizerinden sanata dair bakis gelistiren sosyologlarin arastirma ve

inceleme yontemlerini irdeleyecegiz.

8 A.g.e., 254.

8 Richard Wollheim, “Sociological Explanations of the Arts: Some: Distinctions, Ed. M.
Albrecht, Ed. J. H. Barnett, Ed. M. Griff, The Socilogy of Art and Literature, (U.S.A.:
Praeger Publishers, 1976), Akt., A.e.g., 255.
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a) Marksizm ve Sanat

Nedensel yaklagima dahil edebilecegimiz 6nemli isimler arasinda Karl Marx, Arnold
Hauser, yukarida bahsettigimiz Taine ve sanati birincil olarak problematiklestirmemis
Max Weber ve Durkheim da bulunmaktadir. Bilindigi gibi, Marks’a gore ekonomik
kosullar egemen iiretim bi¢iminin neticesi olarak insanin yasam kosullarini
sekillendirir. Ona gore sanat entelektiiel yontemlerle ortaya konur ve mental sistemin
bir bolimii ve ideolojinin bir tarafi olarak tasavvur edilmelidir. Bu anlamda sanat
eserleri maddi nesnelerden farklidir. Ancak bdyle olmasina karsin yine de sanat
eserleri tipki maddi nesneler gibi egemen liretim bigimi tarafindan belirlenmektedir.
Marks’a gore sosyal yasami sekillendiren iiretim giicleridir. Boylelikle tarihsel siirecte
sanat toplumsal degisime bagli olarak sekillenen ekonomik yapinin belirleyiciligi ile
degisime ve gelisime ugrar. Marks, sinif ¢atigmasi kuramina gore farkli siniflarin,
smifsal 6zelliklerine ve gorislerine bagli olarak sanat zevkleri ve tercihlerinin de
farklilagsacagmi belirtir. Buna gore Ingiliz kdyliisii halk sarkilarindan hoslanirken,
aristokratlar bu tiir miizigi kiiciimserler.?” Klasik sosyoloji, sanat1 genel itibariyle
kiiltiir ve sinif tist baglig1 altinda degerlendirmistir. Marksist bakis, kiiltiirel kurum ve
faaliyetlerin toplumsal etkilesime yaptig1 etki ve toplumsal gergekei bakis agisindan
sanat sosyolojisine Onemli bir katki sunmustur. Sanat ve edebiyat sosyolojisi
baglaminda yapilan c¢alismalarin post-Marksist ¢evrelerce yiirlitiilmesi bu agidan

anlamlidir.®®

Soykan, pozitivist bir bilim olarak kurulan sosyolojinin sanat agisindan analizinde ayn1
tarzin etkin olacagini vurgulamaktadir. Ayn1 donemde pozitivist goriisii elestiren
Marks ve Engels, savunduklari tarihsel materyalist anlayisla bu karsi durusa ragmen
tarihsel-toplumsal varlik kapsaminin yasaliligini savunarak pozitivizme benzer bir

goriis sergilemektedirler. Dolayistyla Marks ve Engels’in sanat ve edebiyat iizerine

8 H. James Baarnett, “The Sociology of Art”, Ed., M. C. Albrecht, Ed., J.H. Barnett, Ed., M.
Griff, The Sociology of Art and Literature, (U.S.A.: Praeger Publishers, 1976), 621-634.,
Akt. A.e.g., 249.

88 Cagan, “Sanat Sosyolojisinin Imkanina ve insasina Dair”, 13.
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diisiinceleri tarihsel-maddeci goriisiin sanat alanina yansimalaridir.®® Marks’a gore
sanatsal zevk sanat¢inin i¢inde oldugu smifin durumuna gore karakterize olur.
Sanat¢inin kullandigr malzeme, sembol ve diger tercihlerini belirleyen sey iginde

oldugu sinifsal yapmin 6zellikleri ile paralellik gosterir.%

Marks’in  yaptigi
¢ozlimleme, ekonominin sanata olan etkisi anlamak acisindan 6nemlidir. Ona gore
sanat yapitlarinin tarzi ve sekli bir sinifin diger sinifla olan miicadelesi sonunda ortaya
cikar. Ornek vermek gerekirse klasisizm, hakim elit sinifinin kendi ekonomik ve
toplumsal varliklarin1 koruma gayesi olarak olusmustur.®® 18. Yiizyilda Ingiltere ve
Fransa’da yasanan toplumsal degisim, orta sinif sanatinin olusmasina vesile olmustur.
Bu ylizyilin ikinci yarisinda yasanan devrimsel degisim sonrasinda modern orta siif
ortaya ¢ikmistir. Bu yeni sinifin asir1 bireyciligi saray sanatinin ortadan kalkmasina
(Barok ve Rokoko), burjuva sanatinin dogmasina sebep olmustur. Arnold Hauser’in
1951 yilinda ¢ikardig “Sanatin Toplumsal Tarihi” adli kitabinda degindigi lizere, eger
orta siif Bat1i Avrupa’da liderligi ele gecirmemis olsaydi, 18. Yiizyila hakim olan
soylu gevreler de 6nceki sanat ve estetik anlayislarindan vazge¢mezlerdi.®? Estetikgiler
ve insan bilimleri alaninda c¢alisanlar, Marksist goriisiin sanata dair tutumunu
indirgemeci bulmaktadirlar. Bu goriise gore sanat iiretim iligkilerinin yansimasidir ve
kapitalist ekonominin tiim iriinleri gibi metadir. Ancak Marx’in bdyle bir diisiincesi
olmamakla birlikte onun adina goriis bildirenler sanati da dahil ederek kiiltiiriin

toplumun alt yapisina bagli olan {ist yapisina ait oldugunu iddia etmektedirler.%

Soykan’a gore Marks ve Engels’in sanat ile ilgili goriislerini 20. yiizyilin basinda
Plehanov kurumsal boyuta tagimigtir. Onun kurami sanat sosyolojisi alanina dair
onemli ipucglar1 vermektedir. Soykan’a gore Plehanov’un Onerisiyle sanatin dilinden
sosyal bilimler alanina yapilacak terciime sanat sosyolojisi i¢in basarili bir yontemdir.
Plehanov’dan sonra Marksist sanat kuraminin temsilcisi olarak G. Lukacs
zikredilebilir. Lukacs’la birlikte E. Fischer, G. Thomson, T. Eagleton gibi kuramcilar

da 20. Yiizy1l Marksist diistliniirleri olarak bu ¢ercevede ifade edilebilir. Lukacs, sanat

8 Soykan, Sanat Sosyolojisi, 22.

% Ulusoy, “Sanat Sosyolojisinde Temel Yaklasimlar”, 250.

% Tezcan, Sanat Sosyolojisi, 47.

%2 Arnold Hauser, Sanatin Toplumsal Tarihi, Cev., Y1ldiz G616nii, (Istanbul: Remzi Kitapevi,
1984), Akt. Ulusoy, “Sanat Sosyolojisinde Temel Yaklagimlar”, 250.

% Zolberg, Bir Sanat Sosyolojisi Olusturmak, 28.
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yapitt ve toplum baglantisina iliskin temelde Plehanov gibi yansitmaci goriisii

benimsemistir.%

Marks ve Engels’ten sonraki kusakta yer alan Marksistler dikkatleri daha ¢ok kiiltiirel
sorunlara c¢evirmislerdir. Bu kagmilmaz durumun sebebi o donem o&zellikle
Marksizm’in hakim smif ve miittefiklerine karsi diinyanin biitliniin pargadan fazlasi
oldugu goriisiinii savunan genis isci-sinifi partilerinin giderek yiikselen ideolojilerine
doniismesidir.*® William Morris, 1870’lerin sonlarindan itibaren sosyal sebeplerin
yerinden ettigi sanati i¢inde oldugu durumdan ¢ikaracak yeni bir sanat anlayisini
gerceklestirmek icin c¢esitli makaleler yazmis ve konferanslar vermistir. Morris,
1880’ler ve sonrasindaki sosyalist politikalarla ilgilenmis ve bu sayede Marksist sanat
teorisini Ingiliz dilinde telaffuz eden ilk girisimi gerceklestirmistir. Ona gore insan
tiirii agisindan bakildiginda sanat yapmak diger tatmin edici tiretimsel faaliyetlerden
farkli degildir. Insanin i¢inde dogustan gelen bir estetik diirtii bulunmaktaydi.
Morris’in sanat tarihi hakkinda esas vurgunun form ve estetik oldugu kabuliine sahip

% Bu minvalde

ilk Marksist yorumculardan biri oldugunu ifade edebiliriz.
zikredebilecegimiz bir diger Marksist sanat yorumcusu Frederick Antal’dir. Antal’in
uygulamasinit yapmaya calistig1i sey sanat tarihi analizlerinden ziyade, sanata dair
sosyo-ekonomik arka plana dahil olan materyalleri bulmak ve onlar1 ortaya ¢ikarmak
olarak ifade edilebilir. Bu anlamda calismalarim1 bilimsel yonteme ve politik
ideallerine sadik kalarak gerceklestirmistir.®’ Marx’mn sanata dair goriisleri kuramsal
boyutta olmamakla birlikte sanatin karmasikligina ve hangi toplumsal iliskiler iginde
var olduguna genel teorisi gergevesinde yer vermis, sanat ve toplumsal kurumlar

arasindaki ideolojik iliskiye dair semptomlar: ortaya ¢ikarmistir.

b) Max Weber ve Emile Durkheim’in Sanata Yaklasimi

Max Weber ve Emile Durkheim, sanat1 diger bir sosyal kurum olan dine baglayarak

iki kurum arasinda nedensel bir iliski kurmuslardir. Weber 1922°de yayimladigt “The

% Soykan, Sanat Sosyolojisi, 23.

% Andrew Hemingway, Marksizm ve Sanat Tarihi, Cev. Faruk Giiltekin (Istanbul, Doruk
Yayinlari, 2015), 22.

% A.e.g., 34, 45, 68.

7 Aeg., 141
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Sociology of Religion” adli ¢aligmasinda dinin sanatsal ifadenin motor giicii
oldugundan s6z etmistir. Boylelikle din, sanata ahengini veren bir kurum olarak
goriiliir. Ancak entelektiiel gelisimle birlikte bu bag kopar ve sanat kendini olusturan
anlamlar dizisinin sahibi olur. Bu sanatin otonomlagmasidir. Artik sahip olunan
degerler dizisi, dinden elde edilebilecek degerlerden oldukca farklidir.®® Emile
Durkheim da Weber gibi sanatin kaynaginin dinde aranmas gerektigini sdyler.”® Ona
gore toplumu temsil eden ilk kurum din oldugundan diger tiim kurumlar gibi sanat

kurumu da dinden ¢ikmustir.'®

Weber’de sanat, klasik sosyolojinin genel anlayisinda oldugu gibi kiiltiirel bir iiretim
olarak goriilmektedir. Sanati altyap1 kurumlariyla bir arada degerlendirmistir. Cagan’a
gbre Weberyan yaklagimin bu altyapi algist sebebiyle sanatin kendine has toplumsal
konumu ve iligkileri bir anlamda ikinci plana itilerek, sosyolojik yapiy1 aciklayan
tamimlardan biri olarak degerlendirilmistir.’®® Weber’in sanat alanindaki sosyolojik
yaklagimina dair goriisiinii miizik sosyolojisine yaptig1 katki, hatta kurucu olma
vasfinda gormekteyiz. Bu anlamda Weber’in sanata dair goriislerini anlamak ve
aciklamak i¢in miizik sosyolojisine dair degerlendirme ve analizlerine odaklanmanin
isabetli olacagini diisiinmekteyiz. Weber, “Miizigin Rasyonel ve Sosyal Temelleri”
(1958) baglikli eserinde, notalama ve miizik aletlerinin iiretimindeki standartlasma
basta olmak tizere, Batili toplumlarin gelismesinin merkezine koydugu rasyonellesme
kavraminin, miizigin toplumsal islevinde de merkezi bir goreve sahip oldugunu ifade

etmistir.1%2

Miizigin o6zerklesmesinin ancak rasyonel bir elestiriye tabi tutularak
saglanacag1 gorlisiindedir. Akilla belirlenecek ve mantiga uygun siireglerin miizigin

sosyolojik alanina uygun agilimlari saglayacagini ifade etmistir.

Weber’in yasaminda vazgecilmez sanat tiirii miiziktir. Weber’in ilgi duydugu

alanlardan biri kiiltiiriin “akilla uyusmayan” alaninda yasanan siireci tespit etme

% Max Weber, The Sociology of Religion, (U.S.A.: Beacon Press, 1968), Akt. Demet Ulusoy,
“Sanat Sosyolojisinde Temel Yaklasimlar”, 251.

% M. Demet Ulusoy, Sanatin Sosyal Sinirlari, (Ankara: Utopya Yayinlari, 2005), Akt.,
Tezcan, Sanat Sosyolojisi, 48.

100 Ae.g., 48.

101 Cagan, “Sanat Sosyolojisinin Imkanima ve Insasina Dair”, 13.

102 Jgur Zeynep Giiven, Ali Ergur, “Diinyada ve Tiirkiye’de Miizik Sosyolojisinin Yeri ve
Gelisimi, Sosyoloji Dergisi, C. 3, S.29 (2014), 3.
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imkanidir. Bu kurama gore “akla uymayan” nitelikler antik miizik anlayisindan
modern miizige gegisle asamali olarak terk edilmis, bunlarin yerini akla uygun yapitlar
almistir. Weber rasyonellesmenin miizikte olusturdugu degisimi vurgulamak amaciyla
birbirinden bagimsiz goriilen tarihsel siire¢ ve olaylar birbirleriyle iliskilendirerek
aciklamaya girigsmistir. Ona gore iki tarihsel gelisme miizigin rasyonellesmesinde en
onemli rolii oynamistir: modern miizik notalar1 ve modern miizik aletlerinin
gelistirilmesi. Aletlerin yapiminda mahir olan zanaatkarlar zamanla kendilerini
gelistirmisler, calgi calan miizisyenlerle aralarinda karsilikli yarara dayanan bir iligki
olugsmustur. Miizik aletlerinin standartlagtirilmast ve miizik notalarinin yazili hale
gelmesi diizenli bir toplumun olusturdugu mantikli gelismelere isaret etmektedir. 13.
ylizyila kadarki donemde miizisyenler ve besteciler farkli ve karmasik miizikler
yaratmak amaciyla feodal saraylarda gelisim agamasina katki saglamis, bdylece miizik
aletlerine talep artmistir. Birbirini tetikleyen bu siirecte miizik aletleri yayginlastikca,
kabiliyeti olan miizisyenlere ilgi ¢ogalmistir. Bu donemi takip eden orta ¢agda
orkestralar ve yayli miizik aletlerine olan ilgi giderek yiikselmistir. Weber’in
ekonomik ve tarihsel agidan metodolojisini bir araya getiren bu durum, sundugu ticari
olanaklar neticesinde miizik aleti yapimnin tarihsel gelisimi rasyonellesmistir.1%® Max
Weber’in miizige olan tutkusu onun bu konuyu g¢aligmalarina eklemesine sebep
olmustur. Weber, teknik, ekonomik ve toplumsal iliskilerin modern miizik ve miizik
aletlerinin gekillenmesindeki Onemine vurgu yapmaktadir. Miizik analizinde
toplumsal sinif 6nemli bir gosterge iken, ekonomi ve kiiltiir yaninda iklim etkenini de
calisma konusuna dahil etmistir. Ornegin Giiney Avrupa’da icat edilen piyano, iklimin
soguk olmas1 sebebiyle ev i¢ci hayata onem veren kuzey Avrupa iilkelerinde daha ¢gabuk
benimsenmistir.®* Weber genelde sanata &zelde miizik alanina dair yaptig
aragtirmanin merkezine rasyonellesme teorisini koyarak, modernlesmenin getirdigi

degisimin sanat iirlinleri ve sanat eserleri lizerindeki etkisini olumlamigtir.

Durkheim sosyolojisi, modern toplumlari yeniden biitiinlestirecek deger ve sembol
gibi kutsallarin neler oldugu iizerine neset etmis ve teorisini bu alanda olusturmustur.
Modern toplumlarin modern 6ncesi toplumlardan farkin1 ortaya koymak suretiyle

yasanmakta olan biitlinlesme sorununu anlamak ve agiklamak {izere c¢aligmalarini

103 Bilen Isiktas, “Miizik Sosyolojisi [Sosyomiizikoloji] Evreninde Tarihsel Perspektifler ve
George Simmel”, Sosyoloji Dergisi, C. 38, S. 1 (2017), 46-47.

104 Giiven, Ergur, “Diinyada ve Tiirkiye’de Miizik Sosyolojisinin Yeri ve Gelisimi, 3.
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gerceklestirmistir.!®® Durkheim ve onun yaklasimini takip eden isimler, biiyiiniin
Oonemli Olglide yarar amaci saglayan bir faaliyet oldugunu, sanatin kdkenini,
siislemelerde ve oyunda degil, dinde aramak gerektigini ifade etmistir. Durkheim’a
gore ilkeller, barinaklarina, mezarlarina, bedenlerine, kullandiklar1 her esyaya,
totemlerinin kendisi kadar kutsal saydiklari resimler cizmislerdir. Ilkellerin
totemlerine yapmis olduklar1 tapinma ve torensel ritiiellerde siir ve musikinin kaynagi
bulunmaktadir. Ayrica tekmil kurbanlari birer drama olmasi sebebiyle tiyatronun
kokenine temel olusturmaktadir. Rahip veya kahinlerin gergeklestirdikleri surngalar,
belli basli kutsal eser ve bi¢imlere isaret etmektedir. Bu durum sanat ve din arasindaki

iliskiyi belirtmektedir.%

c) Frankfurt Okulu ve Sanata Yaklasimlar:

Frankfurt Okulu’nun elestirel diislincesini en ayrintili bigimde ac¢iga vurdugu alan
sanattir. Bilindigi iizere Marks’tan bu yana burjuva toplumu bozuk bir yapi, yanlis
kurulmug ve kotii isleyen bir diizen olarak goriilmiistiir. Frankfurt Okulu bu kotii
isleyen diizen iginde bir s1iginak aramak amaciyla galismalarmi yiiriitmiistiir. Onerdigi
siginak sanattir. Yanlig biitiiniin i¢inde var olan ancak o yanlis biitiine katilmayan ve
ilke olarak yanlisin karsisinda durarak dogruluk savunusuyla ortaya ¢ikan en son kale
sanattir. Ayni1 zamanda bu yanlis1 agsma imkan1 sunan sanat, gelecek adina da umut

olusturmaktadir.*%’

Marksist gelenek i¢inde bulunmasma karsin, birgok yoniiyle
Ortodoks Marksizm’den ayrilan Frankfurt Okulu diisiiniirlerinden T. W. Adorno ve H.
Marcuse’un sanata dair fikirleri 20. ylizyilda 6nemli sayilmaktadir. Baskict bir
toplumda fikir iiretmeye calisan bu diisiiniirler i¢in sanat ve kiiltiir 6zgiirliik¢li bir
toplum adina model alinmigtir. Marcuse, F. Schiller’in oyun yaklagimini kendi toplum
fikri i¢in kullanmistir. Marcuse’e gore insanlarin yasamlarini siirdiirmek i¢in ¢alisma

zorunlulugunun olmasi onlarin iizerinde bask1 olusturur. Bu baski onlarin kiiltiirlerinde

de karsilik bulur. Her alanda insanlarin isini kolaylastiran makinelerin icads, 1yi dizayn

105 Cevat Ozyurt, Ibrahim Mazman, Durkheim Sosyolojisinde Toplumsal Biitiinlesme Araci
Olarak Din, (Ankara: Hece Yaynlari, 2015).

106 Tezcan, Sanat Sosyolojisi, 165.

107 Alev Yarar, “Miizige Sosyolojik Yaklasim” (Yaymlanmis Yiiksek Lisans Tezi. I.T.U.
Sosyal Bilimler Enstitiisii, 2001), 15.
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edilmis bir toplumsal drgilitlenme yoluyla insanlar iizerindeki ¢alisma yiikiinii azaltir.
Boylece insanlar kalan bos vakitlerini oyunla ve kiiltlirel faaliyetlerle gegirebilir.
Marcuse, oyun Ornegine gore diizenlenmis bir toplumda insanlarin bir sey yapmak
zorunda olmadiklari, bdylece hem toplumsal hem de kiiltiirel olarak ozgiir

8

olacaklarin1  diisiinmektedir.® Frankfurt Okulu diisiiniirlerinden Adorno ve

Horkheimer fikir olarak birbirine en yakin iki isimdir.

Adorno’ya gore toplumdaki bdliinmiislik Marksist anlamda burjuvanin kendi
liretimine tezat olmasindan kaynaklanir ve bir ¢eligkiyi ifade eder. Bu boliinmiigligiin
ve yanlisligin ortadan kalkmasi biitiinlesmis ve hakikate ulagmis bir toplum demektir.
Boyle bir dogruluk nerede bulunur sorusunun yaniti Adorno’ya gore sanattadir. Sanat,
kiiltiirel alanda hareket eder ve kural olarak eylem ile mesafelidir. Sanat toplumsal
gercekligi degistiren bir alan olarak degil, toplumsal gergekligin igindeki sinirlt bir
alanda hakiki degerlere sahip bir kismi olusturmaktadir. Sanat, insanin daha iyi bir
topluma duydugu 6zlemi koruyabilecegi bir siginaktir. Sanat hem i¢inde bulundugu
topluma ickin, hem de askin elestiri sunabilme olanagina sahiptir. Sanat toplumsaldir,
bunun nedeni sanatin topluma muhalif bir konumda olmasidir. Sanatin toplumsalligini
korumasi iginde bulundugu toplumu yansitmasi ile degil, onun i¢inde 6zgiin alanini
korumas1 ve onu elestirme giiciine sahip olmasi ile miimkiindiir. Horkheimer, Adorno
ve Marcuse i¢in sosyoloji ve elestiri birbirinden ayr diisiiniilemez. Bu sebepten bir
sanat eserini incelemek demek onun yorumlanma bigimlerini incelemeyi de
kapsamaktadir. Bu inceleme eserin olusumundan sunumuna ve algilanmasina kadar
biitiin siirecleri icermektedir. Kendisine bu kadar 6nem atfedilen sanatin bu beklentiyi
gerceklestirmesi  i¢in  potansiyel olusturan alan modernizmdir. Okulun
kuramcilarindan Adorno ve Benjamin, modernist olduklarim1 = 6zellikle
vurgulamiglardir. Ideoloji olarak sanat, egemen ideolojiyi gegersiz kilar ve smifin
igerigini ideallestirir, boylece sanati sinifin bir temsili olmaktan ziyade genel hakikatin
bir alan1 haline getirir.® Elestirel teorisyenler burjuva toplumunu, yanls kurulmus,
bozuk ve islemeyen bir diizen olarak gérmiislerdir. Sanati ise tim bu bozuklugun ve
yanlishigin icinde ayakta kalabilen, varligini siirdiiren, gelecek adina umut olmaya

devam eden bir alan olarak ifade etmislerdir. Horkheimer’a gore 6nceki donemlerde

108 Soykan, Sanat Sosyolojisi, 24-25.
109 Yarar, “Miizige Sosyolojik Yaklagim”, 16-18.
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bir sanat yapitinin gayesi diinyaya ne yasandigini belirtmek ve bu yasananlara dair

yargida bulunmaktir. Ancak sanat yapitinin bu 6zelligi ortadan kalkmistir,*1°

Kitle kiiltiirtine dair bir diger yaklasim Benjamin’e aittir. Ona gére modern donemle
birlikte yasam, insanin kendi basina anlamlandiracagi bir biitlinliikk olmaktan ¢ikip
dagmik, parcali ve dylesine yasanilan bir hal almistir.1*! Ona gére bir sanat iiriiniinde
bulunan “ruh” ile onun maddi tezahiirii arasindaki iliski o denli baglantilidir ki, eger
bu iligki yeterli bigimde agiklanabilirse, baska bir degerlendirmeye gerek duymaksizin,
birbirini agiklayabilirler. Benjamin’in Brecht etkisini yogun bicimde isledigi
goriilmektedir. Benjamin, Brecht’in Marksist yorumunu ele alarak, teknolojik
yenilikler ile popiiler sanatlarin devrimci bir amag tastyabilecegini ifade etmistir.
Brecht, Frankfurt Okulu temsilcilerinin aksine kitle iletisim araglarinin toplumsal insa
i¢in yenilikei bir bigcimde kullanilabilecegini ve olumlu yanlarinin bulundugunu ifade
etmistir.*? Benjamin, teknik olanaklarla ¢ogaltilabilen sanat eserlerinin “aura”smin
ortadan kalktigini ifade etmistir. Bu noktada ¢ogaltilma islemine 6rnek olacak bir alan
sinemadir. Benjamin aura kavrami iizerinden teknik yolla yeniden iiretilebilen sanat
eserinin kendi igerisinde barindirdigi dogalligt ve biricikligi yitirdigini ifade
etmektedir. Avrupa’daki bir¢ok sehri gezen Benjamin sanatin demokratiklesme araci
olabilecegi diisiincesini bu sayede gelistirmistir. Bir film savas sahneleri ile insanlarin
zihninde olumsuz dgeler barindirabilir. Ancak ayni teknik kullanilarak alternatif
sinema yapitlar1 olusturmak da mimkiin olabilir. Benjamin’e goére teknigin
metalasmasinin  Oniine gegebilmenin imkan1 bu alternatif sanat eserleriyle
miimkiindiir.!** Frankfurt Okulu’nun genel goriisiine gére sanat devrimi temsil
edemez, sanat ve devrim iliskisi karsitlar birligini olusturmaktadir. Sanat bir
mecburiyete boyun eger ve kendine has bir bagimsizliga sahiptir. Buna gore sanatin
siyasi yani ancak estetik tarafi icindedir. Sanatin politikligi arttikga marjinalligi ve

degistirme giicli azalmaktadir.!**

110 fhsan Koluagik, “Elestirel Teorisyenlerin Kiiltiir Endiistrisi Kavrami Cercevesinde Sanata
ve Sinemaya Yaklasimlar1”, Abant Kiiltiirel Arastirmalar Dergisi, C.2, S. 3 (2017): 140-143.
111 Alev Yarar, “Miizige Sosyolojik Yaklagim” 18.

U2 Ale.g., 143.

W3 Kurel, Kiiltiirel Calismalar ve Sinema, 294-302.

114 Yarar, “Miizige Sosyolojik Yaklagim” 22.
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d) Guy Debord ve Gosteri Toplumu Baglaminda Sanata Bakisi

Debord modern anlamda kiiltiirii, siniflara boliinmiis tarihsel toplumda bilginin ve
yasanmis olanin genel adi olarak tarif etmektedir. Ona gore kiiltlir yitirilmis
biitlinliigiin arandig1 yerdir. Kiiltiir, bu birlik arayisinda farkli bir alan olarak kendini
yadsimak mecburiyetindedir. Tarihsel toplumlarda kiiltiiriin gelismesinin &ncelikli
kurali, yeni ve geleneksel arasindaki miicadelede yeniligin siirekli kazanmasidir.
Kiiltiiriin stirdiiriilebilirligini saglayacak olan da bu zaferdir. Kiiltiir, tarihsel toplumun
bilgisel atilimiyla Tanri’nin yok edilisi anlamina gelen bir bilgi tiretir. Artik higbir
ilkenin siirdiiriilme sart1 olmadig1 bir yapida kiiltiiriin her sonucu onun ¢oziilmesine
bir adim olusturmaktadir. Debord’a gore toplumsal hareketsizligin ortak dili olan
sanat, baslangicta dinsel igerikli olan yapisindan ¢ikarak bireysel hale doniistiikce,
ayrilmus kiiltlirtin tarihe hilkmeden hareketini de kabul etmis olmaktadir. Ona gore
sanatin bagimsizliginin onaylanmasi, ¢6ziilmenin de baslangicini olusturmaktadir.
Bagimsiz hale gelen sanat diinyay1 gz alici renklerle ifade ettiginde yasamin bir anini
aktarmig olur. O an yaganmis ve bitmistir. Ayni renkleri kullanarak onu geri getirmek
miimkiin degildir. Debord’a goére sanatin yiiceligi ancak hayatin giinbatiminda belli
olmaya baglar. Sanati saran tarihsel zaman, 6ncelikle barokla kendini ifade etmistir.
Debord, barok sanatinin merkezini yitirmis bir diinyanin sanati olduguna isaret
etmistir. Bunun anlami orta ¢cagin hem diinyevi yonetimde hem de tiim kainattaki son
mitsel diizeninin ¢cokmiis olmasidir. Degisim sanati, diinyada kesfetmis oldugu gegici
olma ozelligini ilk 6nce kendi i¢inde tasimak zorundadir. Barogun gerceklestigi
baslica alanlar tiyatro, senlik ve teatral senliklerdir. Debord, sanatin avangardligini

kendi yok olusu olarak gérmektedir.**®

Debord, gosteri yaklasimiyla toplumsal alanda modern sonras1 donemdeki sosyo-
kiiltiirel, siyasal, ekonomik ve sanatsal alanlarin yeni bir imaj ile gerceklestirildigini
vurgulamistir. Debord, gosteri tiiketiminin zimni varligina en agik bigimde kiiltiir
sektorliinde kavustugunu belirtmistir. “Gosteri toplumu” ile moderlesme elestirisi

olarak okunabilecek bir yaklasim gelistiren Debord i¢in kuskusuz sanatin degisim ve

115 Guy Debord, Gésteri Toplumu, 10 bs. (Istanbul: Ayrint1 Yayinlari, 2020), 136-140.
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yenilik ad1 altindaki vaadi bu elestirel bakistan nasibini almig ve bu faaliyetlerin hakim

yapiy1 stirdiiriilebilir kilmaktan 6teye gegmeyen bir gerg¢eklik oldugunu ifade etmistir.

e) Biilent Diken ve Carsten B. Laustsen’in Sinema ve Sosyoloji Iliskisine Bakisi

Slavoj Zizek, Filmlerle Sosyoloji kitabinin girisinde yaptigi degerlendirmede,
filmlerin yalnizca bizleri eglendirmek, gorsel hosluk yaratmak, estetigi 6n plana
cikarmak, boylelikle bizi sosyal gercekligimizden uzaklastirmak gibi bir isleve sahip
hafif kurgular olmadigini ifade etmektedir. Filmlerle sosyoloji yapmak filmleri analiz
etmekten ¢ok daha fazlasidir. Filmlerin yalnizca toplumsal gergekligi ne sekilde
yansittig1 ya da mesrulagtirdigini ifade etmek isteyenler kadar, toplumlarin kendilerini
filmler araciligiyla nasil yeniden iirettigini ¢dziimlemek de bir sosyal bilimci i¢in dnem
arz etmektedir. Filmler, icerisinde sosyal olani bulmak ve analiz etmek i¢in giicli
araglardir. Sinemaya dair en miihim nokta, insanin kendisinden ayrilarak bir bagkasi
olmasina olanak tanimasidir. Toplumsal imgelemeyi derinlestirerek bazi durumlarda
toplumsal hakikatin bir adim 6niinde olmay1, heniiz gerceklesmemis olaylar1 hayal
etmeyi ya da diistinmeyi olanakli kilar. Diken ve Laustsen yaptiklar1 calismada
sinemanin ger¢ekligin kendisinden ziyade belli belirsiz bir temsili olduguna vurguyla,
diyalektik bakimdan hayatin sinema sinemanin da hayat oldugunu ve ikisinin de
birbirinin hakikatini anlattiklarini ifade ederler. Sinema sadece toplumsala iligkin bir
yansitma aracidir demek dogru olmaz, ayni zamanda seyircileri teknik bir arag yoluyla
makinemsi de olsa manevi bir karsilik vermeye yonlendirirken toplumsalin sanala

acilmasina olanak verir.

Sosyoloji bilimi her daim temsil ve gerceklik arasindaki iliskinin nasil olacagina iliskin
bir meseleyle mesgul olmustur. Bu durum sinemayla karsilagsmadan 6nce oldugu gibi
karsilastiktan sonra da siirmiistiir. Buradan anlasilacagi lizere sosyolojide temsil
meselesi sinemadan bagimsiz olarak var olmustur. Sosyoloji bu durumu ¢ogunlukla
miitekabiliyet i¢inde konu edinmistir. Eger temsil, temsil edilen gerceklige asagi
yukari karsilik geliyorsa, gaye olabildigince tam temsiller olusturmak olmalidir. Boyle

bakinca sinema toplumsal hayati ancak dolayli, sanatsal agidan yansitir. Diken ve

116 Biilent Diken ve Carsten B. Laustsen, Filmlerle Sosyoloji, 2 bs. (istanbul: Metis
Yayinlari, 2011), 19-21.
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Laustsen’in Dowd’an yaptig1 alint1 kayda deger bir yaklasimdir: “Biz sosyologlar,
filmler {izerine daha sosyolojik bir katman ekleyerek sinemacilarin yaniltici
goriislerini “yeniden yazmay1” belki de kendimize gorev saymaliyiz. Eger karakterler
kendi bireysel yasamlarindan daha genis, daha deli ve daha koklii toplumsal alanlara
dahil olduklarin1 gosterecek sekilde davransalardi, filmler daha zengin ve daha
gercekei olurdu. Bunu yapmak i¢in yonetmenin yarattigi kurgusal diinyanin sinirlar
disina ¢ikmamiz gerekiyor.”*” Demek oluyor ki sinema sosyolojik agidan ele alinmasi

gereken bir diger meseledir.

Sosyoloji  toplumsal yasami katmanlastirma ve seylestirme egilimindedir.
Diizenliliklere, tekrarlanan pratiklere, yapilara, tiplere ve organizasyonlara dikkatini
verir. “Sinemasal goz” ise yapilandirilmis toplumsalligin agik olanla etkilesmesi
acisindan ozgiirlilk vadedebilir. Sanat 6zerk oldugu miiddetge sanattir. Ozerkligini
yitiren sanat, sanat vasfin1 da yitirir. Higbir sanatin tam olarak 6zerk olmadigin1 da
sdyleyebiliriz. Diken ve Laustsen’a gore sosyal teori topluma bir meydan okumadir.!8
Bu 6zgiinliik ¢abasina atifta bulunan Anthony Giddens sosyolojiyi, diizglince bir
pakete sarilmis ya da bir kutuya yerlestirilmis, acgilip okunmay1 bekleyen bir alan
olarak gérmemektedir. Antropoloji, iktisat, tarih ve diger tiim sosyal bilim dallarinda
oldugu gibi sosyoloji de kendi tabii ortami igerisinde tartismali bir alandir. Yani kendi

dogasia iliskin devam eden bir ¢catisma halindedir.!®

Sosyal teori bir takim ©on kabullere dayanan, deneysel deneme ve yanilmalar
neticesinde laboratuvar ortaminda iretilen bir bilim degildir. Bir fizik¢i bize
molekiiliin yapisin1 birtakim kanitlara dayandirarak agiklayabilir. Ancak sosyal
bilimlerde deneysel gozlemin yeri olmakla birlikte bu anlamda bir netlik ve kesinlik
yoktur. Bu tartisma sosyal bilimlerin 6zgiin yanin1 beslemektedir. Sinemanin ise bir
sanat dali olarak 6zgilinliigli onu sanat yapan temel unsurdur. Ancak hicbir sanat dali
gibi o da tamamen 0zgiin degildir. Sinema toplumsal olana atifla farkli zeminlerde
benzer yapitlar ortaya koyabilecegi gibi, benzer durumlardan farkli sinemasal eserler

de ¢ikarabilir. Ideolojilerden, iktidarlardan, kiiltiirden, siyasetten, ekonomiden

117 James J. Dowd, "Waiting for Louis Prima: On the Possibility of a sociology of Film”,
Teaching Sociology, 26, 1999, 324-42. Akt. A.g.e., Diken, Laustsen, 23.

118 A e.g., Diken, Laustsen, 25.

119 Anthony Giddens, Sosyoloji, ¢ev. Giinseli Altaylar, (Istanbul: Say Yayinlari, 2019).
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etkilenebilecegi kadar, bizzat bu kurumlara etki edebilecek bir yapit ortaya koyabilir.
Sosyoloji dedigimizde bir anlamda bu ayrimin ve farkliligin sonuglarini konu edinmis
olmaktayiz. Diken ve Laustsen yapmis olduklari ¢alisma ile filmlerle sosyoloji nasil
yapilabilir sorusuna cevap aramaya calismiglardir. Filmlerin sosyolojik olarak ifade
edilisine dair olusturulan yaklasim, sosyal bilimsel anlamda sinema analizi yapmak
adina yontem arayigina isaret etmektedir. Var olan ya da olmasi arzu edilen toplumsal
yapinin siirdiirtilebilirligi ve yeniden tliretimi agisindan baktigimizda sinemanin higbir

zaman bos vakit gecirme araci olmadig agiktir.

Buraya kadar yapmis oldugumuz calisma, arastirmamizin teorik ¢ergevesini
olusturmak adma bu alana katki sunan sosyal bilimcilerin yaklagimlarindan
olugmaktadir. Zikrettigimiz bir¢ok isin farkli ya da benzesen ydnleriyle genelde
sanata, 0zelde ise sinemaya sosyolojik perspektiften bakarak yaklasimlarini ortaya
koymuslardir. Bu anlamda yapilan degerlendirmelerin tiimiinii filmlerimizin analizi
esnasinda kullanmayacagiz. Calismamizin konusunu olusturan filmler ve bu filmleri
inceledigimiz baglam icerisinde zaman zaman atif yapacagimiz degerli teorisyenler ve
goriigleri ¢aligmamiz acgisindan ufuk acgici olacaktir. Ancak tekrara diismemek,
sOyleneni bir kez daha ifade etmemek adina tiim bu bilgi birikiminin 1s181inda

sosyolojik anlamda yeni bir sey sdylemek, calismamizin ana hedefidir.
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IKINCi BOLUM

TURK SINEMASI

Tirk sinemasi, ¢calismamizin ikinci boliiminiin ilk baglhigin1 olusturmaktadir. Birinci
boliimde sanat ve sinema sosyolojisine dair genel yaklasimlari ele aldik. Bu bdliimde,
Tiirkiye’de sinemanin ortaya ¢ikisi, sanat olarak anlatimi ve devam eden siiregte farkli
ideolojik yaklasimlarin perdeye yansima bigimlerini irdelemeyi hedeflemekteyiz.
Farkli yonetmenlerin sinemaya dair yaklagimlarini ve toplumsal olanin bu yaklagima

etkisi kadar sinemanin toplumsala etkisini Tiirkiye 6rnekligi tizerinden ele alacagiz.

2.1. Tiirk Sinemas1’nin ilk Donemi

Tiirk sinemas: siiphesiz kiiltlir diinyamizda dnemli bir yere sahiptir. Diinya genelinde
sinema ile ilgilenen ¢evrelerin kafasinda Tiirk sinemasi dendiginde az ¢ok bir karsilik
olusmaktadir. Tiirkiye, sinema gosterilerini ilk olarak 1897 baslarinda izleme imkani
bulmustur. Igerisinde Osmanli’min  goriintiilerinin ~ yer aldigi  ¢ekimlerin
gergeklestirildigi  tarih  1896’dir. O tarihte Tirkiye’ye gelen Lumiere’in
yonetmenlerinden Alexandre Promio, Istanbul, Beyrut, Sam, Kudiis gibi kentlerde
goriintiiler ¢ekmistir.'?® Bu bilgiler gosteriyor ki Osmanli déneminde sinema ile
tanigmamiz, sinema sanatinin ortaya ¢ikis tarihi ile es zamanl bir doneme tekabiil

etmektedir.

Tiirk sinemasindaki doniim noktalarindan biri 1948 tarihli vergi indirimidir. Sinema
bu donemden sonra iiretimini artirmis ve giderek toplumun farkli kesimlerine ulasan
kiiltiirel bir faaliyete doniigsmiistiir. Bu gelisme Tiirk siyasetinde ¢ok partili yasama

gecisle ayn1 doneme denk gelmektedir. Tiirk Sinemasi adina bir diger 6nemli gelisme

120 Nijat Ozon, Sinema: Uygulayimi-Sanat-Tarihi, (Istanbul: Hil Yayin, 1985), 335.
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1987 yilinda Yabanci Sermaye Kanunu’nda yapilan degisikliktir. Bu degisiklik Tiirk
sinemasinin 6nemli bir donemecini olusturmaktadir. Kanunla beraber sinemada
dagitim tekeli yabanci sermayenin eline ge¢mis, Tirk sinemasinin kirk yillik film
yapim big¢imi degismistir. Boylelikle 1990°dan itibaren i¢ unsurlar daha az etkin hale
gelmistir. Bu degisim popiiler yapimlar i¢in oldugu kadar, sanat sinemasi igerigine
sahip olan filmler i¢in de gegerliligini korumaktadir. Mesut Bostan’a gore Tiirkiye’de
sinema devletin, sermayenin, kiiltiir kurumlarinin politik yaklagimlarindan goreceli
olarak daha bagimsiz bir alan olma 6zelligi gostermistir. Bu sebepten dolay1 da resim,
edebiyat, miizik gibi alanlardan ziyade halkin begenisi sinemay1 bigimlendirmistir.}?
Ancak film dagitim sirketlerinin maddi kaynak olusturdugu yapimlarin konulari
itibariyle yine bu sirketlerin glidiimiinde olduklar1 yadsinamaz bir gergekliktir.
Bostan’in Tiirk sinemasinin gorece bagimsiz bir ortamda gelistigi ifadesi, 1939
yilindan itibaren her daim isleyen sansiir kurumu ve filmlerin senaryo asamasindan
baslayarak denetime tabi tutulmast goz Oniine alindiginda c¢ok gercekei
goriinmemektedir. Anlasilacagi lizere Tiirk sinemasinin esasl bir ¢oziimlemesi Tiirk
toplum yapisin1 anlamak adina da 6nemli bir alan olusturmaktadir. Bu alan Tiirk

sinemasi tizerine ¢alismay1 faydali bir entelektiiel faaliyete dontistiirmektedir.

Mustafa Aslan, Tiirkiye’de sinemanin, ulusal degerleri yansitmaya g¢alisan, kendi
kiiltiirel yapis1 igerisinde iiriin veren, daha ziyade popiiler filmlerin 6n planda oldugu
bir sinema sistemi olarak olustugunu ifade etmektedir.!?> Cekilen filmler Tiirk
toplumunun bellegini olusturan ve kimligini ortaya ¢ikaran yapimlar olarak 6nemlidir.
Tirk Sinemasinin gercek yapisimi bulmasimin 1960°li yillarin  ikinci yarisina
uzandigina isaret eden Aslan, daha dncesinin heniiz emekleme donemi oldugunu ifade
etmektedir. Bunun sebebi, halk sinemasi, toplumsal gerceklik, beyaz sinema gibi
tartismalarin bu tarihten sonra yapilmaya baslanmis olmasidir. Cesitli platformlarda,
dergilerde yapilan tartigmalar bu kuramsal agilimi genisletmistir. Sinemanin
Osmanli’ya girisinden s6z eden Aslan, sinema adina 1910’lu yillarda yapilan
¢ekimlerin, Muhsin Ertugrul donemine kadar ortaya kayda deger bir iiriin koymadigini

belirtmektedir.!?® Bu filmlerin sinema tarihi agisindan énemi sadece “ilk Tiirk filmi”,

121 Mesut Bostan, 40 Soruda Tiirk Sinemas, (Istanbul: Ketebe Yayinlari, 2019), 13-14.

122 Mustafa Aslan, Tiirk Sinemasinda Milliyetcilik ve Estetik: Tiirk Sinemasindaki Milliyetci
Filmlerin Analizi, (istanbul: Hiperyayn, 2019), 60.

122 A.g.e., 63.
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“llk Tiirk Yénetmen”, “Ilk Tiirk kadin oyuncu” gibi bir takim “ilkleri” ortaya
koymasindan kaynaklanmaktadir. Cumhuriyetin ilani sonrasinda toplumsal yapinin
degisimi ve getirilen yenilikler sinema alanina etki etmemis, sinema adeta kendi
kaderine terk edilmistir. Sinemanin egitim, kiiltiir-sanat alaninda propaganda
ozelliginden istifade edilememistir. Tiirkiye Cumhuriyeti, ge¢misle baglarim
kopartarak, geleceginin temelini Bat1 uygarligini esas alarak kurmak istemistir. Kilik
kiyafetin, kiiltiirii belirleyen birgok unsurun Batili degerlere gore belirlendigi bir
donemde sinemanin konusu da bu degisim ve yeniliklerden etkilenmistir. Aslan,
Mubhsin Ertugrul filmlerinin dénemin kosullarryla tutarli oldugunu ifade etmektedir.!?*
Cumhuriyet déneminde, ulus kimligi ve Tiirkliik idrakinin Osmanli ve Islam oncesi
doneme atifla yeniden kurulmasi, tarith yazimimin yon degistirmesi anlamina
gelmektedir. Bu degisimde, Halil Inalcik’in da vurguladigns iizere Osmanli
Imparatorlugu’na yonelik Bati’da olusturulan “Barbar Tiirkler” ifadesini ortadan

kaldirmaya yonelik ¢abanin da etkisi biiyiiktiir.1°

Kurtulus Kayali’ya gore Tiirk sinemasinin tarihi incelenmemistir. Bu alanda yapilan
iki 6nemli ¢aligma vardir. Bunlardan birincisi Nijat Ozoén’iin 1960 yilina kadarki
donemi kapsayan Tiirk Sinema Tarihi, digeri ise Giovanni Scognamillo’nun 1896 ile
1986 yillar1 arasim anlatan Tiirk Sinema Tarihi dir. ilk Tiirk filmi {izerinde kismen
tartigma olsa da Fuat Uzkinay’in Ayestefanos’taki Rus Abidesinin Yikilisi (1914)
olarak kabul edilmistir. Tiirk sinemasinin ilk yillarinda az sayida film cekilmistir. Bu
az sayidaki film faaliyeti Cumhuriyet doneminde cekilen filmlerle siirmiistiir.}2
Birinci diinya savasinda 6zellikle Avrupa’da, sinema bir propaganda araci olarak
kullanilmistir. Fransa, savasta yer alan iilkeler arasinda sinema birimi olusturan ilk
devlettir. Ingiltere ve diger iilkeler Fransa’y: takip etmistir. Savas sirasinda Tiirk
Ordularinin Bagkomutan1 Enver Pasa, Almanya’y1 ziyaret ettigi sirada Almanlarin
sinemacilik kolunun yaptigi filmleri incelemis ve nasil propaganda araci olarak
kullanildigin1 tecriibe etmistir. Merkez Ordu Sinema Dairesi (MOSD), 1915 yilinda
Enver Pasa tarafindan kurulmustur. Zamanla film ¢ekmek i¢in imkanlar1 artan MOSD,
Birinci Diinya Savasi’nda birgok cephede savunma miicadelesi veren Osmanli ordusu

ile ilgili belgesel filmler ¢ekmistir. MOSD, Osmanli’nin Birinci Diinya Savasi’nda

124 A.g.e., 63-65.
125 Bostan, 40 Soruda Tiirk Sinemasi, 26.
126 Kayali, Yonetmenler Cergevesinde Tiirk Sinemas, (Istanbul: Tezkire Yayinlari, 2015), 15.
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yenilip Mondros Ateskes Antlagsmasi’ni imzalamak mecburiyetinde kaldigi 30 EKim
1918 tarihine kadar ¢alismalarini devam ettirmistir. Ancak hiikiimet, itilaf devletleri
ile yapilan antlagsma geregi elindeki tiim iletisim araglarini devretmek zorunda kalinca
donemin MOSD yoéneticileri bu araglar1 Malul Gaziler Cemiyeti’ne devretmistir.
Mondros Ateskes Antlagsmasinin ardindan ordudaki gorevlerinden ayrilan Fuat Bey ve
Cemil Beyler Malul Gaziler Cemiyeti adina sinema faaliyetlerini siirdiirerek,

Anadolu’nun isgali karsisinda gerceklesen ilk direnis hareketlerini filme almislardir.*?’

Sessiz donem Tiirk sinemasi diinyada da oldugu iizere, Tiirkiye’de de donemin miithim
goriilen olaylariin sinemaya aktarilmasiyla baglamistir. Sesin sinemaya eklenmesi
sinema adma 6nemli bir devrim olmustur. Sesle birlikte filmlerin gosterim kalitesi
artmis, konular degismis ve anlatim olanaklar1 gelismistir. Seyirci ve sahne arasindaki
iliski sekillenmeye basladik¢a, izleyici ve karakter arasinda empati kurulmus,
izleyicinin konuya dahil olmasina olanak saglanmistir. Bu durum oyunculuklarda da
etkisini gostermis, sessiz donemin yiizeysel oyunculuklar1 yerine daha gergekgi
oyunculuklar sahnelenmeye baslanmustir. Tiirk sinemasinda Ipekgilerin baslatmus
oldugu sesli ¢ekim donemi, Faruk Keng¢’in Dertli Pinar (1944) adli yapimina kadar
devam etmistir. Bu yapim, filmlerin sessiz ¢ekilip dublaj yontemiyle seslendirilmesine
ilk olustururken, bu yontem doksanli yillara kadar stirmiistiir. Mesut Bostan, sesin,
sinemanin olanaklarin1 gelistirmesi ve seyircinin filmlerle baglanti kurabilmesi gibi
bir¢ok acidan olumlu gelismelerin 6niinii agtigini belirtmistir. Ancak Tiirk sinemasinin
bu gelisimden istifade edemedigini vurgulayan Bostan, Muhsin Ertugrul’un tiyatronun
etkisindeki sinema anlayisinin bunun en 6nemli sebebi oldugunu belirtmistir.
Ertugrul’un bu anlayis1 kendisinden sonraki yonetmenler tarafindan da siirdiirilmiis,

1950’lerin basina kadar Tiirk sinemasinda tiyatral etki devam etmistir.'?3

2.2. Tiirk Sinemasi’nda Muhsin Ertugrul Dénemi

Muhsin Ertugrul, ddneminin bir¢ok tiyatro sanatgisi gibi, Ikinci Mesrutiyet’in ilaniyla
tiyatro yapmaya baslamis, savas yillar1 ve Miitareke doneminde Almanya’da tiyatro

egitimi almistir. Oyun anlayisi Alman etkisinde olan Ertugrul’un film ¢ekme ilkesi,

127 Bostan, 40 Soruda Tiirk Sinemasi, 30-33.
128 A e.g., 34-38.
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tiyatro mevsimi gectiginde oyuncular1 tekrar seyircinin karsisina c¢ikarmak ve
mevsiminde oynadiklar1 oyunlar: tekrar sergiletmek iizerine kurulmustur. Bu yiizden
Ertugrul’un yirmi dokuz filminden on biri tiyatro eserlerinden uyarlama, ii¢ tanesi de
yabanci filmlerin yeniden ¢evrilmesi bigimindedir. Nijat Ozén, Ertugrul’un tiyatrodan
devsirme sinema anlayisinin olumsuz ydnleri lizerinde durmustur. Ona gore Ertugrul
sinema konusunda yeteneksizdir ve tiyatrodan devsirme oyuncularla sinemay1 kendi
anlatimindan ve dilinden uzaklastirmistir.*?® Muhsin Ertugrul’un sinemada 1950’lere
kadar siiren hakimiyetinin, sektoriin tiim eksikliklerin nedeni sayilmasina deginen
Mustafa Aslan, bu yaklagimin hakli yonleri olmakla birlikte gercegi yansittigina kusku
ile yaklagmistir. Ona gore Ertugrul’dan yapabileceginin iizerinde bir performans
beklenmistir. Ertugrul’un yaptigi sey, lilkede sirt doniilmiis olan Bat1 degerlerine sahip
¢ikmak ve o degerlere uygun filmler ¢cekmek olmustur. Batiya bu denli hayranligin
elestirilebilir taraflar1 elbette vardir. Ancak bunu film yapma bigiminden ayr1 olarak
elestirmek gerekmektedir. Zira imkanlarinin olduke¢a kisitli oldugu bir zamanda, en
ilkel araclar kullanilarak yapilan filmleri donemin sartlar1 i¢inde degerlendirmek
anlaml olacaktir. Ertugrul’un bu dénemde yaptig1 filmler arasinda Atesten Gomlek
(1923), Ankara Postasi (1928) ve Bir Millet Uyaniyor (1923) milliyetgi sdylemi en
bariz bigimde yansittig1 filmlerdir. Ancak bu yapimlara ragmen Tiirk sinemasi heniiz

olgunluk asamasina gecememistir.*®

Cumbhuriyet doneminden itibaren etkin olan iki 6zel yapim sirketi, 1922°de kurulan
Kemal Film ile 1928’de kurulan Ipekgiler’in film sirketidir. Sinemanin ilk
donemlerinden baslayarak uzunca bir miiddet etkin olan yonetmenler Cumhuriyet’in
degerlerine uygun ve destekler nitelikte filmler g¢ekmislerdir. Kayali’ya gore
sinemanin ¢eligkisini agiklayabilecek bir diger konu 1950’li yillara kadar sinema
salonlarmin biiyiik sehirler disinda fazla yaygin olmamasidir. 1950’ler sinemacilar
donemi olarak nitelenmistir. Bu doneme kadar sinemanin kitabi ve teatral ozellikler
barindirdigi bilinmektedir. 1950°1ere kadar ¢ekilen filmlerde ulus¢u ve Batililagsmact
iislup sahneye yansimustir. Diger yandan Almanya, Amerika Birlesik Devletleri, Isvec

ve Sovyetler Birliginin sinemasini inceleyerek pratik yapan Muhsin Ertugrul, Halict

128 Ozo6n, Sinema: Uygulayimi-Sanati-Tarihi, 348-349.
B0 Aslan, Tiirk Sinemasinda Milliyet¢ilik ve Estetik: Tiirk Sinemasindaki Milliyet¢i Filmlerin
Analizi, 65-67.
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Kiz isimli ilk renkli sinema filmini 1953 yilinda ¢ekmistir.*3! 1940’larin ikinci yarisina
kadar ¢ok onemli bir gelisim gosteremeyen film endiistrisi, iilkede yasanan siyasal
degisimler neticesinde canlanmaya baslamistir. Tiyatrocularin hakimiyetinin kirilmasi
sinemacilarin film {retimiyle gergeklesmistir. Olusum siireci 1950-1960 yillar
arasinda tamamlanan Tiirk sinemasi, 1960°l1 yillar1 “ulusal bir sinema arayis1” ile

gecirmistir.132

Mesut Bostan, klasik sanat bigimlerinin Tiirk sinemasina etkisini Hacivat-Karagoz
ornekligi iizerinden acgiklamaktadir. Hacivat-Karagdz, Giineydogu Asya’da ortaya
ciktigina inanilan bir sanatin Osmanli’da aldig1 isimdir. Bu sanat 151k vasitasiyla bir
hikayenin golgeler esliginde perdeye yansitildigi bir sanat dalidir. Hacivat, miirsit bir
kisiligi temsil ederken, Karagdz tasavvuf yolculugunu tamamlayamamis bir kisilik
olarak sunulmustur. Komedi 6n plandadir. Seyirci karakterler i¢inde kendini en fazla
Karagoz’e yakin hissetmektedir. Benzer bigimde popiiler Tiirk Sinemasinda komedi
unsuru yogunlukla 6n plandadir. Karagdéz karakterine benzer bigimde popiiler
komedilerdeki komik karakterler de kural tanimayan patavatsiz tipler olarak karsimiza
cikmaktadir. Ancak Hacivat gibi basrol oyuncusuna dogru yolu gosterecek dini ve
ahlaki yonii giiclii bir karakter yoktur. Yesilgam’da bu karakterler genellikle
menfaatine diiskiin, toplumun inancini kullanarak menfaat devsiren tipler olarak
sunulmustur. Karagdéz oyununun arka fonunda canli bir Osmanli mahalle kiiltiirii
vardir. Popiiler Tiirk sinemasinin da benzer sekilde “mahalle sinemas1” oldugunu
sOylemek yanlis olmayacaktir. Filmlerde mahalleler yasayan ortamlardir ve genellikle
filmlerin hikayeleri bu mahallelerde baslayip bitmektedir. Dénemin filmlerinden Ug
Arkadas (Un, 1958), Ah Giizel Istanbul (Y1ilmaz, 1966) gibi belli filmlerde bu durum
goriilmektedir. Osmanli toplumunda farkli din ve kiiltiiriin bir arada bulundugu yap1
Hacivat-Karagéz oyununda karsimiza ¢ikar. Bu oyunda Laz, Arap, Arnavut, Yahudi
gibi tiplemelerle karsilagmaktayiz. Popiiler filmlerde de benzer tiplemelere rastlamak
miimkiindiir. Ancak 1960’larda Kibris’ta Tirklere yonelik saldirilar ve Tiirkiye’nin
uluslararas: boyutta yalnizlasmasiin sonucu olarak Rumlar ve diger ¢ok kiiltiirlii

yapinin sinemadaki temsili sonlanmustir.*® Milliyetci tutumun artmasi, Bat1 karsisinda

B! Kayali, Yonetmenler Cercevesinde Tiirk Sinemasi, 15-16.
132 Evim Ozkan Tore, Istanbul Film Endiistrisi, (Istanbul: Istanbul Bilgi Universitesi
Yayinlari, 2010), 37.

133 Bostan, 40 Soruda Tiirk Sinemasi, 21-24.
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yerli kiiltiiri canlandirma faaliyetleri de sinemadaki temsil c¢esitliligini
simirlandirmigtir.  Dini  alandaki temsilin, din adamlar1 iizerinden ¢ikarc1 ve
menfaatperest olarak tasvir edilmesi dindar kesimin tepkisini ¢ekerken, 1960’larin
ortalarindan sonra yeni filizlenen Islamc1 goriis icin sinema yoluyla dini tasvirlerin

olumlu anlamda betimlenmesi giinden olmaya baslamistir.

2.3. ikinci Diinya Savasi ve Sinema

Ikinci Diinya Savas1 esnasinda sinema, biiyilk halk kitlelerini etkilemede bir
propaganda araci olarak kullanilmistir. Bu durum o zamana kadar goriilmemis bir etki
birakmustir. Nijat Ozon, Sinema: Uygulayimi-Sanati-Tarihi adl kitabinda sinemanin
propaganda amaciyla aragsallastirilmasini sinemanin “askere alinmasi” olarak tarif
etmis, ideolojik savasin bas silahi olarak gormiistiir.’** Bu dénemde savas filmleri,
propaganda filmleri ve belgesel tiirleri diger film tiirlerinden daha fazla 6n planda
olmustur. Gorilintiinlin tiim imkanlar1 kitlelerin algilarim1 kontrol etmek amaciyla
kullanmilmistir. Savas sona erdikten sonra diinyanin genel goriiniimii degigmistir.
Umutlarin yeserdigi bu yeni donemde bazi toplumsal ve siyasal degisim hedefleri
gerceklesmis, bazi hedefler ise gerceklesemeyerek huzursuzluk yaratmstir.
Demokrasi sdylemi, somiirge iilkelerinin bagimsizliklarin1 kazanmalari, Birlesmis
Milletlere katilimin artmasi, uzayla ilgili yasanan gelismeler, kitle iletisim araglarinin
geliserek yayilmasi, diger tiim alanlarda oldugu gibi sinemada da etkilerini
gostermistir. Sinema sinirlari asarak, lilkelerarasi ortak yapimlar ve film aligverislerine
olanak saglayan bir alana kavusmustur. Uluslararasi boyutta giderek artan sinema
senlikleri film aligverisini de daha anlamli hale getirmistir. Tiim bunlarin yaninda
sinemada; renkli filme gecis, merceklerin gelismesi, seslendirmede ve genis acida

yasanan teknik gelismeler de sinema sanatina yeni katkilarda bulunmustur.**®

Ikinci diinya Savasi ile yasanan maddi sikintilar ve olanaksizliklar, Tiirk sinemasini
olumsuz yonde etkilemistir. Avrupa pazarmin kapanmasi yerini, savas propagandasi
endigesiyle ABD ve Misir yapimi filmlere birakmistir. 1938-1944 yillar1 arasinda

Tirkiye’de ¢ekilen filmler ile bu donemde Tirkiye’de gosterime giren Misir

B34 Ozon, Sinema: Uygulayimi-Sanati-Tarihi, 196.
135 Ale.g., 196-197.
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filmlerinin sayis1 aynidir. Aslan’a gére Misir filmlerinin bu denli begenilmesinin
nedeni, halkin kiiltiirel anlamda kendine benzeyen karakterleri gérmesi ve dini
inanglarina yakin bulmasindan kaynaklanmaktadir. Devlet, 10 Subat 1942 yilinda
Misir filmlerini yasaklamistir. Bunun yerine yiiksek gise oranlarina sahip yabanci
filmlere dublaj yapilarak yerellestirme girisimi baslatilmigtir. Ayrica film miiziklerine
Tiirkge sdzler yazilarak “arabesk” miizigin de temeli olugsmustur.3® 1948 yilinda yerli
filmlerden alinan belediye eglence riisumunda yapilan indirim, film yapimevlerinin ve
film {iretimin artmasina sebep olmustur. 1948 yili, sinemanin ekonomik agidan
isleyisinde onemli bir doneme¢ olurken, bu gelisme ile baglantili olarak 1950 yili
sinemanin sanat agisindan doniim noktasi olmustur. Bu donemde geng yonetmenler
tiyatro etkisinden uzaklagsmis, dogrudan sinema dilini kullanan eserler vermeye

baslamislardir. Bu geng yonetmenlerin baginda Liitfi O. Akad yer almaktadir.**’

Liitfi O. Akad kendi sinema dilini yansittig1 Vurun Kahpeye (1949), Kanun Namina
(1952) filmlerini ¢ekmistir. Bu yeni donemde Tiirk sinemasi canlanmas, seyirci sayisi
artmus, Tiirkiye’deki birgok sehre, hatta ilgelere sinema salonlar1 agilmistir.*® Akad,
ozellikle 1952-1955 yillart arasinda ¢ekmis oldugu filmlerle Tiirk sinemasinda énemli
bir yer tutmaktadir. Nijat Ozon, sinemanin tiyatro dilinden arinabilecegine dair
umutlarin sondiigii bir donemde Akad’i, sinema dilini kullanisi, sectigi konular,
konular1 isleyis bicimi, oyunculardan beklentisi ve ortaya koydugu yapitlarla umudu
yeniden yeserten bir yonetmen olarak tarif etmistir.23® Agah Ozgiig, Tiirk sinemasinin
tarihsel gelisimi igerisinde “ilk usta”lardan biri olarak tanimladigi Akad’in
sinemasinin duragan oldugunu, ancak isledigi konulardaki gergekligin bu duragan
anlatima bir hareketlilik kattigin1 ifade etmistir. Sinemacilar ¢aginin beraberinde
getirdigi bir durum “tarihsel filmler”dir. Vedat Ar’in Ugiincii Selim 'in Gézdesi, Baha
Gelenbevi’'nin Barbaros Hayrettin Pasa adli yapimlar1 bu filmlere ornek teskil
etmektedir. Tarihsel film furyas1 1954 yilina kadar stirmiistiir. Bu dénem siirerken,

1952 yilinda ii¢ yonetmen dikkatleri ¢ekmistir: Semih Evin (1920), Muharrem Giirses

136 Aslan, Tiirk Sinemasinda Milliyetcilik ve Estetik: Tiirk Sinemasindaki Milliyetci Filmlerin
Analizi, 69.

B7 Ozén, Sinema: Uygulayimi-Sanati-Tarihi, 356.

138 Aslan, Tiirk Sinemasinda Milliyet¢ilik ve Estetik: Tiirk Sinemasindaki Milliyet¢i Filmlerin
Analizi, 69.

138 Ozon, Sinema: Uygulayimi-Sanati-Tarihi, 357.

58



(1915) ve Metin Erksan (1929). Ozgiic, benzer filmler ¢ceken Evin ve Giirses’in
piyasaya doniik, yogunlukla aile melodramlar1 ¢eken, fakat halkin psikolojisini ve
gerilimlerini iyi bilen iki yonetmen olarak tarif etmektedir. Bu iki yonetmenden ayrilan
isim, Metin Erksan’dir. Erksan bir “tutku sinemacis1”dir. Ornegin Act Hayat filminde

boyle bir tutkuyu dile getirirken, sinifsal geliskileri de ortaya koymaktadir.14

2.4. 1950°ler: Sinemacilar Donemi

1950’1lere kadar olan dénem sinema agisindan ara donem olarak ifade edilmektedir.
Cok partili yasama geg¢is ve Demokrat Parti’nin iktidar olmasi ile sinemanin sokaga
ciktig1 goriisii paralel olarak dillendirilmistir. Konusunu yasanmig bir olaydan alan,
Liitfi Akad’in Kanun Namina (1952) adli filmi sinemacilar kusaginin baslatict filmi
olarak nitelendirilmistir. 1950’lerden sonra sinema salonlar1 belli 6l¢iide Anadolu’ya
acilmistir. Kan davasi igerikli koy filmleri, salon komedileri, agk ve namus filmleri bu
doneme hakim senaryolar1 olusturmaktadir. Bu donem Tiirk sinemasi yilda iki yiiziin
tistiinde film tiretmistir. Bu agidan 1950-1960 arasi Tiirk sinemasinin yap1 tasidir. Bu
donemin Ozelliklerinden biri de sinemaya uyarlanan edebiyat iirlinii romanlardir.
Kerime Nadir, Esat Mahmut, Giizide Sabri ve diger bir¢ok ismin romanlar1 sinemaya
uyarlanmistir. Bu filmler daha ¢ok Istanbul’da gegen yasami modernlesmeci bigimde
ele alan filmlerdir. Roman uyarlamalari 1950-1960 yillar1 arasinda yayginlagmus,

1960’larda yogunlasmis, 1970’lerde ise film konusu olarak kismen islenmistir.}4

Tiirk sinemasinin kendini bulma yillari olarak ifade edilen 1950’ler, teknik ve bigcim
acisindan da birgok yeniligi beraberinde getirmistir. Kamera bu siiregte ilk defa hareket
kazanirken, subjektif bir acgiyla kullanilmaya baglanmistir. Filmlerde kullanilan
mekanlar manzara olmaktan ¢ikarak filme zenginlik katan bir unsura donlismiistiir. Bu
gelismelerin en 6nemlisi ise kurgunun éneminin anlasilmis olmasidir.}*? 1950°1i yillar
Tiirk sinemasinda 6nemli izler birakan yillar olmustur. Bu stirecte ilk filmlerini iireten

yonetmenler ayni1 zamanda yaklasimlariyla Tiirk sinemasini etkileyen ilk isimler

10 Agah Ozgiig, 100 Filmde Baslangicindan Giiniimiize Tiirk Sinemasi, (Istanbul: Bilgi
Yayinlari, 1993), 20-22.

141 Kayal, Yonetmenler Cercevesinde Tiirk Sinemasi, 16-17.

12 Aslan, Tiirk Sinemasinda Milliyet¢ilik ve Estetik: Tiirk Sinemasindaki Milliyet¢i Filmlerin
Analizi, 69-70.
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olmuslardir. Kurtulus Kayali, Tiirk sinemasinda siireklilik veya degisiklik gosteren
unsurlar1 anlamanin yolu olarak tekrar g¢ekilen filmlerin incelenmesine vurgu
yapmaktadir. Ornegin, Orhan Aksoy, Liitfi Akad ve Halit Refig’in Vurun Kahpeye
(1964, 1949, 1974) uyarlamalar1 kiyas edilebilir. Bu kiyas degisen siireglerde filmlere
eklenen, c¢ikarilan, 6n plana alinan ya da otelenen hususlarin neler oldugu kadar
toplumsal degisimin yoniine kaynaklik eden niivelere ulasmamiza da yardimci
olacaktir. Tiirk sinemas1 adina bir diger 6nemli husus sansiirdiir. 1961 anayasasi ile
sansiiriin kaldirilacagina doniik bir olanak ortaya ¢ikmis, Temsilciler Meclisi’nin Kimi
tiyeleri bu yasagi kaldirmaya doniik girisimde bulunmus, ancak bu girisimler bir sonug
vermemistir. Kayali, tam da bu sebepten sinemanin olusum sartlarinin diger sanatlara
gore daha smirlandirici oldugunu belirtmistir. Bazi sira dist sinema 6rnekleri sansiire
takilmistir. Kayali’ya gore Tiirk sinemasi lizerine diisiinlirken sansiirli yok sayarak

genellemelerde bulunmak ¢ok anlamli degildir.}43

Cok partili siyasal hayata ge¢isin bircok alanda oldugu gibi sinemada da yansimalari
olmustur. Bu doneme kadar toplumsal gerceklige uzak goriinen Tiirk sinemasi, bu
stirecle birlikte tilkede meydana gelen énemli degisimlerden etkilenmistir. Antalya
(1963) ve Adana Film Festivalleri (1969) diizenlenmeye baslamistir. Tiirk sinemasinin
onemli yonetmenlerinden olan Atif Yilmaz Batibeki, Gelinin Muradi (1957) adli
filmiyle bu dénemde sinemaya giris yapmistir. 1955-1958 yillar1 arasinda melodram
tiiriinde filmler ceken Memduh Un, 1958 yilinda ¢ekmis oldugu Us Arkadas filmiyle
basarili bir yapim iretmistir. Bu donemde ilk kez toplumsal sikintilar perdeye
yansitilmaya baslanmigtir. Metin Erksan, Tirk sinema tarihinde Onemli sayilan
Gecelerin Otesi (1960), Yilanlarin Ocii (1962), Act Hayat (1963) ve Susuz Yaz (1963)
filmlerini bu yillarda ¢ekmistir. Tiirk sinemas1 bu donemde yurtdisindan iki 6diil
kazanmistir. Bunlardan biri Kartaca (Tunus) Senligi’nde Onur 6diilii alan Yilanlarin
Ocii (1962), digeri ise Berlin Sinema Senligi’nde Altin Ay1 Biiyiik Odiilii’nii alan
Susuz Yaz (1963) filmidir. Sinemalarda gosterimi yasaklanan Yilanlarin Ocii (1962),
Cumhurbagkan1 Cemal Giirsel’in miidahalesi ve sansiir yasagmin kalkmasiyla

seyircinin karsisina ¢ikmistir.24* Boylelikle toplumsal gergeklik donemi baslamistir.

143 Kayali, Yonetmenler Cercevesinde Tiirk Sinemasi, 18.
144 H. Esen, V. Kayador, O Giinler, (Konya: Egitim Kitapevi, 2009), Akt. Aslan, Tiirk
Sinemasinda Milliyetcilik ve Estetik: Tiirk Sinemaswndaki Milliyet¢i Filmlerin Analizi, 70.
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2.5. Tiirk Sinemasi’nda Farkh Egilimlerin Temsili

Tirk sinemasinin toplumsal meselelere yonelmesinin gostergesi olan yapim, 27 Mayis
darbesinden &nce ¢ekilen Gecelerin Otesi (1960)’dir. “Her mahallede bir milyoner
yaratma” politikasinin sonuglarini irdeleyen bir yapimdir. Filmde bu politikanin
gercekligi islenmistir. Filmin 6ne ¢ikan bir 6zelligi, toplumsal gergekgi filmlerdeki
blirokrat tip ve basit ¢éziimlemelerin bu filmde olmamasidir. Bir bagka toplumsal
gercekei film olan Suglular Aramizda (1964) Tiirkiye’de sermaye sinifinin tutumunu
sahte gerdanlik meselesi ile desmeye ¢alismaktadir. Metin Erksan’in bir bagka filmi
olan Dokuz Dagin Efsanesi (1958), yonetmenin meslektaglarindan daha 6nce tarihsel-
toplumsal meselelere egildigini gostermektedir. Bu film, Tirkiye’de ilk kez tarih
sorununun derinlemesine incelendigi, fakat oldugu gibi filme yansimadigi yaprmdur.1#®
27 Mayis 1960 ihtilali, degisen toplumsal ve siyasal yasam, Tiirk sinemasinin o giine
kadar tlizerinde durmadigi konulara yonelmesine sebep olmustur. Politik hayatta daha
once dile getirilmeyen konular giindeme gelmis, bunun sinemadaki yansimasi
“toplumsal gergekeilik” olarak adlandirilmistir. 1960 sonrasi, ekonomide planlamanin
yapildig1 ve sanayilesmenin yogunlastigi donemlerdir. Fabrikalarin ¢ogalmast is¢i
ithtiyaci dogurmus, bu durum kirsaldan kente gocii hizlandirmis ve gecekondu denilen
kent i¢inde yeni yasam alanlarini ortaya ¢ikarmigtir. Gog, toplumsal yasamu, tiikketim
aligkanliklarini, gelenekleri degistirerek yeni bir yapiy1 beraberinde getirmistir. Halit
Refig’in Sehirdeki Yabanci (1963) filmi ilk kez is¢i sorunu ve yabancilasmayi ele alan
yapim olmustur. Savas Bekgileri (1963), 27 Mayis ihtilalinde silahli gii¢lerin roliinii
beyazperdeye tasimistir. Toplumda 6nemli bir giindem olan i¢ gdg, ilk defa Halit
Refig’in Gurbet Kuslar: (1964) ve Bitmeyen Yol (1965) filmlerinde ayrintili olarak ele

alinmugtir. 146

Nijat Ozon, 27 Mayis Ihtilali’nden sonra film iiretiminin arttig1 ve artik sinemanin ekip

ve ¢alisanlariyla 6nemli bir ¢alisan kadrosuna sahip oldugunu ifade etmistir. Ancak bu

15 Kayali, Yonetmenler Cercevesinde Tiirk Sinemasi, 18-19.
148 Aslan, Tiirk Sinemasinda Milliyet¢ilik ve Estetik: Tiirk Sinemasindaki Milliyet¢i Filmlerin
Analizi, 71-72.
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durum sinemanin lehine kullanilamamis ve son on yilda olusturulan sinema dili etkin
bir imkana doniistiiriilememistir. Bunlarin gergeklesememesi yaninda sinema bu
donemde Ozgiir alana kavusamamustir. 1939 da kabul edilen denetleme tiiziigli bu
donemde islevini korumus, birka¢ siyaset¢inin tiiziigiin kaldirilmasina doniik
girisiminin arkasi gelmemis, Anayasa Mahkemesi tiiztiglin Anayasaya aykiri olmadigi
sonucuna varmig, Film Denetleme Nizamnamesi etkinligini siirdiirmiistiir. Bu donem
kentlesmenin, gecekondulasmanin, igsizligin, enflasyonun ve niifusun hizla arttig1 bir
donemdir. Tiirkiye 1966 yilinda diinyada film {iretimi siralamasinda dérdiincii sirada

bulunmaktadir.'*’

1960’lar1 baska bir agidan degerlendiren Evrim Tére Ozkan’a gére bu siireg ayni
zamanda Anadolu’da film dagitiminda igletmeci yapilarin s6z sahibi olduklari bir
doneme tekabiil etmektedir. Tiirkiye’ye yabanci film dagitan “dagitimcilar” yaninda,
yerli filmler i¢in finansal imkan1 saglayan “bolge isletmecileri” ad1 verilen bolgesel
dagitimcilarin isin i¢ine dahil olmalariyla senaristler ve yonetmenlerin film tizerindeki
etkileri sinirlanmistir. Bu durum isletmecileri filmin konusu, oyuncu se¢imi gibi tiim
meselelerde siparisle film iretir konuma getirmistir. Saglam bir zeminden hareket
etmeyen bu sistem zaman igerisinde ¢okmiistiir.**® Tiirk Sinemasinin gorece dzgiin bir
ortamda olustugu, zaman iginde kendi i¢ dinamikleri ile gelistigi ve seyircinin
sinemanin konusunu belirledigi sdylemi Tiirk sinemasinin yapisini agiklamada dogru
ve yeterli ifadeler degildir. Devletin her donem etkin olan sansiir anlayisi, sinema
dagitim sirketlerinin filmlerin konular1 ve isleyis bigimlerindeki etkileri goz {iniine
alindiginda, Tiirk sinemasinin dig etkenlerin uzaginda, kendi i¢ unsurlart dahilinde

olgunlagsmadig1 goriilmektedir.

2.5.1. Toplumsal Gerg¢ekg¢i Yaklasim ve Devrimci Sinema

1965 yilindan sonra Tiirk sinemasinda giderek yogunlagan bir tartisma baglamistir.
Tartigmanin bir tarafinda 1965 yilinda kurulan Tiirk Sinematek Dernegi, diger tarafta
Tiirk sinemasinda alisilagelmisin disinda film {ireten yonetmenler vardir. Bu dernek,

Yilmaz Giiney’in Umut (1970) filmini olumlayarak Tiirk sinemasinin en iyi 6rnekleri

W Ozodn, Sinema: Uygulayimi-Sanati-Tarihi, 367-368.
18 Tore, Istanbul Film Endiistrisi, 37.
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olarak Gliney filmlerini gostermislerdir. 1970’lere dogru Tiirk sinemasinda farkli
diisiince ve egilimler sinema sahnesinde kendisine yer bulmustur. Bu donemde,
Yilmaz Gliney isminde somutlagan ve devam eden siiregte birgok yonetmeni etkileyen,
1980 yilina kadar varhigimi siirdiirmese de Tiirk sinemasinda etkin olan bir akim;
Devrimei Sinemadir. En bariz 6zelligi kdy meselelerini film konusu yapmis
olmasidir.'*® Devrimci sinemanin baslangic tarihi Toplumsal Gergekgilik akiminin
etkin olmaya basladig1r 1960 yili olarak ifade edilebilir. Devrimci sinema, Toplumsal
Gergekei akimin 1960’11 yillarin ortalarinda etkisini yitirmesiyle 1970’lerin basina
kadar sessizligini korumustur. Bu alanda oyunculuk ve yonetmenlik yapan Yilmaz
Gliney, sanatin amacini ortaya halka yararli tirlinler ¢ikarmak olarak tarif etmistir. Ona
gore sanat, dlinyay1 degistirme ve sinif miicadelesinin en 6nemli unsurlarindan biridir.
Giiney’e gore sanatgilik toplumun ideolojik kaliplarina, geleneksel tutumuna ve resmi

yaklasimina meydan okuma ve kars1 durma anlamina gelmektedir.t*

Toplumsal gercekg¢ilik doneminde iiretilen filmlerin iceriklerini belirleyen bir durum
da donemin toplumsal, siyasi ve ekonomik yapisidir. Temelini Marksist diisiinceden
alan toplumsal gergekg¢i yaklasim, dine ve dini temsillere mesafeli, yer yer sert bir
tutum gostermekle itham edilmistir. Metin Erksan, Halit Refig ve Liitfi O. Akad gibi
yonetmenler Toplumsal Gergekei yaklagimin Batili bir ideolojiyi yansittigi goriisiiyle
1960’1arin ortalarindan itibaren bu akimdan uzaklasmislardir. ilk olarak Halit Refig,
Osmanli-Tiirk toplumunun Marks’in teorisinde oldugu gibi sinifsal bir yapiya sahip
olmadigin1 ifade etmis ve ¢ekmis oldugu toplumsal gercekei filmleri, Marksist
ideolojiden beslenen ydnetmenlerden ayirmustir.®! Halit Refig, Metin Erksan, Liitfi
Akad gibi yonetmenler ileride daha ayrintili tartismasini verecegimiz lizere, yaptiklari
filmlerdeki toplumsal gercek¢i unsuru salt Batililagmanin oniline gegcmek, Tiirk

toplumunun kendi geleneklerini, kiiltiirlinli, yasantisin1 6n planda tutma gayesi ile

19 Kayali, Yonetmenler Cercevesinde Tiirk Sinemasi, 20-21.

150 Bahar Tugen, “1960-1980 Darbeleri Arasinda Tiirk Sinemasinda Diisiince Olusumu ve
Filmlerin Sosyolojik Goriintimleri”, 21. Yiizyilda Egitim ve Toplum, C. 3, S. 7 (2014): 164-
165.

1Y Aslan, Tiirk Sinemasinda Milliyet¢ilik ve Estetik: Tiirk Sinemasindaki Milliyet¢i Filmlerin
Analizi, 73.
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tirettiklerini vurgulamiglar ve Devrimci Sinema’nin sdyleminden ayrilan yonlerinin

altin1 ¢izmislerdir.

2.5.2. Ulusal Sinema

Nusret Kemal’in 1933 senesinde Ulkii dergisinde yazmis oldugu Muhsin Ertugrul’a
ait Soz Bir Allah Bir (1933) filmine dair elestirisi Tiirk filminin ne olduguna dair ilk
soruyu icermektedir. Nusret Kemal’in ilk cercevesini olusturdugu bu soru, Tiirk
sinema tarihinde 6nemli bir yere sahip olan Ulusal Sinema fikrinin de temelini
olusturmaktadir. Ulusal sinema kavrami ilk olarak Halit Refig tarafindan ortaya
atilmigtir. Metin Erksan, Atif Yilmaz, Duygu Sagmroglu, Liitfi O. Akad gibi
yonetmenler tarafindan desteklenmistir. Bu yonetmenler, Tiirk Film Arsivi tarafindan
¢ikarilan Ulusal Sinema Dergisi biinyesinde yazilar yazarak, seminer ve toplantilar
diizenleyerek, ¢ektikleri filmler disinda da bu konuda ulusal bir biling olusturma amac1
icine girmislerdir. Refig, ¢esitli donemlerde yazdigi yazilardan olusan Ulusal Sinema
Kavgas: adli kitabin1 1971 yilinda yaymlamistir. Kitap, genis bigimde kavrami
aciklamaya dontik bir galismadir. Ulusal sinema halk sinemasina duyulan ihtiya¢ kadar
Batililagma anlayisina ve Batili filmlere karsi, Cumhuriyet’in degerlerine sadik
kalarak yerliligi savunmaktadir. Kitabin isminden de anlasilacagi iizere Ulusal Sinema
diisiincesi bir kavganin sonucudur. Refig ve benzer diisiincelere sahip diger
yonetmenler, Tiirk sinemasmin temel dinamiklerinin Batidan farkli oldugunu
anlatmaya ¢aligmiglardir. Ulusal sinemacilar, Osmanli toplumunun sinifsiz bir yapiya
sahip oldugunu, bu nedenden dolay1 Tiirk toplumunun, Batili toplumlarin gegtikleri
asamalardan farkl bir ¢izgisel seyir izlediklerini belirtmislerdir. Sorduklar1 en temel
sorular, Tiirk insaninin 6zellikleri ve Tirk kiiltiirtinii diger kiiltiirlerden ayiran temel
ozelliklerin neler oldugudur. Refig, Bati toplumlarindan farkli bir gelisme siireci
yasayan Tirk sinemasinin Batili sinema bicimi ve anlayisindan farkli olarak
degerlendirilmesi gerektigini ifade etmistir. Halit Refig, Metin Erksan, Liitfi Akad’in

onciiliigiinii ettigi Ulusal sinema fikri Tiirk sinemasinin 6zde bir halk sinemasi oldugu
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fikrine dayanmaktadir. Bu anlayiga gore Tiirk sinemasi gercek anlamina ancak Bati

etkisinden kurtuldugunda kavusacaktir.1>?

Ulusal Sinema sdyleminin en bariz ifade buldugu film Halit Refig’in Bir Tiirk’e Goniil
Verdim (1969) ve Fatma Bact (1972) filmleridir. Osmanli toplumunun sosyo-
ekonomik yapisinin Batidan farkli oldugunu anlatan filmleri ise, Kizilirmak
Karakoyun (1967) ve Hudutlarin Kanunu (1966)’dur. Bu siire¢te Yiicel Cakmakli
Milli Sinema 6rneginde ilk yapim olan Birlesen Yollar (1970) filmini yOnetmistir.
Devam eden siiregte ¢ektigi filmlerle uzun miiddet Milli Sinemanin tek yonetmeni
olmustur. Kayali, Yiicel Cakmakli’y1 bu agidan Devrimci Sinemanin tek yonetmeni
olan Yilmaz Giiney’e benzetmistir. Donemin en belirgin egilimlerini filmlerine

yansitan {i¢ yonetmen, Halit Refig, Y1lmaz Giiney ve Yiicel Cakmaklr’dir.*>

2.5.3. Milli Sinema

Necip Fazil Kisakiirek, 17 Eyliil 1943 yilinda Biiyiik Dogu dergisinde “Beyazperde”
baslig1 ile bir yazi kaleme almistir. Bu yazida sdyle demistir: “Sinema, fikir ve ruhun
emrine gectigi takdirde sliphesiz azametli bir imkan ve inga plani... Fakat bugiin bu
plani dolduran cevher, biitiin hiineri, korkiitiik nefisleri lif lif etmekten ibaret bacak ve
viicut hazretleridir...” Arsivlere bakildiginda, Milli, Beyaz, Dini, Yesil, Islami gibi
bircok farkli sekilde isimlendirilen bu akimin ortaya c¢ikisi Necip Fazil’in bu
ifadesinden sonradir. Milli sinema kavraminin ¢ok ciddi olmayan birkag kurumsal
arayisinin ardindan onu pratige aktaran isim siiphesiz Yiicel Cakmakli’dir. Cakmakli,
1960’1 yillarda yiiksek tahsilinin ardindan askerligini tamamlayarak Istanbul’a
gelmis, zamanla Yeni Istanbul, Diisiinen Adam, Yeni Istiklal, Tohum gibi dergilerde
yazilar1 ¢ikmistir. Cakmakli, donemin yazarlarindan farkli olarak, Metin Erksan’in Aci
Hayat (1962) filmi i¢in sunlar1 sdylemistir: “Erksan, romanda, hikayede, siirde,
tiyatroda, son yillarin en gézde akimi olan ve olumlu sanat nami altinda yutturulmak
istenen sahte bir gercekligin Tirk Sinemasindaki temsilcisi olmak g¢abasindadir”.
Cakmakli bu yaziy1 yazdiginda Tiirkiye ciddi bir politiklesme siirecinin iginde

bulunmaktadir. Bu siirecte Devrimci Tiirk Sinemasi en parlak dénemini yasamustir.

152 A g.e., 73-77.

188 Kayali, Yonetmenler Cercevesinde Tiirk Sinemasi, 21.
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Ancak bu yapimlar, siifsallik vurgusu sebebiyle 6zellikle sag- muhafazakar kesim
tarafindan Tirk sinemasmin Batililasmaci tavrindan farkli goriillmemistir. Nedim
Hazar, yalnizca yarim yiizyil 6nce kurtulus miicadelesi veren halkin inanglarina karsi
kayitsiz kalmadigini ve bu agligin devam eden siirecte dile gelmeye basladigini ifade
etmistir. 1967 yilmin agustos ayinda Islam Medeniyeti dergisinde bir yazi kaleme alan
Hekimoglu Ismail, “Hatta géniil isterdi ki dini tesekkiiller, akillara durgunluk verecek
kadar kudretli olan sinemay1 kendi amaglarina hizmet i¢in kullansinlar!” diyerek
sinemaci yetistirmenin nasil bir ihtiya¢ oldugundan s6z etmistir. Sinemaya atfedilen
bu 6nemin ardinda, Birinci ve Ikinci Diinya Savaslari’nda sinemanin bir propaganda
aract olarak kullanilmasi dnemli bir etkidir. Cakmakli, biliylik ses getiren ilk filmi
Birlesen Yollar1 ¢ekmek igin yola koyulur. Hazar, Cakmakli’nin isteginin Necip
Fazil’in bir eserini ya da Hekimoglu Ismail’in Minyeli Apdullah adli eserini filme
¢ekmek oldugunu belirtir. Ancak farkli nedenlerden 6tiirii bunu bagaramamais, Minyeli
Apdullah 1 ilk filminden yirmi yil sonra ¢ekmistir.’>* Yiicel Cakmakli 1975 yilinda

Abdurrahman Sen ile yaptigi soyleside ilk film ¢ekme siirecinden bahseder.

“Milli sinemayr isleyen yazilarim destek goriiyordu. “Sinema bir aractir,
hayra da kullanilir serre de, ¢ekene gore degisir” goriisiine varilmisti. Ama
gerekli sermayeyi bulmakta zorlaniyorduk. Sinemaya para yatirmak caiz
midir degil midir seklinde endiseler, karasizliklar vardi. Bizim ¢evrelerde
etkinlik yapabilmek icin Sinema Kuliibii faaliyetlerini baslattik. (...) Biz de
kendi zihniyetimize uyan yerli, yabanci ve klasik filmleri gostermek igin kultip
tesekkiil ettirdik. (...) 1969 yilinda Hac filmini ¢ekebilmek icin kiigiik bir sirket
olusturduk. Elif Film'di bu sirket. U¢ arkadas babalarindan aldiklar:
sermaye ile bu sirketi olusturdular. Bu sekilde 1969 yilinda Kabe Yollarinda
isimli belgeseli gercekiestirebildik. (...) Bazi is adamlart kii¢iik yardimlarda
bulundu ve Elif Film’in sermayesi biraz daha genisledi. Ve 1970 baslarinda
ilk konulu filmi yapacak hale geldik. Oniimiizde iki giizel eser bulunuyordu.
Biri Hekimoglu Ismail’in Minyeli Apdullah”, digeri Sule Yiiksel Senler’in
Huzur Sokagi romanlarvydi. Tiirk sinemasi star donemini yastyordu. Kendini

sinemacilara kabul ettirebilmek icin iyi bir oyuncu bulmak gerekiyordu.

154 M. Nedim Hazar, “Milli Sinemanin Seriiveni”, Antrakt Dergisi, S. 72 (2003): 14.
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Sanstir ¢ok sikrydi. Minyeli Apdullah’in ¢ekimi gergeklesmedi. Huzur
Sokagi’ndan yola ¢ikarak ilk filmimizi yaptik” **

Yiicel Cakmakli, 1964 yilinda Tohum dergisinde ¢ikan yazisinda Tiirk sinemasinin
Milli Sinema olma 6zelliginden ¢ok uzak oldugunu, filmlerin 6nemli bir kisminin
sinemay1 yalnizca ticari bir kazang kapisi olarak gdren yonetmenler tarafindan
cekildigini  belirtmistir.  Filmler yogunlukla Amerikan taklitgisi, agdali
melodramlardir. Toplumsal gergeklik yaklasimina deginen Cakmakli, kendilerine yer
edinen hilekar, politikaci yonetmenlerin “olumlu sanat” bashgi ile tirettikleri filmleri
elestirmistir. Cakmakli, s6ziinii ettigi yapimecilardan milli sinema ¢abasi beklemedigini
acikca sOylemektedir. Kendi gayesini ise, “Tiirk toplumunun sosyal gergeklerini,
kiigiik goriinen biiytlik dertlerini, sosyal yapinin ciiriik temellerini aciga c¢ikaracagiz;
Anadolu kdylerinin ve insanlarinin yasantilarini, davraniglarini, miicadelelerini
yansitarak, Tiirk sinemasma yon verecegiz” seklinde agiklamus, ikinci grup film

yapimcilarmin egilimlerinin de milli sinemaya yonelik olmadigini ifade etmistir.>®

Cakmakli’ya gore: “Tiirk sinemas1 ancak, kdyliisii ve sehirlisiyle manevi kiymetleri
maddeden istlin tutan misliman Tirk halkinin inanglari, milli karakterleri,
gelenekleriyle yogrulmus, Anadolu gergegini yansitan filmler vererek Milli Sinema
hiiviyetine kavusacag asikardir”.*>” Bircok Islam devletinin Tiirkiye’den film satin
almak ve Tirklerle miisterek film yapmak gibi istekleri bulunmasina karsin, onlara
verilebilecek gercek manada “Tirk filmi” ve onlarla ortak film c¢ekebilecek
“zihniyetin” nerede oldugu sorusunu soran Cakmakli, buna dair teknik imkan, oyuncu
ve stiidyo imkanlarinin bulunmasina karsin, prodiiktér ve sermayedar olmadigindan
yakinmaktadir. Bahsettigi mevcut yapimcilarin, film anlayislarim  “Bati”dan
“Dogu”ya, yani Islam diinyasina ¢evirmeyeceklerini belirtmistir. Cakmakl’ya gore
film sektoriine yoniinii Doguya ¢evirebilecek sermaye sahiplerinin girmesi, bu tutuma
sahip temsilcilerin desteklenmesi, yenilerinin yetistirilmesi ve en nihayetinde devletin

bu endiistri-sanatla alakadar olmas1 gerekmektedir.'*®

155 Apdurrahman Sen, Miilakat: Yiicel Cakmakli, Istanbul, 12 Subat 1975.

156 Yiicel Cakmakli, “Milli Sinema Ihtiyac1”, Tohum Dergisi, S. 11, (1964): 3.
T Ag.e., 3.

1% Aeg., 3.
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Ibrahim Yenen, “Tiirk Sinemasinda Islam(cilik) Pratigi: Milli Sinema Ornegi” adli

caligmasinda milli sinemaya soyle bir tanim getirmistir:

Milli sinema 1969 yilinda Birlesen Yollar filmi ile baslayan ve en son ornegini
Hiir Adam (2010) ile ortaya koyan, baslangicindan giiniimiize kadar Yiicel
Cakmakl, Salih Diriklik, Mesut Ucakan, Ismail Giines, Mehmet Tanrisever,
Metin Camurcu ve Nurettin Ozel gibi yonetmenler tarafindan c¢ekilen
filmlerle mukayyet, sinematik imge kaynagi olarak dini (Islam) kiiltiirel bir
tez olarak sinemaya tasimayr amaclayan ve Islamciligin ii¢ farkl halini

yansitir sekilde ii¢ ayri doneme ayrilan bir Tiirk sinema akimidir” *>°

Yenen’in getirmis oldugu bu tanim, Islami sinema tanimina dahil edilebilecek filmleri
kapsamaktadir. Bu tamim bir yoniiyle milli sinemay1 Islami sinema alanina dahil

ederken milli sinemanin net bir anlamini1 sunmamaktadir.

Birlesen Yollar (1970), 12 kopya ile gosterime girdiginde biiyiik ilgi gdrmiistiir. Bu
ilginin getirdigi olumlu hava ile 1971 yilinda MTTB biinyesinde Sinema Kuliibii
kurulmugtur. Nedim Hazar, filme olan ilginin sebebini; kdy filmleri olarak ¢ekilen
sosyalist igerikli filmlerin inandiric1 bulunmamasi, Rabia, Bilal-i Habesi gibi yalnizca
isminde Islam olan film furyasinin o dénem popiiler olmas1 olarak agiklamistir. O
sirada tip fakiiltesinde O6grenci olan Salih Diriklik bagkanligindaki bir grup geng
MTTB binasinin iist katinda kirik dokiik bir projeksiyon makinasi ve birkag sandalye
ile Sinema Kuliibi’niin temelini atmistir. 1972 yilindan itibaren otobiislerde ve
tiniversite ¢evrelerinde kuliibiin tanitimi yapilir. Kuliibiin faaliyetleri zamanla genisler
ve biinyesinde agikoturumlar, seminerler tertip edilir. Aym yil Istanbul’a gelen ve
MTTB’nin biinyesinde sinema faaliyetlerine katilan Mesut Ucakan, inang referansh
sinema yazilari yazmis ve zamanla kuliip biinyesinde calisgarak MTTB Sinema
Kuliibii’nde baskanliga secilmistir. Mehmet Kili¢, Salih Diriklik, Cengiz Ozdemir,

Abdurrahman Dilipak gibi isimler Sinema Kuliibii’niin diger iiyeleridir.'®°

Cakmakl1 bir yandan roman uyarlamalarini sinema sahnesine aktarirken diger yandan

hiikiimetinin ilgisi ile karsilagir. Nedim Hazar, o donem iktidarda muhafazakar bir

159 [brahim Yenen, “Tiirk Sinemasinda Islam(cilik) Pratigi: Milli Sinema Ornegi”, Insan ve
Toplum Bilimleri Arastirmalart Dergisi, C. 1, S. 3 (2012): 243.

160 Hazar, “Milli Sinemanin Seriiveni”, 14-15.
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hiikiimet bulunmasina karsin, Tiirk sinema tarihinin en yoz drneklerinin sinemaya
aktarildigini, Tiirk yapimu erotik filmlerin rekor kirdigimi ifade etmistir. Mete Insel’in
filmi sansiir komisyonundan gecgerken, milli sinema {irtinleri sakincali bulunarak
gosterimi yasaklanmis ya da boliimleri kesilerek gosterimine izin verilmistir. Fakat
Hazar’in soziinli ettigi sansiire ugrayan filmler Yiicel Cakmakli filmleri degil,
kendisinden sonra MTTB biinyesinde faaliyet gosteren sinema kuliibli iiyelerinin
filmleridir. Sinema alaninda ilk ¢ikis1 olan 1970 ve 1975 yillar arasinda dokuz filme
imza atan Cakmakli, 1975 yilindan itibaren TRT kurumunda ¢alismaya baslamustir.
Yesilcam’dan televizyon ekranina transfer olan Cakmakli, 1975-1990 yillar arasinda
birgok televizyon filmine ve diziye imza atmistir.1®! Yiicel Cakmakli TRT ye gegisini
anlatirken, “Televizyonda Bat1 zihniyetiyle ¢ekilmis filmler yaninda, Marksizm’in
sanat anlayisi i¢inde ¢evrilmis programlar da vardi. Bunlarin yayilmasiyla Tiirkiye’de
milli televizyon ihtiyaci baslamisti”®? demistir. Cakmakli sinemadan sonra halki
etkilemede bir diger onemli teknolojik ara¢ olan televizyonun Bati etkisinden
kurtarilmas1 ve milli bir kimlik kazandirilmasi dogrultusundaki fikirlerini TRT

doneminde de siirdliirmiistiir.

TRT i¢in yaptig1 filmlere kaynak olarak Tirk edebiyatindan tiyatro oyunlari, hikaye
ve roman disinda halk tiirkiilerini de kullanmugtir. Siyasi ortamin etkisiyle TRT ye
giren Cakmakli, yine benzer siyasi sebeplerle TRT den ayrilmak durumunda kalmaistir.

Cakmakli TRT de yaptig1 ¢calismalar ve ayrilis stirecine iligkin sunlar1 sdyler:

Hep i¢imde bir uhde vardi: Necip fazil Kisakiirek’in eserlerini filme almak
istiyordum. Bir Adam Yaratmak eserine talip oldum ve ¢ekimini yaptim.
Ardindan yine Taritk Dursun K.’'nin Denizin Kani'ni ardindan tiyatroda
izledigim ve filme yatkin olduguna kanaat ettigim 4. Murat’t filme aldim.
Daha sonra Haci Arif Bey’i TV ye uyarladim, ¢oktan beri yapmak istedigim,
Tarik Bugra’min eseri Kiiciik Aga’y: filme aldim. Bir Rumeli tiirkiisiinden
hareket eden Alis ile Zeynep filmini ¢ektik. Bu arada Tartk Bugra ile
anlasarak Osmancik tizerinde ¢alismaya bagladik ve bu filmi cekmek de nasip
oldu. 7988 de televizyonda daha sonraki genel miidiirlerin tutumu yiiziinden

iki y1l hi¢hbir eser yapma imkant olmadi. TRT kanunu ayni olmasina ragmen

161 A g.e., 15.
162 Apdurrahman Sen, Miilakat: Yiicel Cakmakli, Istanbul, 12 Subat 1975.
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gelen miidiirlerin fikri yapisina ve siyasi tercihine gore degisik uygulamalar
vapilyyordu. 1988 yilinda Tunca Toskay in ayrilmasi, daha sonra da Cem
Duna ve Kerim Aydin Erdem’in gelmesiyle benim igin kisir bir donem
basladi; ¢calisma imkanim yoktu. Iki yil daha sabrettim ve neticede 1990
vilinda ayrildim. Ve tekrar sinema filmi yonetmenligine dénmiis olduk. Eger
televizyonda bu tiir tavirlar olmasaydi, TRT de kalip bir¢ok eserler vermek

isterdim. Ama sonunda ayrildim ve Minyeli Apdullah filmlerini ¢ektim.*®®

Boylece Cakmakli’'ni 15 yil siiren TRT donemi sona ermistir. Cakmakli sinema
seriiveninde ikinci donem olarak ifade edilen TRT doneminde Yesilgam’in
melodramatik yapisindan ¢ikmis ve tarihi filmlere gecis yapmustir. Ugiincii donem
olarak adlandirabilecegimiz Cakmakli’nin TRT’den sonra ve vefatina kadarki siiregte
bir taraftan sinema filmleri yapmis, bir yandan da 6zel televizyonlar igin ¢alismistir.
1990 yilinda yapmis oldugu Minyeli Apdullah, Tiirk sinemasinda krizin bol oldugu,
tartismalt bir doneme rastlamaktadir. 1987 senesinde yiiriirliige giren Yabanci
Sermayeyi Tesvik Kanunu ve kanun neticesinde tiim Amerikan yapim sirketlerinin
Tiirk sinema salonlaria hakim oldugu bir dénemde bu filmi ¢gekmistir. Basta ti¢ bolim
olarak diistiniilen film yalnizca iki boliim olarak ¢ekilmis ve ilk film gisede 6nemli bir
hasilata ulagmistir. Bu basari Abdurrahman Sen’in Beyaz Sinema olarak isimlendirdigi
farkli dini filmlerin de Oniinii agmistir. Cakmakli dini igerikli bir film yapmakla
birlikte, milli sinema anlayisinin siirdiiglinii ifade etmektedir. Cakmakli yine ayni
donemde Diyanet Vakfi sponsorlugu ile Tarik Bugra’nin Sahibini Arayan Madalya
(1989) filmi disinda Enver Oren’in sahibi oldugu TGRT igin de filmler ¢ekmistir.
Kurdoglu (1991), Cakmakli’nin seriiven tiiriinde tarihi filmidir. Tiirkiye gazetesinde
yayinlanan bagska eserlerden yararlanarak filmler ¢gekmeye devam etmistir. Evliyalar
Ansiklopedisi ve Rehber Insanlar serilerinden yola ¢ikilarak, alkolik bir adamin tévbe
edip evliyalik makamina yiikselmesini konu alan Bigr-i Harfi’ nin (Bir Zamanlar
Sarhostu, 1992) hikayesini ¢ekmis ve Emir Sultan ve Yildirim Han (1999) ile bu seriye
devam etmistir. TGRT i¢in yapmis oldugu Kanayan Yara. Bosna Mavi Karanlik,
bir¢ok filmini ¢ekerken gérme imkani1 buldugu Bosna’y1 anlatmaktadir. Fakat filmin
cekimleri Istanbul’da yapilir. Cakmakli’yr milli sinemay1 ve televizyonu bir arada

gbtiiren bir yonetmen olarak diislinebiliriz. Aldig1 elestirilere karsin, Yesilgam’dan

163 A g.e.
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gelen melodramatik etkiyi filmlerine yansitmistir. Konulari act ve dramla ele alan
Cakmakli, bunun hikayelerin kendi gergekliginden kaynaklandigini ifade etmistir.
Cakmakli sinemasi her ne kadar Yesilgam’a muhalif bir sinema olarak ortaya ¢ikmis
olsa da olusumunda Yesilcam ¢izgisini gormek miimkiindiir. Ulusal ve milli sinema,
konular: isleyisleri itibariyle Yesilcam’in iginden beslenen sinema tiirleri olmustur.
Yiicel Cakmakli bir ifadesinde, “Bak mesela, bir arkadas, bir elestirmen sdylemis.
Yilmaz Giiney’in Arkadas (1975) filmi ¢ok tipik bir Yiicel Cakmakli sinemasidir.
Onun i¢inden birkag¢ sahne ¢ikarilirsa, o iscilere dagittigi kitaplar1 yakin planda dini
kitaplar olarak gosterirsen, pekala Yiicel Cakmakli sinemasi olabilir” demistir.*®* Iki
ayrt sinema egiliminin ayni diizlemde degerlendirilme c¢abasi her iki sinemanin da
Yesilcam’in  melodramik yapisindan etkilenmesi disinda benzer hicbir yoén

barindirmamaktadir.

Ulusallagma siirecinin en bariz neticelerinden biri kimlik arayisi olmustur. Cakmakl
ve donemindeki diger yonetmenler; Halit Refig ve Yilmaz Giiney bu kimlik sorunu
karsisinda bastirilmis bir takim 6z degerlerin giin yiiziine ¢ikmasi ve toplumsal
boyutunun konusulur, tartisilir hale gelmesi i¢in sinemay1 aragsallastirmiglardir. Bu
sebepten egilimlerin yonii farkli gibi goriinse de temeldeki neden birbirinden kopuk
degildir. Bu acidan filmlerin benzesen yonlerinin olmasi anlasilir bir durumdur.
Cakmakli, yapmis oldugu milli sinema filmleri ile bir¢ok elestiri almistir. Bu elestiriler
estetik agidan oldugu kadar, filmlerin siyasi propaganda yapmak amaciyla ¢ekildigine
dair Dbircok yonii barindirmaktadir. Ayrica milli sinemaya en ciddi elestiriyi
Cakmakli’nin birlikte yola ¢iktigt MTTB Sinema Kuliibiinde yer alan isimlerden

gelmistir.

Elestirmenlerden Omer Liitfi Mete, milli filmlerin halktan gordiigii ilginin aksine
“milli” ve “Islami” sinemanin 6rnegi olmadigim, filmlerin siyasal propaganda filmi
oldugunu belirtmistir. Cokyigit ve Kirag da filmleri elestirmis, Kirag, milli filmlerin
estetik agidan eksik, dogrudan propaganda yapan filmler oldugunu ifade etmistir. Milli
sinemaya bir diger elestiri MTTB Sinema Kuliibii iiyelerinden ve yaptigi filmler milli

sinema Ornegi olarak gosterilen Ismail Giines’ten gelmistir. Giines, milli sinema

164 Savas Arslan, “Milli Sinema, Milli Televizyon: Yiicel Cakmakli”, Biyografya 6: Tiirk
Sinemasinda Yonetmenler, Der. Aysegiil Yaraman (Istanbul: Baglayan Yayinlari, 2006), 53-
72.
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akiminda Hristiyanlarin kilisede dua ettikleri sahnelerin yerli versiyonu olarak camide
dua eden insan figiiriiniin konulmasini elestirmis, caminin cemaatle namaz kilinan bir
yer oldugunu ve ibadetin camiye sikistirilmasiin yine Batili bir yaklasimi temsil
ettigini sdyleyerek, igerik agisindan elestiride bulunmustur.’®® Umut Tiimay Arslan,
Birlegen Yollar (1970) ve Zehra (1972) gibi Cakmakli filmlerindeki tabiyet modelini
elestirmistir. Batili kiiltliri benimsemis sehirli kizi kendine asik ederek sahsiyetini
yeniden ele gegiren “milli” erkek, maglup olmus bir gelenegi yeniden canlandirma
gayesi olarak kalmaya mahkumdur. Tiimay Arslan’a gore, “Mevlana resmi-nargile-
ayran-ney yerlestirilmis bir dekor ya da bir “tasra tatili” manzarasindan ibaret kalan
bu filmler, i¢inde yasanilan toplumsal diinyanin antagonizmalarini “milli miras”la

bulandirmanin dtesine gecememislerdir”.®

2.6. Milli Sinema Aqak Oturumuna Dair Notlar

1970 yili, Tirk sinemasinda maneviyat temsilinin ilk adimlarina baslangi¢ teskil
etmistir. Yillarca dislanmis olan manevi perspektif, her ne kadar Yesilcam
normlarinda olsa da gdévdesiyle bir halk sinemasi olan Yesilcam’a sirayet etmistir.
Yiicel Cakmakli, 1964 yilinda Tohum dergisinde Milli Sinema Ihtiyact bashklh
yazistyla sinemanin bu yeni alanina kap1 aralamistir. Bu uzun soluklu yolun ilk filmi
Elif Film prodiiksiyonuyla, Sule Yiiksel Senler’in Huzur Sokagi adli romanindan
uyarlanan Birlesen Yollar (1970) filmidir. Filmde, Tiirk toplumunda var olan iki ayr1
yasam biciminin yollar1 kesisir, zaman zaman carpisir, IslAmi bir yasam tarz1 ve
misliman kimlik ile Batili degerlerin yozlastirdig1 diger kimlik, karsilastirmali
bi¢imde ele alimir. Cakmakli Birlesen Yollar (1970) filminde, konunun isleyisi
itibariyle estetik ve sanatsal bir yonelimden ziyade, halkin alisageldigi Yesilgam
séylemini kullanmustir.®” Milli Sinema, ilk kez Cakmakli tarafindan kullanilmis ve

uzun yillar bu akimin tek temsilcisi olmustur. Dolayisiyla milli sinema dedigimizde,

185 Aslan, Tiirk Sinemasinda Milliyetcilik ve Estetik: Tiirk Sinemasindaki Milliyetci Filmlerin
Analizi, 57-58.

166 Umut Tiimay Arslan, Mazi Kabrinin Hortlaklari: Tiirkliik, Melankoli ve Sinema,
(Istanbul: Metis Yayinlari, 2010), 264.

167 Thsan Kabil, “Yiicel Cakmakli Sinemas1”, Der. Burgak Evren, Yiicel Cakmakli: Milli
Sinemanin Kurucusu (Istanbul: Kiire Yayinlari, 2014), 9-10.
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meseleyi Cakmakli’nin sinema seriiveninden ayr1 diisiinmek olas1 degildir.
Cakmakli’nin milli ve manevi degerleri 6n plana ¢ikarmak ve salt Batililasmanin
ontine gegmek amaci ile gelistirdigi milli sinema, donemin benzer kaygilar tasiyan
ancak ilkesel olarak farklilik arz eden ulusal sinema yanlis1 yonetmenler ile ikilik
olusturmustur. Bu farkliliklar1 konusmak ve Tiirk sinemasina kendi degerleri
dogrultusunda yeni bir yon vermek amaciyla 10 Mart 1973 yilinda Milli Tiirk Talebe
Birligi (MTTB) ve Sinema Kuliibii tarafindan bir agikoturum diizenlenmistir.
Acikoturumun moderatdrii Ustiin Inang, katilimcilar; Halit Refig, Metin Erksan,
Duygu Sagiroglu, Yiicel Cakmakli, Sami Sekeroglu ve Salih Diriklik’dir. Bu
acikoturum Tiirk sinemasinin yoluna Milli Sinema mi, Ulusal Sinema mi1 olarak devam

edecegine iliskin tartismanin nihai sonucudur.

Ustiin inan¢ oturumun basinda sinemanin diger toplumlar gibi Tiirk toplumu igin
onemine atifta bulunarak sézii rejisorlere vermistir. ilk etapta tiim yonetmenler kendi
sinema anlayislarini ifade etmislerdir. Halit Refig, ulusal Sinema yapmanin, insanimizi
meydana getiren, milli karakterimizi olusturan 6zelliklerin neler oldugu sorusuna
verilecek cevapla miimkiin olacagina isaret etmistir. Refig, artik gecerliligi olmayan
eski formlarin, oldugu gibi bugiinkii sinemada kullanilmasinin anlamsiz oldugunu,
belli donemde olusmus sanat tiirlerinin o zamana anlam kattigini1 ifade etmistir. Bu
sebepten degisimi kabul etmek anlamli olmakla birlikte ge¢mis sanat tiirlerini
tekrarlamak anlamsiz bir ¢abadir. Refig’in tezi, tarihi birikimden gelen degerleri salt
bir heyecan ve “Vatan, Millet, Sakarya” anlayisla degil, bu degerleri toplumlarin
gecirdikleri siirecleri ve yasadiklart degisimleri géz Oniine alarak yeni kazanilan
ozelliklerle birlikte, sentezleyerek yansitmak gerektigi seklindedir. Metin Erksan agik
oturumdaki ifadelerinde tarihsel siiregte yasanan bir¢ok olayin sag ve sol goriise sahip
gevreler tarafindan yorumlanma bi¢imine dikkat ¢gekmis, olaylarin ideolojik yaklagim
sebebiyle gercekliginin diginda degerlendirildigine vurgu yapmustir. Erksan, milli ve
ulusal anlayiga genis aciyla bakmak, bu meseleye dinine bagli olmak ya da vatanini
sevmekten Ote bir yaklasim getirmek gerektigini ifade etmistir. Bunun i¢in 6nce Tiirk
toplumunun yapisin1 anlamak, dini, ekonomik, sosyal ve politik etkenleri g6z oniinde
bulundurmak gerekmektedir. Tiirk toplumu iginde var olan Tiirk insaninin yapisini
bilmek milli sinemaya yaklagsmak anlamina gelecektir. Milli degerleri 6n plana
cikarmak admna yaptig1 filmlerde sansiire maruz kaldigini belirten Erksan, 6zgiin

eserler vermek hususunda yabanci filmlere uygulanmayan sansiiriin yerli yapimlara
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uygulanmasini elestirmistir. Tiirk toplumunun sinifsiz bir toplum oldugunu ifade eden
Erksan, sinifli bir toplumda gegen hikayelerin Tiirk toplumu i¢in gegerli olmadigini
belirtmistir. Clinkli Tiirk toplumunda sinif tesekkiil etmemistir, derebeylik yoktur.
Derebeylik olmadigi i¢in burjuva yoktur, burjuva olmadigi i¢in proletarya yoktur.
Derebeylikte serfligin esas oldugunu belirtmistir. Serfin tirettigi {irlin artiginin senyor
tarafindan alinmas1 yoluyla olusan ekonomik, toplumsal ve politik yapiya derebeylik
denmistir. Erksan bu tanmmmin Tirklerde bir karsiligmin olmadigini 1srarla
vurgulamustir. Erksan, Tiirk tarihinin 6nemli sosyal olaylarinin gidisatini arastirip yerli
bir gozle olaylar1 degerlendirerek milli bir suura ve milli sinema anlayisina ulastigini

belirtmistir.6®

Acikoturuma katilan bir diger isim Duygu Sagiroglu’dur. Sagiroglu, Tiirk sinemasinin,
Tirk insanmin diinya gorligiinii  yansitan filmlerden olusmasi gerektigini
vurgulamistir. Cumhuriyet sonrasi yeni yazi olanaklariyla ancak Cumhuriyet sonrasi
edebiyat tlirlinlerine ve yazili eserlere ulasilabildigini ifade eden Sagiroglu, eski
edebiyatin bircok 6rnegine ulasamamaktan sikayet etmistir. Urettigi filmleri sehirdeki
aydin figiir ile halk kitlelerinin ¢atismas iizerine kurdugunu ifade etmistir. Ozellikle
ilk filmlerinde Batililasmis ya da kendini Batili sanan ¢evrelerle, kendi tarihsel sartlar
icinde unutulan, gelenekleri, toreleri, adetleri icinde yasayan, ancak bir Batili kadar
saygideger goriilmeyen insanlarin c¢atismalarindan dogan hikayeleri sinemaya

aktardigin belirtmistir.1%°

So6z siras1 gelen Yiicel Cakmakli ise Milli Sinema anlayisini soyle tarif etmistir: “Eger
bir tarif yapmam gerekirse, bence Milli Sinema milli kiltiiriin sinema diliyle
anlatilmasidir. Bagka bir tarifle bunu, milli bir bakis ac¢isinin tespitledigi, yorumladig:
ve ¢Oziimledigi gercegin sinema diliyle anlatimi1 diye tarif edebiliriz”.X® Milli
kiiltiirden ne anlamamiz gerektigi sorusuyla baslayan Cakmakli, milli kiiltiirdi, bir
toplumun tarihi birikiminden aldig1 duyus, diisiince ve yasama sekli ile olusturdugu

degerler manzumesi olarak tarif etmistir. Bu degerler hiikkiim sayilmaktadir. Bu deger

168 Milli Sinema Agik Oturumu, Milli Tiirk Talebe Birligi (MTTB) Sinema Kuliibii, 10 Mart
1973, Akt. Burcak Evren, Yiicel Cakmakli Milli Sinemanin Kurucusu, (Istanbul, Kiire
Yayinlart: 2014), 18-30.

169 A g.e., 32.

170 A g.e., 34-35.
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hiikiimleri ilim, sanat ve dindir. Selguklu ve Osmanlilardaki yasam bigimlerinden
olusan deger hiikiimleridir. Bu hiikiimleri anlamak ve bugiin yeniden kendi degerimiz
haline getirmenin emperyalist giicler karsisinda 6z kiiltiiriimiizii miidafaa edebilmenin
yegane yolu oldugunu vurgulamistir. Cakmakli, Erksan ve Refig’in Ulusal Sinema
anlayisi ile kendisinin Milli Sinema anlayis1 arasinda bariz farklar olmadigimi ve

toplant1 neticesinde bunun daha iyi anlasilacagini ifade etmistir.'’*

Acgikoturumda soz alan bir diger isim Tiirk Film Arsivi Bagkan1 Sami Sekercioglu’dur.
Sekercioglu, ulusal ve milli tartismasinda, milli kelimesinin Arapga, ulus kelimesinin
ise Tiirk¢e olmas1 sebebiyle, kavramlarin geldikleri kokene ve isaret ettikleri anlama
iliskin kiyasta tercihinin “Tiirk¢e” olan ulus kelimesinden yana oldugunu séylemistir.
Sekercioglu, gen¢ kusagin kendi kiiltlirlerini bilmediklerini, yabanci kiiltiirii ise
kulaktan dolma bilgilerle taniyarak yerli kiiltliriin unsurlarina kars1 agagilik kompleksi
icinde olduklarindan yakinmistir. Sekercioglu bununla ilgili yasadigi bir olay1 sdyle

anlatir:

Bir giin Duygu Sagwroglu ’nun Bitmeyen Yol adl: filmi salonumuzda gésteriliyordu.
Film, Istanbul 'un genel goriiniisii iizerinde bir ezan sesiyle baslyordu. Ezan sesi
duyulur duyulmaz bir giiriiltii koptu. Bir siirii gen¢ ayaga kalkarak, “Hadi ¢ocuklar,
ne oldugu anlasildi” diyerek salonu terk etmeye hazirlandilar. Biraz sonra eski
elbiseleri icinde yirtik, yamali isciler gériindii. Film onlarin hikayesiydi. Cocuklar
bir siire ayakta durduktan sonra, “Oturalim arkadaglar, film iyi galiba...” diyerek
yerlerine ¢okmiislerdi. Bu pesin hiikiimlii cocuklar, Hristiyan propagandast yapan
filmi biiyiik bir zevkle seyrediyorlar, fakat bir Tiirk filminin icinde uzaktan da gelse

ezan sesine tahammiilleri yok.*"

Sekercioglu bu konuda suglu olarak, yabanci eserleri ¢evirip altina kendi isimlerini
yazan ve bunu gazete ve dergilerde yaymlayan yazarlari gdrmektedir. Ozetle
Sekercioglu sinema seyircilerinin bilingli ya da bilingsiz Bati1 hayranhigi sebebiyle
Tiirk sinemasina kars1 soguk bir tavra sahip olduklarini, kendi gozlemlerine dayanarak

ifade etmistir.

Halit Refig, milli ve ulusal kelimelerinin goriiniirde birbirinden farki olmadigin1 ancak

iki kelime arasinda bir tutum farki oldugunu ifade etmistir. Ona gore, “Ulusal

171 A g.e., 34-35.
12 A g.e., 37.
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kelimesini kullanmakta biraz daha ilerici olmak, ileriye bakmak var. Milli kelimesini
kullanmakta biraz daha muhafazakar olmak durumu” vardir. Buna gore ulusal ve milli
kelimeleri ayni seyi ifade etmekle beraber kelimelerin isaret ettigi hakikat, ayni1 konuda
daha ileriye bakmakla, daha muhafazakar bir tutum sergilemek arasindaki ayrimda
anlam kazanmaktadir. Tiirk halkinin devamli bir degisim ve gelisme i¢inde oldugunu
vurgulayan Refig, milli degerleri ve milli kiiltiire ait kaynaklar1 bugiin oldugu gibi
kabul etmenin ve Cakmakli’nin “Bizim kiiltiiriimiiz Sel¢uklu ve Osmanl1 kiiltiirtidiir”
seklindeki ifadesini onaylamasinin miimkiin olmadigini belirtmistir. Ona gore
Sel¢uklu ve Osmanli kendi donemsel sartlar iginde belli kiiltiirel degerler olusturmus
ve buna gore yasamistir. Ancak bugilin gelinen noktada yasanan degisimi goz ardi
ederek aym kiiltiirii tekrar etmenin olanaksizligina vurgu yapmistir. Degisen yasam
kosullarin1 yansitabilecek en iyi arag olarak sinemayi goren Refig, dinamik ve
farkindalik saglayacak filmler tiretmenin anlamli olacagini vurgulamis, milli kiiltiiriin

milli sinema anlayist ile anlatilabilecegi hususuna katilmadigini belirtmistir."3

Cakmakli, Refig’in yapmis oldugu milli ve ulusal ayrimindaki tutum farkinm
onaylamistir. Kendi sinema anlayisini agiklarken su ifadeleri kullanmigtir, “Burada
benim yaptigim tarifle milli sinema, milli kiiltliriin sinema diliyle anlatim1 hareketidir.
Veya bagka bir tarifle, bir toplumun tarihi birikiminden aldig1 duyus, diisiince ve
yasam bi¢imiyle olgunlastirdigi deger hiikiimlerini aksettiren sinema anlayigidir”.
Cakmakli kendi sinema diisiincesini milli kiltlirii olusturan degerler sistemi ile
aciklamistir. Buna gore savundugu tarifte iki unsur bulundugunu ifade etmektedir.
Buna gore ilk etapta, Tiirk toplumunun gercekleri, bir sonraki asamada belli bir diinya
goriisii icinden mevzuya yaklasarak bu gergekleri yansitma fikri s6z konusudur. Metin
Erksan, tarihi olaylart bilimsel bir gozle incelemek gerektigini séylemistir. Ulusal
olmay1, bagka uluslarin fikrinden ayr1 diisiinmek olarak tarif eden Erksan, tiim
meselelere Tiirkiyeli gibi, Tiirk acisindan bakmay1 istedigini, 6zgilin olmanin bu sarta
bagli oldugunu ifade etmistir. Ona gdre tiim tarihi olaylara ve toplumu alakadar eden

tiim meselelere bu sekilde bakmak ulusal olmanin sartidir.

Salih Diriklik Milli Sinema anlayisini su sekilde tarif eder: “Bizim genglik olarak milli
sinemadan anladigimiz en kisa tarif, halkimizda tarihi birikimle meydana gelen duyus,

diisiince ve heyecanlar1 aynen sinemada dile getirmektir”. Diriklik, Refig’in milli ve

173 A g.e., 38-41.
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ulusal kelimelerine yaptigi ayrima deginerek, “Milli sinema mademki halkin
duygularint ve diisiincelerini dile getirmektir; o halde eger biz, daha bu degerlerin
tarifini ortaya koyarken ulusal sinema diye bir sey soOylersek, aslinda heniiz isin
basinda halka ters diismiis oluruz” demistir. Ona gore ulusal kelimesi Batililasmaci
aydinlarin benimsedigi ve Tiirk halkinin kullanmadig: bir kelimedir. Cakmakli’nin
milli sinema diigiincesini destekleyen Diriklik, Osmanli’nin heniiz dejenere olmamis
donemlerinin milli kiiltiir olusturmada pek tabi rol model olabilecegini ifade etmistir.
Milli sinema eger Tiirk halkini yansitiyorsa, o vakit ahlaki agidan da Tiirk toplumuna
ters dismemelidir diyen Diriklik, Milli sinemanin tamamen ahlaki bir tutum ic¢inde
olmast gerektigini savunmustur. Milli sinemacinin niteliklerinin neler olmasi
gerektigine deginen Diriklik’e gore milli sinemaya dahil edilebilecek bir film yapan
ve boyle anilan bir yonetmenin devam eden siiregte bu ¢izginin digina ¢ikan filmler
yapmasi, halkta yeni gelismekte olan milli sinemaya karst olumsuz bir etki

birakacaktir.

Ustiin  Inang, acikoturumda bulunan konusmacilarin  beyanlarini ~ sirasiyla
degerlendirmistir. Refig ve Erksan’in tutumunun; halkin 6z degerlerinin neler
oldugunu egrisi, dogrusu, eksigi, giizeliyle, tarihi, bilimsel bir gdzle analiz etmek, tarih
boyunca yasanan siyasi, ekonomik, sosyal ve kiiltiirel degisimleri goz Oniinde
bulundurarak Tiirk insaninin genel yapisini ¢ézliimleyerek bugiiniin sartlar1 icerisinde
sinemada temsil edilmesi biciminde ifade edilebilecegini vurgulamistir. Inang, Tiirk
toplumu Islam dinine girdiginden bu yana bir¢ok sosyal degisim yasadigini ve bu
degisimlerin toplum tarafindan islam dinine tatbik edildigini vurgulamistir. Cakmakli
ve Diriklik’in Islam dininin degiskenligini kabul etmeyerek onu tiim zamanlarin genel
yapisini aciklamaya yetecek ve yeniligini muhafaza etmeyi her daim siirdiirecek bir
diinya goriisii olarak kabul ettiklerini ifade etmistir. Ulusal ve milli sinema
tartigmasinda taraflar arasinda ¢ok biiyiik tezatlik olmadigm ifade eden Inang, bu

fikirlerin yeni bakis agilarina kapi aralayacagini savunmustur.

Milli ve ulusal sinema yalnizca “milli mesele” degildir. Sinema bir endiistridir ve Tiirk
sinemas1 aynit zamanda kendi kiiltiiriinii sinema yoluyla empoze eden kiiltiir
emperyalizmi ile de miicadele etmek durumundadir. Milli Sinema Ac¢ik Oturumu
boylelikle herkesin kendi goriislerini ifade etmesinin ardindan tamamlanmistir. Bu

tartisgma neticesinde ortak bir sinema baslhigi belirlenmemis, yonetmenler kendi
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savunduklar fikirler dogrultusunda ulusal ve milli sinema olarak yollarma devam

etmislerdir.

2.7. Sinema-iktidar Baglaminda 1970°li Yillarda Tiirkiye’nin Siyasi ve Ekonomik
Yapisi

Her tilkenin kendi ideolojisi dogrultusunda belirledigi bir kiiltiir/sanat politikas1 vardir.
1970’li yillarda iktidar ve kiiltiir/sanat iligkisini sinema-iktidar baglaminda
sekillendiren ekonomik ve politik gelismeler yasanmustir. 12 Mart 1971 muhtirasindan
sonra goreve baslayan Erim Hiikiimeti, kiiltiir politikalarinda 6nemli bir asama olan
Kiiltiir Bakanligi’'n1 kurmustur. Devam eden siiregte bircok defa Kiiltiir Bakanligi,
Kiiltir Mistesarligi’na doniistiiriilerek Basbakanliga baglanmis, yasanan gelgitler
sonrast 1977 yilinda Kiiltiir Bakanlig1 yeniden olusturulmustur. Yonetmen Yiicel
Cakmakli’nin ilk donem filmleri ile ayni tarihlerde, 1970’1i yillarda Kiiltiir Bakanligi,
farkli ideolojik yaklasimlari bulunan siyasi partilerin ilgi alanina girmistir. Bu yillarda
ozellikle sag goriislii siyasi partilerin Kiiltiir Bakanligi kurulmasi noktasinda 1srarci
olmalari, bu alan1 ideolojik acidan 6nemli bir miicadele alani olarak gérmelerinden

kaynaklanmaktadir.1"*

1971 askeri miidahalesi sonrasinda siyasal siddet giderek artmis, siirekli degisen
iktidarlar, ¢oklu hiikiimetler, radikal “sol” ve komando olarak isimlendirilen “sag”
ogrencilerin eylemleri, Israil Baskonsolosu’nun oldiiriilmesi, Kibris Baris Harekati
gibi olaylar bunalimli bir donemi beraberinde getirmistir. Siyasi yapinin
karmagikligina, 1970’lerin ekonomik durumu, petrol krizi, disa bagimli ekonomi, hizla
artan enflasyon eklenmis, 1970’lerin basinda olumlu bir gelisme gosteren ekonomi,
1974 sonrasi giderek kétiilesmis, buna karsin bazi olumlu adimlar da atilmistir. Imalat
sanayisinde gelismeler yasanmis, 6zel banka ve sanayi tesekkiilleri artmis, tarim
onemli bir gelisme ivmesi yakalamigtir. 12 Mart 1971 askeri miidahalesi ile baglayan
siiregte bir¢ok kisitlama kanunlagmis, her tiirlii toplanti, seminer ve Orgiitlenme
faaliyetleri yasaklanmistir. Siddet eylemlerini 6nlemek amaciyla yapilan birgok

anayasal degisim, radyo ve televizyon, basin, sendikalar, devlet konseyi gibi bir¢ok

74 Yalgin Liileci, “1970°1li Yillarda Tiirkiye’de Iktidar ve Sinema liskileri”, Tiirkiye
Arastirmalart Literatiir Dergisi, C. 18, S.36, 2020, 495-504.
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kurumun faaliyetlerini etkilemistir. Yeni hiikiimetin 6ncelikli hedefi, “yasa ve diizenin
yeniden kurulmasi1” olarak ifade edilmis, bu amacla sehirlerdeki siddet eylemlerinden
sorumlu tutulan genglik orgiitlerinin kapatilmasi giindeme gelmistir. 1970-1980 yillari
arasindaki siyasi ortamda, on ii¢ kez hiikiimet degismistir. Siyasi yapiy1 olusturan ve
one ¢ikan partiler, Adalet Partisi, Cumhuriyet Halk Partisi, Milli Selamet Partisi,
Milliyet¢i Hareket Partisi ve Cumbhuriyet¢i Giiven Partisi’dir. Demokrat Parti’nin
devamu olarak goriilebilecek AP “sag” ideolojiyi, CHP “sol”u, MSP, “Islami” alani
temsil eden “Milli Goériis” ideolojisini, MHP ise, “milliyet¢i” ideolojiyi temsil

etmistir.1”®

Petrol bugiin oldugu gibi o donemde de ulusal ve uluslararasi alanda ciddi krizlerin
sebebini teskil etmekteydi. Arap iilkeleri ve Israil arasinda baslayan ve diinyaya
yayilan petrol savaslari neticesinde tiim diinyada petrol fiyatlar1 yiikselmis, niifusun
artmasi, refah diizeyinin yiikselmesi ve sanayi liretiminde ihtiya¢ duyulan enerjinin
karaborsaya diismesi ciddi bir kriz meydana getirmistir. Yiikselen enflasyon, issizlik
oranlar1 ve uluslararasi para sisteminde yasanan sikintilar diinya Olgeginde bir
ekonomik girdap olusturmustur. 1970’11 yillarin ortalarina dogru giderek tirmanan kriz
ortaminda bu tabloya hazirligi olmayan Tiirkiye ekonomisi agir bigimde etkilenmistir.
Petrole ulasimin zorlastig1 bir donemde tiretime doniik faaliyetleri dolayisiyla petrol
ithtiyaci artan Tiirkiye, siirecin olumsuzluklarini ciddi bicimde yasamistir. 1960’larin
ortasinda baglayan “Kibris bunalimi”, Yunan cuntasinin adaya darbe yapmasi ile
“Kibris Krizi”’ne doniigmiis, 1974 yilinda gerceklestirilen “Kibris Barig Harekat1”
neticesinde alinan olumlu sonuglar CHP ve MSP iktidarin1 gliglendirmis, i¢ siyasette
giiven duygusunu artirmistir. Ancak “Ikinci Baris Harekat:” diinya kamuoyundan
ilkindeki destegi alamamig, ABD silah ambargosu uygulamis, harekat {ilke
ekonomisini olumsuz yonde etkilediginden cesitli elestiriler almistir. 1 Mayis 1977°de
otuz yedi kisinin 6liimii ile neticelenen “1 May1s” kutlamalari, artan siddetin gostergesi
olmustur. Ogrenci, is¢i ve ogretim gorevlilerine diizenlenen suikastlar, kitlelerin
iktidara olan giivenini azaltmig ve muhalefetin sesini artirmistir. Diger taraftan 1974-
1977 yillart arasinda Kibris krizi tirmanisa gecmis, ABD’nin uyguladigi ambargo,
Ermeni terorii gibi nedenlerle dis politikasinda bunalim yasayan Tiirkiye, 1978-1979

178 Giiler Bek, “1970-1980 Yillar1 Arasinda Tiirkiye’de Kiiltiirel ve Sanatsal Ortam”,
(Yaymlanmis Doktora Tezi, Hacettepe Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii, 2007), 26-27.
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yillarinda bu sorunlart yeniden ele almis, Avrupa Ekonomik Toplulugu (AET) ile
iligkiler diizenlenmeye, Kibris sorunu ¢oziilmeye, Sovyetler Birligi ve Ortadogu ile

iliski kurulmaya ¢aba gosterilmistir.1’®

Tiirkiye’de siyasi ve ekonomik calkantilarin yogun oldugu 1970°li yillarda kiiltiirel
ortam, koyden kente gog¢, sanayilesme, iletisim ve teknoloji alaninda yasanan
degisimler kokii daha dnceye dayanan ve giderek artan hizli degisimlere ve sarsintili
bir doneme tekabiil etmektedir. Bu siirecte dengesiz ve hizli kapitalistlesmenin
sonucunda marjinal gruplar, ideolojik kutuplasmanin asir1 sag ve sol uglarim
olusturmuslardir. Siyasi partiler diizeyinde goriilen bu ayrim, giinliik yasama sirayet
etmis, aym fikirde olanlar kendi derneklerini kurmus, dergilerini ¢ikarmiglardir.
Toplumdaki kutuplasma 1970’lerin sonuna dogru dyle bir boyuta gelmistir ki her
mahallede, “sagc1” ve “solcu” gruplarca “kurtarilmis” ilan ettikleri alanlar olusmustur.
Sokaklarda yasanan boykotlar, protesto gosterileri, cinayetler, sikiyonetim
uygulamalari, getirilen yasaklar toplumda giivensizlik ve huzursuzluga yol a¢mis,
siyasallagsmanin etkileri hem sokakta hem {iniversitelerde iist diizeyde yaganmistir. Bu

stirecte enternasyonalizm ve militanlik giderek ytikselen degerler olmustur.

1970’11 yillarda Tiirkiye’de yasanan bir baska gelisme teknolojik yeniliklerdir.
Otomotiv sanayii, takim tezgahlari makina imalati, fabrika donanimi, takim tezgahi
gibi is alanlarinda yerli iiretime gecilmis, bu alandaki yatirimlar artirilmistir.
Sanayilesmenin hizlanmasi yalnizca tiiketim kiiltiirii olusturmamis, kdyden kente gocii
artirmig, Istanbul ve Ankara gibi biiyiik sehirlerin niifusu hizla artmus, yurt disinda
calismak isteyenlerin artan talebi ile karsilagilmistir. Kdyden kente gociin en bariz
sonucu gecekondulagsma olmustur. Gecekondu bolgelerinde kdyden sehre gociin
sosyal, kiiltiirel ve ekonomik zorluklar ile bas etmeye c¢alisan kitlelerin yasadiklar
sikintilarin digsavurumu olarak 6zellikle 1970’lerde “arabesk miizik” gelismistir. Bu
miizik, geleneksel Ozelliklerini geride birakan bireyin kente uyum siirecinin bir

sonucudur.t’’

1970’lerin 6nemli bir yeniligi, televizyonun yayginlagmasidir.
Televizyonun toplumsal yasamda daha ¢ok kullanilmasinin en 6nemli etkisi, iletigim
olanaklarinin  kullanilarak halka tarafli yaymncilik yoluyla devletin kiiltiir

politikalarinin ~ aktarilmast olmustur. Bu yillar sinemanm, devletin sansiir

176 A g.e., 28-32
177 Ag.e., 33.
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uygulamalari, ekonomik sikintilar ve toplumda etkin olmaya baglayan televizyonla
rekabet imkan1 aradigi dénemlerdir. Meydana gelen bu sikintilarla sinemada “seks
furyas1” yasanmis, halkin ilgisini sinema salonlarina ¢ekecek farkli yapimlar giindeme
gelmistir. Edebiyat, sinema ve diger sanat alanlarinda politik sdylemin One
¢ikmasinda, 1970’lerin ortalarina dogru yiikselen teror olaylari, ekonomik ve siyasi
krizlerle artan toplumsal muhalefet belirleyici olmus, sinemada “Islami” ve “politik”
sOylemler etkinlesmistir. Yilmaz Giiney, 1971 yilinda g¢ektigi Umut filmiyle ¢ikis
yakalamis, Adana Altin Koza Film Senligi'nde ¢ekmis oldugu ii¢ film de odiil
kazanmustir. Siyasi ve ekonomik gostergelerin hizla degistigi ortamda Islami
duyarliklar kiiltiirel formda sunan bir diger yonetmen Yiicel Cakmakli, 1970 yilinda
ilk filmi Birlesen Yollar’1 gekmistir. Diger yandan Liitfi Akad, dnceleri arabesk miizik
olarak ortaya c¢ikan olguyu sinemaya aktarmig, bas roliinde Orhan Gencebay’in
oynadig1 Bir Teselli Ver (1971) filmini ¢ekmistir. Bu yeni anlatim bigimi, kentlesme
sonucu siyasi, ekonomik ve kiiltiirel sikintilarina isyan eden kitlelerin kendilerini ifade
etme alan1 olmustur. Siyasi kutuplasmanin yogunlastigi 1970’11 yillarda, siyasilerin
sanata yonelik miidahaleleri s6z konusu olmustur. Sanata yon verme ve kendi
ideolojileri dogrultusunda bir sanat anlayisi olusturma istegine sahip olmuslardir. Bu
donemde iktidarda olan milliyet¢i-muhafazakar ideoloji, Marksist, sosyalist gibi
“zararl’” goriilen ideolojilerden toplumu uzaklagtirmayi ve sanat yoluyla kendi
biitiinliigli ve devamliliginmi siirdiirmeyi hedeflemistir. Uygulamak istedikleri sanat
anlayisinin temel kavramini “milli kiiltiir” tanimi olusturmaktadir. Bu donemde CHP
ise, “sanat alaninda 6zerk bir yapilanma ve sanatg¢ilarin yetkisinde bir girisim”den s6z

etmis olsa da devletin sanat politikasindaki uygulama degismemistir.’®

2.7.1.1970°li Yillarda Tiirk Sinemasi’nda Sansiir Uygulamalari

1960’larda sinema alaninda toplumsal temalar islenmis, bir¢ok yonetmen toplumun
temel meselelerini konu edinerek sinemaya aktarmistir. 1970’lerde ise Yesilgam’in
melodramik yapist 1960’larda film yapmis yonetmenlerin sinemasina da yansimis,
onlar da piyasaya doniik filmler ¢ekmislerdir. 70’lerde Tiirk sinemasinin ilgisi arabesk
yapimlara yonelmistir. Sanayilesmenin artmasi ile koyden kente go¢ hizlanmis, sehrin

ceperlerine yerlesen yeni bir sosyal sinif olusmustur. Geride biraktiklari kiiltiirden tam

178 A g.e., 32-34.
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olarak kopamadiklar1 gibi yeni sosyal ortama entegre olmada sikint1 yasayan bu kitle
yeni bir alt kiiltiir olusturmustur. Oncelikle arabesk miizikte yansimasini bulan bu
kiltiire Tiirk sinemasi da kayitsiz kalmamistir. Donemin arabesk sarkicilarinin bag
rollinde yer aldig1 bir¢ok arabesk filmi ¢ekilmistir. Film yapim sirketlerini bu alana
yonelten diger bir sebep sinemanin televizyon ile girdigi rekabet ortaminda ayakta
kalma miicadelesidir. 1970’lerde sinemada bir yandan ulusal sinema akimi etkin
olurken diger taraftan 1965°den beri faaliyetlerini siirdiiren iki egilim 1970 yilinda giin
ylziine ¢ikmistir. Bunlar 1970 yilinda Umut filmiyle ilk kez sahneye ¢ikan devrimci
sinemanin yonetmeni Yilmaz Giiney ve milli sinema akiminin kurucusu yonetmen
Yiicel Cakmakli’dir. O donem sag ve sol kutuplasmanin iki ucu olarak bu iki egilim
sinemada kendine yer bulmustur. Yilmaz Giiney, politik sdylemi nedeniyle sansiir
kurumu ve dolayisiyla iktidar sathiyla en ¢ok sorun yasamis yonetmendir. 1970°1i
yillarda koalisyon kuran CHP ve MSP liderleri Ecevit ve Erbakan’in sinemaya dair
diisinceleri siyasi yonelimlerinde oldugu gibi birbirinden farklidir. Erbakan
muhafazakar se¢gmeni temsil etmekte, Ecevit liberal kimligi ile 6ne ¢ikmaktadir.
Erbakan 27 Kasim 1974 tarihinde, “Milli Selamet Partisi olarak ortak goriisiimiize
gore, memleketimizde bir bakima basinda, sinemalarda bizim milletimize &gretici
faaliyetler gosterilecegine, milletimizin ahlak ve maneviyatini zedeleyici nesriyatlar
yapila gelmektedir. Biz bunu milli kalkinmamiz bakimindan faydali degil, zararl bir

179 ifadesiyle diisiincesini dile getirmistir. Ecevit ise 1977

hareket olarak goriiyoruz.
tarihli hiikiimet programinda, “Tiirk film sanatinin ve sanayiinin saglikli bir yonde
gelismesine ve diinyaya acilmasina devlet yardimeci olacaktir’'® ifadesine yer
vermistir. Siyasal iktidar sinema ile ilgili hukuki diizenlemelerinde kiigiik degisiklikler
yapmakla birlikte 1939 tarihli “Filmlerin ve Film Senaryolarinin Kontroliine Dair
Nizamname” 1977 yilina kadar yiiriirlikte kalmistir. Bu tarihe kadar filmler bu
nizamname geregi Istanbul (kontrol komisyonu) ve Ankara’da (Merkez Film Kontrol

Komisyonu) kurulan iki komisyon tarafindan denetlenmistir. 1977 yilinda mevcut

nizamnamenin adi “Film Denetleme Yiiksek Kurulu” olarak degistirilmistir. Icerige

1 Hiikiimetler-Programlari ve Genel Kurul Gériismeleri, C. 6 (17 Kasim 1974-12 Kasim
1979), Der. Irfan Neziroglu ve Tuncer Yilmaz, (Ankara, Tiirkiye Biiyiik Millet Meclisi
Baskanlig1 Yayinlari, 2013), 4446, Akt., Yal¢in Liileci, “1970°1i Yillarda Tiirkiye’de Iktidar
ve Sinema Iligkileri”, 510.

180 A g.e., 4962.
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dair bir takim degisiklik yapilmasi hedeflense de sistemin 6ziline dair bir degisimden

uzaktir, 181

1970’11 yillarda sinemada uygulanan sansiiriin boyutlar1 en net bicimde Film Kontrol
Komisyonu ve Film Denetleme Kurulu kararlarindan anlasilmaktadir. Bu alanda ilk
sansiir Istanbul’un Fethi filminedir. 19 Ocak 1970 tarihinde Film Kontrol
Komisyonu’nun 6niine gelen film Candarli Halil Pagsa’nin Bizanslilardan riisvet aldig1
ve onlarin lehine casusluk yaptig1 sahnelerde “kiiciik diisiiriici” bu kisimlarin filmden
cikarilmasi sartiyla senaryonun filme alinmasina oy birligi ile karar verilmistir.'®2 Milli
sinema akimmin kurucusu Yiicel Cakmakli’nin Birlesen Yollar (1970) filminin
senaryosunu Biilent Oran yazmis, yapimciligini Elif Film Sirketi istlenmistir. Ancak
film, Denetleme Komisyonu’nun degerlendirmesine sunuldugunda adi1 Yalniz
Degiliz’dir. 8 Haziran 1970 tarihinde komisyon tarafindan incelenen filmin
cekilmesinde hicbir sakincanin olmadigina dair oy birligi ile karar verilmistir. Film
cekildikten sonra 29 Aralik 1970 yilinda Merkez Film Komisyonu’'nca film olarak
incelendiginde filmin ad1 Birlesen Yollar olarak degistirilmis, onun disinda yurt i¢i ve
yurt disinda gdsteriminde bir sakinca goriilmemistir.8 Senaryosunu Atilla Gokbérii
ve Berin Giz’in yazdig1 ve yapimeciligini Elif Film Sirketi’nin tstlendigi Kizim Ayse
filminin senaryosu 12 Haziran 1974 tarihinde Merkez Film Kontrol Komisyonu’nun
Ontine gelmistir. Filmin senaryosunda hicbir sakinca goriilmemis ¢ekilmesine izin
verilmistir. Cekilen film 2 Agustos 1974 tarihinde yeniden komisyonun Oniine
geldiginde ise yurt i¢i ve yurt dis1 gésteriminde bir sakinca olmadigina oy birligi ile

karar verilmistir.*®*

Yilmaz Giiney’in 1970 tarihli Umut filmi ayn1 yil Merkez Film Komisyonu’nun
karsisina ¢ikmis, senaryonun filme alinmasinda sakinca olmadigina oy birligi ile karar

verilmistir. Ancak g¢ekilen yapim film olarak denetleme Komisyonu’nun karsisina

181 A g.e., 505-512.

182 19 Ocak 1970 tarih ve 11 nolu karar, TEHAKSIS, Sansiir No: 11, Raf NO: 2B002, Akt.,
A.g.e, 514

18329 Aralik 1970 tarih ve 292 nolu karar, TEHAKSIS, Sansiir No: 292, Raf No: 2B002.,
Akt. A.g.e., 514.

1842 Agustos 1974 tarih ve 974/131 nolu karar, TEHAKSIS, Sansiir No: 131, Raf No:
2B014., Akt. A.g.e., 514-515.
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c¢iktiginda senaryo ile uyugmayan sahneler olmasi ve bu sahnelerin kanunca belirtilen
yaklasik on maddeyi ihlal etmesi sebebiyle filmin sakincali olduguna dair oy birligi ile
karar alinmistir. Karara muhalefet serhi koyan iki tiye, belirledikleri degisimlerin
yapilmasi sartiyla filmin halka ve yurt disina gosteriminde sakinca olmayacagini
belirtmislerdir.’® Halit Refig’in yonettigi, Sefa Onal’in senaristli§ini yaptigi,
yapimciligin1 Erman Film’in iistlendigi Fatma Baci filminin senaryosu 1972 yilinda
Merkez Film Kontrol Komisyonu’nun karsisina ¢ikmistir. Komisyon aldigi karar
geregi, “Fatma Baci’min, kocasinin katili Mahmut’u O6ldiirmeyip yaralamasi ve
Yusuf’un giittiigii kan davasindan, sonunda pismanlik duydugunu belirtmesi” sartiyla
filmin ¢ekilmesinde sakinca olmadigina oy birligi ile karar vermislerdir. Ancak
oylamaya katilan Genelkurmay Bagskanligi temsilcisi 1939 tarihli Nizamnamenin 7.
maddesinin 5. fikras1 geregince senaryonun filme alinmasinin sakincali olduguna dair

serh koymuslardir. 18

Liitfi Omer Akad’in, Gelin, Diigiin ve Diyet filmleri Merkez Film Kontrol Komisyonu
tarafindan incelenmis, Gelin (1973) ve Diigiin (1973) filmlerinin gekilmesi ve halka
gosteriminde bir sakinca olmadigi goriisiinde oy birligi saglanmistir. Yonetmen
Akad’in t¢lemesinin son filmi Diyet’in (1974) ise senaryoda “Hacer’in balyozla
makinaya vurdugu sahnenin ¢ikartilmas1” sartiyla filme ¢ekilmesine oy birligi ile karar
verilmistir.’®” Yapimcihigim Giiney Film’in iistlendigi Yol filminin senaryosu 1977
yilinda Merkez Film Kontrol Komisyonu’nun karsisina ¢ikmistir. Komisyon
senaryonun, Nizamnamenin 7. maddesinin 6. 8. ve 9. fikralar1 uyarinca sakincali
olduguna oy ¢okluguyla karar vermistir. Alinan karara muhalefet serhi koyan Basin
Yayin Genel Miidiirliigli temsilcisi, senaryoda gegen bazi argo kelimeler yaninda, “Git
lan kaymakam bozuntusu”, “Ustiime gelmeyin sonra ¢ok kétii olur ha!..”, “Hem sen

ka¢ paralik adamsin!” ve “Hiikiimet gelsin bana danigsin” ifadelerinin filmden

185 24 Eyliil 1970 tarih ve 211 nolu karar, TEHAKSIS, Sansiir No: 94, Raf No: 2B003., Akt.
Akt. A.g.e., 515.

186 18 Eyliil 1972 tarih ve 972/333 nolu karar, TEHAKSIS, Sansiir No: 300, Raf No: 2B010.,
Akt. A.g.e., 515.

187 23 Ekim 1974 tarih ve 974/217 nolu karar, TEHAKSIS, No: 241, Raf No: 2B015., Akt.
A.g.e., 516.
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c¢ikarilmasi kosuluyla filmin ¢ekilmesinde bir sakinca olmayacagini belirten kabul oyu

kullanmustir. 188

Sinema 1970’li yillarda gelisen siyasi atmosferin etkisinde ve golgesinde film iireten
yonetmenlere sahne olmustur. Boyle bir ortamda devletin sinema sektoriinde en bariz
etkisi sansiir yoluyla gerceklesmistir. Halit Refig, Liitfi Omer Akad, Y1lmaz Giiney ve
daha bir¢ok yonetmenin filmlerine sansiir uygulanmistir. Milli sinemanin kurucusu ve
yonetmeni Yicel Cakmakli’nin ise 1970 ile TRT kurumunda goéreve basladigi 1975
yilina kadar bu alanda ¢ekmis oldugu dokuz filmin higbiri sansiire ugramamis, sadece
Yalniz Degiliz isimli ilk filmi ¢ekildikten sonra komisyonca yapilan degerlendirmede
ismi, Birlesen Yollar olarak degistirilmistir. O donem iktidarda olan CHP ve MSP
siyasi partilerinde MSP’nin milliyetci ve muhafazakar tutumu Cakmakli’nin
filmlerindeki milliyet¢i sOylem ile uyusmus, siyasi ortamin sagladigi bu imkan

Cakmakli sinemasinin baglangicini olusturmustur.

2.8. Isimlendirme Tartismasi: Milli mi, islami mi, Beyaz m?

Milli sinemay1 sahiplenerek, Yiicel Cakmakli’nin, Ben Dogarken Olmiisiim (1973) ve
Garip Kug (1974) filmlerinin milli sinema 6rnegi sayilamayacagini ifade eden MTTB
sinema kuliibi 6grencilerinden yonetmen Salih Diriklik, “Milli sinema, milli bir
koalisyon degildir” diyerek Cakmakli’ya kars1 tepkisini ortaya koymustur. MTTB
Sinema Kuliibiiniin bir¢ok 6grencisi Cakmakli’nin dini kiiltiirel bir unsur olarak goriip
“milli”ligi 6n plana ¢ikarmasini elestirerek ustalarinin izini takip etmemistir.
Diriklik’in bu konu iizerine yazdig1 yazlar neticesinde “Islami sinema” ve “beyaz

sinema” isimlendirmeleri tartigilmaya baslanmistir.8°

Bu alanda film iireten yonetmenler tanimlamalar hususunda temkinli davransalar da
bu akimin ilk yapimlar1 ortaya ¢ikmaya basladigi andan itibaren bir isimlendirme
arayigina girilmis ve 1991 yilinda “1. Beyaz Sinema Sanat Giinleri ve Sesli-Goriintiilii

Yayinlar Sergisi” kapsaminda yapilan acikoturumda Beyaz Sinema kavrami

188 12 Eyliil 1977 tarih ve 977/303 nolu karar, TEHAKSIS, SANSUR No: 303, Raf No:
3a012., Akt. A.g.e., 516.

189 Aslan, Tiirk Sinemasinda Milliyet¢ilik ve Estetik: Tiirk Sinemasindaki Milliyet¢i Filmlerin
Analizi, 87.
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tartismaya agilmistir. Gazeteci-yazar Abdurrahman Sen, bu fikri ilk kez Zaman
gazetesinde ortaya atmistir. Hilmi Maktav’a gore Islami ve sekiiler cevrelerin
kutuplastign bir dénemde, Islami hareketten gii¢ alarak ortaya ¢ikan bu filmleri
isimlendirmek amaciyla genis ve ideolojileri asan bir atifla Beyaz Sinema iizerinde
durulmasi Islami filmlerin teblig alanin1 ve mesrulugunu artirmaya doniik ideolojik bir
cabadir. Ancak Sen’in kavram iizerindeki 1srarina karsin Beyaz Sinema tanimlamasi
tutmamis, kimi yonetmenler gereksiz bulup reddetmis, kimileri de kavramin anlamina

kars1 olmamakla birlikte sahiplenmeyi tercih etmemislerdir.'%

Ulusal m1 yoksa milli sinema mi1 tartismasinin ardindan daha ¢ok milli sinema
baglaminda tartisilan husus, sinemanm “milli” mi, “islAmi” mi olarak adlandirilmasi
gerektigine dair isim tartismasidir. Ibrahim Yenen, bu tarz filmlerin dinsel olam
cagristiran adlandirilmasini iki nedene baglamaktadir. Bunlardan birincisi, bu akim
icinde yer alan yonetmenlerin film igeriklerinin dini meselelerden meydana gelmis
olmasidir. Ikincisi ise bu anlayisla 6zdeslesen isimlerin sinemay1 sanat olmasi disinda
propaganda araci olarak gérmeleri ya da 6yle gordiiklerinin varsayilmasidir. Ancak bir
egilim sonucunda ortaya ¢ikan bu filmlerin sinemadaki yeri, akimi kuran isimler
tarafindan “milli sinema” olarak tanimlanmistir. Ulusal sinema nasil ki baslaticisinin
isimlendirdigi sekliyle kabul ediliyorsa, Yenen’e gore bu noktada mevzubahis akimin
Yiicel Cakmakli ile 0Ozdeslesen anlamda “Milli Sinema” isimlendirmesinin
onemsenmesi gerekmektedir. Bu tarz filmlerin konu genisligi itibariyle “Islami
sinema” olarak adlandirilmasi film konusunu ifade etme acisindan eksiktir. Ciinkii
Tiirk sinemas icerisinde iiretilen bu filmlere “Islami” demek, diger filmleri “Islam
dis1” bigiminde degerlendirmek anlamina gelebilmektedir. Yenen bunu bir ornekle
aciklar: Litfi Akad’in Gelin (1973) filmi anlattig1 hikayenin konusuna baktigimizda
tam olarak “milli sinema” Ornegidir. Ancak milli sinema kategorisinde bir film
degildir. Akad’in kdyden kente gocte, dindarliga yaptig1 olumsuz atif itibariyle filmin
“Islami sinema” bigiminde adlandirilmas1 miimkiin degildir. Bu ve benzer filmler milli
sinema &rnedi olmasa da “Islam dis1” olarak yorumlamak dogru degildir. Dolayisiyla
e

Yenen’e gore “Islami” bigiminde yapilacak bir isimlendirme daha ¢ok “sifatlandirma”

olacakti. Bu filmlerde daha ¢ok “Islami” konular sinemasal anlatilara

190 Hilmi Maktav, “Kuran’dan Kuram’a Islami Sinema”, Modern Tiirkiye 'de Siyasi Diisiince:

Islamcilik, 4 bs. Ed. Yasin Aktay, C.6 (Istanbul: iletisim Yaymlari, 2014), 997.
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doniistiiriilmiistiir. Bu sebepten bdyle genel bir isimlendirmeden ziyade ilk
tanimlandig1 bigimi daha dogru olacaktir. Isimlendirme konusunda bir diger tartisma
olan “beyaz sinema” Yenen’in de ¢alisma kapsamindadir. Buna gére 1989-1995 yillari
arasinda Islam{ yonii baskin 0 filmler cogalmistir. Buna igerden bir tepki olarak ortaya
¢ikan “Beyaz” kavramini ilk kez Abdurrahman Sen dillendirmistir. Kavramin daha
genis acidan milli sinema olarak ifade edilen donemin basindan itibaren kapsayici bir
isimlendirme olmas1 diisiiniilmiis, ancak milli sinemanin devami seklinde
kullanilmistir. Sen, inanca duyulan Onyarginin kirilmast ve bu sebepten dogan
sikintilarin agilmasini savunmaktadir. “Bu topraklarin diline, dinine, kiiltliriine saygili
olan her eser Beyaz Sinema tanimina girebilir, kisilerle baglayict degildir” diyen Sen,
sinemanin sanatsal agidan gelistirilmesinin onemini belirtirken, Beyaz Sinemanin
herhangi biz izm ya da ideoloji baglaminda anilamayacagini savunmustur.®! islami
filmleri ortak bir tanimda birlestirmek amaciyla Yesil Sinema, Hidayet Sinemas1, Iman
Sinemasi, Manevi Sinema, Islami Duyarlikli Filmler, Arinma Sinemasi, Riiya
Sinemast, irfani Sinema gibi pek gok isim onerilmis olsa da, Beyaz Sinema da dahil
higbiri iizerinde uzlasi saglanamamustir.’®? Isim tartismalarinda Ibrahim Yenen,
“Islami sinema” tanimimnin bu tiir disindaki filmleri “Islam dis1” olarak tanimlayacag1
ve bunun yanlis olacagini belirtmistir. Yenen’in bu ifadesini milli sinema tanimina
uygularsak, belli kategorideki filmlere “milli sinema” dedigimizde bu kategori
disindaki filmleri “milli olmayan filmler” bi¢iminde tanimlamak anlamina
gelmektedir. Bu durum “Islami sinema” kavramindaki celiskiyi ortaya koymus olmaz

mi?

2.9. Suret Yasag

Islami endiselere sahip ydnetmen ve yazarlar bir taraftan ideolojileri ve inanglari
cercevesinde filmler cekerken, diger taraftan Islam dininde yer alan “Suret Yasag1” ile
Batida ortaya ¢ikan sinema sanatinin orta yolunu bulma c¢abasina girismislerdir. Bu
sinema akimi kuram ¢alismalarindan itibaren, kokeni Batili olsa da dini igerikli ve
milli kiiltiirii aksettiren filmler liretmek i¢in sinemaya ne denli ihtiyag duyuldugu fikri

tizerinde durmuslardir. Oncelikle Kuran’daki suret yasagim ele alarak bunun bir sanat

191 Yenen, “Tiirk Sinemasinda islam(cilik) Pratigi: Milli Sinema Ornegi”, 247-253.

192 Maktav, “Kuran’dan Kuram’a Islami Sinema”, 997.
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olarak sinemay1 tiimiiyle yasak kilan bir anlam icermedigi hususunda anlagmislardir.
Salih Diriklik, 1972 yilinda Tohum dergisinde ¢ikan yazisinda “Islamiyet’te resmin
durumunu arastiran ka¢ kisi vardir?” sorusunu sorar ve asil meselenin fotografin
igerigi ve ne sekilde kullanildigi ile ilgili oldugunu ancak cehaletten dolay1 sinema gibi
bir aracin kendilerinin karsisinda olanlara birakildigini séylemistir. “Bir film halk
tizerinde bir barm, pavyonun, bir bilmem neyin, hatta yiiksek tirajli bir sehvet
dergisinin bile yapamayacagi tahribati yapiyorsa, sayisiz ayetlerde ve {istiine basila
basila emredilen “Fisebilillah cihat” neyle yapilacaktir?” Diriklik bu soruya, cihadin
kilicla degil sinemayla yapilacagi seklinde cevap vermistir. Sadik Yalsizuganlar’a gore
resim yasagi her seyi icine alan bir yasak degildir, 6zerk alanlar1 vardir. Sinirlari belli
olan bu 6zerk alanin olusumu bazi sinema yazarlar: tarafindan “riiya” kavramiyla
aciklanmis, riiya ile sinema arasinda 6zdeslik kurularak sinemanim Islam dininde
mesruiyet kazanmasi saglanmak istenmistir. Yalsizuganlar, riiya-sinema iliskisinde
Said Nursi’nin risalesinden hareketle “Sadik Riiya ve Sahte Riiya” kavramlarini dile
getirmistir. Buna gdre sadik riiya, Allah tarafindan gérevlendirilmis melekler aracilig
ile yapilan bir tiir telkindir ve boyle riiyalar goren kisi uyku esnasinda Allah tarafindan
kendisine bir miijde verildigini duyumsar. Sahte riiya ise nefsin telkininden dogan
distir ve gecmiste yasanilanlarin hayale doniismesi seklinde meydana gelir.
Yalsizuganlar’a gore, sadik riiyanin bilinmeyene acilan bir pencere oldugunu ifade
eden Said Nursi, sinema ve riiyay1 ilging bi¢cimde bir araya getirmektedir. “Uyku, nasil
ki avam i¢in ritya-y1 sadika cihetinde bir merteb-i velayet hitkkmiindedir, 6yle de umum
icin gayet giizel ve muhtesem bir sinema-y1 Rabbaniye’nin seyrangahidir.” Said
Nursi’nin bu ifadesinden gii¢ alan Yalsizucanlar, Islami sinemay1 Riiya Sinemasi
olarak adlandirir. Insanin kendi gergekligini bulmasi ve Riiya Sinemas: ile
yansitmasint ilging bir imkan olarak gormiistiir. Bu kavramsallastirmaya gore
sinemanin dini agidan mesru olmasi, sadik riiyalarin sureti bi¢ciminde olmasiyla
iliskilidir. Maktav’a gére bu durum Islami Sinemanin da tanim alanidir. Ciinkii sadik
rliyalar bize istemimiz disinda sunulmus ilahi bir sifredir ve kisisel degil, toplum adina

goriiliir. 1%

Maktav’a gore Islami sinema yazarlari, yapmis olduklar1 sanatin Batili sinemadan

farkin1 ortaya koyabilmek i¢in kuram ¢alismalarini “buyruk iligkisinden” hareketle

193 A g.e., 998.
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devam ettirmislerdir. Sinemanin kimin ve neyin buyrugunda olacagi sorusunu
cevaplamaya c¢aligmuglardir. Islami sinemanin kaynagi olarak gordiikleri Sadik
Riiya’y1 olumlayarak ilahi bir anlam yiiklerler, bu da riiyanin buyrugunda bir sinemay1
cagristirmaktadir, hayal ise caiz degildir ve tehlikeli bir kaynaktir. Birbirine yakin
taraflarindan Otiirli riiya ve hayal kavramlarinin karistirilmamasi uyarisinda bulunan
isim, Ismet Ozel’dir. Riiyanin vahiysel bir 6ze sahip oldugunu, hayalin ise insanin
arzular1 neticesinde kafasinda olusturdugu suni bir ortam oldugunu ifade etmektedir.
Ayse Sasa, hayalin buyruguna giren Bati1 sinemasini sekiiler felsefenin araci olarak
goriirken, sinemaya baktig1 yer Necip Fazil ile aynidir. Sinemanin riiyanin m1 yoksa
hayalin mi emrinde oldugu hususunun sinema sanati iizerine diislinmenin en énemli
yani oldugunu ifade eden Sasa, sinemay1 bilgilendirme araci ve tahayyiili alan olarak
gérmiistiir. Her ne kadar Batili bir sanat olsa da dini goriislin, askin, birlestirici
metafizigin buyrugunda riiya niteligi kazanmasin1 da olabildigince gii¢lii bir alan

olarak ifade etmistir.1%

Sinemay1 “sadik riiyalar” olarak goren yonetmenler, karakterlerini de o riiyalar
tizerinden konumlandirirlar. Kahramanlar riiyanin i¢inden gegtikten sonra kimliklerini
bulur, o riiyalar sayesinde hayatin ve 6liimiin farkina varirlar, kendilerini sorgulayarak
Islami hayati yasamaya baslarlar. Maktav Islami sinemanin fotografindan sdz eder:
“Cami, riiya, mezarlik, namaz, tesettiir gibi dini semboller Islami ydnetmenlere
mesajlarin1 en kolay sekilde iletme imkani vermis ve hemen her filmde sik sik
kullanilmasindan dolay1 Islami sinemanin temel malzemesi haline gelmistir”. Bu
akim, beyazperde de oldukga etkili olan Batili sinema sanatina kars1 bir cevap olarak
goriilmiistiir. Islami olsa da arka planda goriilen semboller, yasamlar, Yesilcam’dan

3

kopuk degildir. Maktav’a gére Yesilcam’m “veremli kiz1” ile, Isldmi sinemanin
“tesettiirlii kiz1” arasinda sinema agisindan bir fark yoktur. “Veremli kiz” takma
kirpikleri ve ruju ile kan tiikiiriirken, “tesettiirlii kiz’da takma kirpikleri ve ruju ile
namaz kilmaktadir. Maktav, Islomi yazarlarin sinemaya ilahi bir anlam
kazandirabilmek i¢in iizerinde durduklari riiyalarin, 6liimiin, aile kurumunu

kutsallastirmasi, kadin ve erkek arasinda agkin cinselliginden ziyade ilahi bir

194 A g.e., 999.
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birlikteligi temsil etmesi bigimindeki yaklasimlarin Tiirk sinemasinda evvelinde de

bolca kullanilmig temalar oldugunu belirtmistir.'%

Maktav, Islami sinema olarak adlandirdigi akimin, Tiirk sinemasi i¢inde farklh
egilimlerin temsili bi¢ciminde sunulsa da bunun aslinda Yesilgam’in yapisinda
barmdirdig1 unsurlar disinda bir gergekligi temsil etmedigini, sinemanin bu farkl
adlandirmasinin altinda igerigi dolduracak sanatsal ve bilingli bir sinema dili
olusturulamadigini belirtmistir. Maktav’in elestirileri daha ¢ok Islamci1 sinema olarak
adlandirdig1 tiiriin yonetmenleri tarafindan sinemanin aragsallastirilmasi ve sanat
olarak anlammin korunmamasidir. Dinin filmlerdeki yansitilma bi¢imini
Yesilcam’dan farkli gérmemistir. Fakat bu alanda ¢ekilmis filmlerin tiimiinii Islami
sinema olarak adlandirmak dogru olmayacaktir. Yiicel Cakmakli bu tiire dahil
edilebilecek bir yonetmen olmamakla birlikte sinema tanimini milli sinema olarak
yapmustir. 11k filmi Birlesen Yollar dini hassasiyetlerin temsili ile ilgili Yesilgam’mn

yapisindan ayrilmakla birlikte, bicim olarak ayni gelenegi siirdiirmiistiir.

Mesut Bostan, Tiirk sinemasi i¢inde 1970’ler itibariyle etkili olan Milli sinemanin,
1980 sonrasmin politik ortami vesilesiyle daha elestirel bir yaklasima tabi
tutuldugundan s6z etmistir. Ozellikle Islamci dergiler {izerinden yaptigi
degerlendirmeye gore 1980 sonrasinda TRT’de dizi doneminin baslamis olmas1 ve
1990’larda 6zel sermayenin sundugu imkanlarin artmasi, Yesilcam disinda sinema
imkanlarinin olugsmasinda 6nemli belirleyiciler olmustur. Filmlerinde politik sdyleme
yer vermemesi sebebiyle Islami camia tarafindan elestirilen Cakmakli, Yesilgam’m
etkisini yitirmesi ve Tiirk Sinemasinin daha evrensel bir sinema anlayisin
oncelemesiyle elestirilerin hedefi olmaktan c¢ikmistir. Sinemadaki politik sdylem
eksikligi yerini daha sanatsal film ¢ekme olanaklarina birakmistir. 1990’lar sonu
itibariyle gelenekselci ve modernlesmeci sinema elestirileri daha sanatsal ve estetik bir
sinema soyleminde birlesmislerdir.!®® Yiicel Cakmaklr’nin milli film macerasmin ilk
donemden itibaren, Yesilcam Ozellikleri tagimasi, dini muhtevasinin bulunmamasi ve

politik sdylemden yoksun olmasi sebebiyle Islamci kesimden elestiriler almistir.

1% A g.e., 1001.
19 Mesut Bostan, “Milli Sinema”dan “Riiya Sinemas1”na: 1980-2000 Aras1 Islamci

Dergilerde Tiirk Sinemas1 Tartismalar1”, “Bir Baska Hayata Karsi”: 1980 Sonrast Islamct
dergilerde Meseleler, Kavramlar ve Isimler, C. 3, (2019), 84-85.
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Ancak degisen siyasi ortam ve sinema alaninda yeseren yeni tartismalarda hem sol
egilimler hem de muhafazakar sinema yaklasimi i¢in estetik kaygilar giderek daha
belirleyici olmustur. Sinema giderek farkli egilimlerin temsil alan1 olmaktan ¢ikarak

estetik kaygilara dair elestirilerin muhatab1 olmustur.
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UCUNCU BOLUM

YUCEL CAKMAKLI FILMLERI

Ikinci bélimde detayl olarak inceledigimiz gibi, Tiirk sinemas: icinde farkli
egilimlerin kendini ifade etme olanagi buldugu bir donemde ilk yapitlarin1 vermis olan
Yiicel Cakmakli, milli sinema tiiriiniin kurucusu olarak kabul edilmistir. {1k cektigi
belgesel olan Kdbe Yollarinda (1969)’nin ardindan 1970 yilinda ilk filmi Birlesen
Yollar’1 sahneye aktarmistir. Yapmis oldugu ¢alismalar sonucunda edindigi deneyimi
yonetmen kimligi ile sinemaya yansitma yoluna giden Cakmakli, milli kiltlirii
olusturan unsurlar1 konu edinmistir. Ozellikle MTTB agikoturumunda gerceklesen
tartismada, Selcuklu ve Osmanl kiiltiirtine vurgu yapan Cakmakli, Batililasmaci
yaklasimin Tirk toplumundaki etkilerinin ancak koklerimizde mevcut 6zelliklerin
halk tarafindan taninmasi, bilinmesi ve yeniden yasanmasi yoluyla ortadan
kaldirilabilecegini ifade ederek, “6z”e vurgu yapmistir. Ozciiliik, degisen toplumsal
dinamikler karsisinda neyi temsil etmektedir? Gegmis bugiin de yasanabilir mi? Tarih
ve bugiin bize ne sOylemektedir? Cakmakli’nin ge¢mis nostaljisinin filmografisindeki
karsilig1 ne sekildedir? Yiicel Cakmakli ve milli sinema filmleri sag muhafazakar
cenah tarafindan 6zlenen, beklenen, arzulanan gegmis nostaljisinin sinemasal seriiveni
midir? Yerlilik vurgusu sdylemsel midir, milli sinema yerlilik kaygis1 tasimakta midir?
Cakmakli filmleri “dini” midir? Cinsiyet rolleri ne sekilde ele alinmistir?
Calismamizin bu boliimiinde yukaridaki sorulara Cakmakli’nin Milli sinema 6rnegi

olan filmleri lizerinden yanit aramaya calisacagiz.

Cakmakli, ilk yapit1 Kabe Yollari’m1 1969 yilinda c¢ekmistir. Siyah-beyaz cekilen
belgeselin yapimini, 1968 yilinda kurulan Elif film sirketi istlenmis, filmin

tanitiminda ithal olmayan ilk “yerli” yapim vurgusunun alti ¢izilmistir. Filmin
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gosterimine Kayseri’de baslanmis, sonrasinda diger Anadolu sehirlerinde de
gosterilmistir.’®” Cakmakli, gazetecilik yapti§1 dénemde ziyaret etme imkan1 buldugu
Kabe’de hacca hazirlik siirecinden baslayarak yasananlar1 kayda alms, bir dizi ¢ekim
yapmistir. Blyiik ilgi goéren yapim, aym1 zamanda yOnetmenin yapmak istedigi
sinemanin prototipini olusturmustur.’®® Ayrica film, sinemaya mesafeli duran sag-
muhafazakar ¢evrenin dnyargilarinm kirilmasini saglamistir.2%® Milli sinemaya giden
yolun ilk yapi tas1 olan belgeselin tanitimindaki “yerlilik” vurgusu, sag-muhafazakar
cenahin kiiltiirel ve politik alandaki en etkili kavrami olarak sinema alaninda ilk kez
kullanilmistir. Batililagma karsisinda yerli ve milli kiiltiirii canlandirmanin ilk adima,
ithal dini yapimlara alternatif “yerli” bir vurgu ile sahneye aktarilmigtir. Bu anlamda
film analizlerine ge¢meden 6nce Yiicel Cakmakli’nin biyografisine yer verdikten
sonra “yerli” taniminin Cumhuriyet tarihinde siyasi ve ideolojik olarak farkli

kesimlerce ne sekilde kullanildigini incelemek yararli olacaktir.

3.1. Yiicel Cakmakh Biyografisi

Yiicel Cakmakli 1937 yilinda Afyon’da dogmustur. Liseyi okurken Afyon
sinemalarinda yer gosterici olarak calismistir. 1959 yilinda Istanbul Universitesi
Gazetecilik Enstitiisii’'nden mezun olan Cakmakli, tiniversitede okurken ayn1 zamanda
Taksim Sen Sinemasi’nda tesrifat¢i olarak g¢alismistir. 1963 yilinda askerligini
tamamlayarak, Tarik Bugra’nin yonettigi Diisiinen Adam, Yeni Istiklal gibi yayin
organlarinda bir siire sinema yazarligi yapmistir. Sinema yasamima Erman
stiildyolarinda baglamig, Aram Giilyiiz, Osman Seden, Orhan Aksoy gibi yonetmenlere
yardimeilik yapmustir. 11k filmi Kdbe Yollar: (1969) belgesel tiiriinde bir yapimdir.
1969 yilinda Elif Film sirketini kuran Cakmakli, ilk sinema filmi olan Birlesen Yollar

1970 yilinda ¢cekmistir. Yiicel Cakmakli’nin sinema yoneliminde donemin Bat1 yanlisi

197 Burgak Evren, “Yesilgam ve Inang Sinemas1 (1923-1973)”, Antrakt, S. 72, (Eyliil, 2003),
Der. Burgak Evren, Yiicel Cakmakii: Milli Sinemarnin Kurucusu, 73.

198 Burgak Evren, “Milli Sinemanin Isim Babas1: Yiicel Cakmakli “Yasamda Var Olani
Islami Duyarlilikla Anlattim”, Antrakt Sinema Dergisi, S. 72, (2003), 22.

19 Giilcan Tezcan, “Yesilgam’da ‘Milli Bakis’m Mimari: Yiicel Cakmakli”, Tiirk
Sinemasinda Yeni Arayiglar, Der. Apdurrahman Sen (Ankara: T.C. Kiiltiir ve Turizm
Bakanlig1 Yaymlari, 2010), 327.
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tutumuna tepki olarak gelisen Milli Sinema anlayisi, koklerini Selguklu ve Osmanli
uygarliklarina ait inang ve deger sisteminden almaktadir. Milli Sinema, yabanci
kiltlirlerin somiirgeci politikalarina karsi yerli bir sdylem i¢ermektedir. 1975-1990
yillar1 arasinda TRT biinyesinde ¢alismalarina devam etmis, 30-70 dakika aras1 kisa
televizyon filmleri yapmistir. 1978°de Prag’da televizyon filmleri arasinda 6diil alan
ilk yapim olan Cok Sesli Oliim ve Céziilme bu tarz ¢alismalaridir. Tartk Dursun K.'nin
Deniz’in Kani, Tarik Bugra’dan Kiiciik Aga ve Kurulug gibi roman uyarlamalarindan
televizyon dizileri ¢ekmistir. Necip Fazil Kisakiirek’in Bir Adam Yaratmak ve Turan
Oflazoglu’'nun 4. Murat gibi tiyatro eserlerinden televizyon oyunlar1 yapmuistir.
Cakmakli, melodram sinemas1 i¢inde degerlendirilebilecek filmlerinde kumarin,
alkoliin, kotii aliskanliklarin ve Bati kiiltiiriiniin, burjuva yasaminin yozlastirdigs,
kurtulusu kiiltiirel ve dini degerlerde arayan karakterlerin Oykiilerini sinemaya
aktarmistir. 2008 y1linda Devlet Ustiin Hizmet Madalyasi sahibi olmustur. Ayrica yine
2008 tarihinde Tiirkiye Cumhuriyeti Kiiltiir Bakanlig1 tarafindan 50 yillik emekleri
dolayisiyla Emek Odiilii verilmistir. 23 Agustos 2009 tarihinde Istanbul’da yasamim

yitirmistir.2%

3.2. Milli ve Yerli Soyleminin Tarihsel Seriiveni

1940’larin milliyet¢i sdylemine baktigimizda “yerlilik”, Kemalist milliyetci sdylemde,
0zglin degerlerin 6zlemi bi¢ciminde, hiimanist 6gretiye sadik, cihangiimule tutunmanin
en onemli geregi olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Ayn1 donemde yerlilik, milliyetgi-
muhafazakar Anadoluculugun sevdigi bir ifadedir. Muhafazakar tutum hem
Kemalizm’in hem de Tirkg¢iiliiglin yerlilik vurgusunu yapay bulmus, buna karsin
kendi yerlilik soylemlerini “organik” bir milliligin nitelemesi olarak kullanmistir.
Dogalligin kurucu degerini “din” olarak gérmiislerdir. 1960°lara gelindiginde yerli ve
milli kavramlar1 donemin sartlar1 ve anti emperyalist tutum i¢inde sol kesim tarafindan
da igsellestirilen bir diistura dontismiistiir. Yerlilik, 6zden gelen bir gii¢ ile hareket
etmenin bilinci olarak sol kesimde karsilik bulmustur. Alpaslan Tiirkes’in 1965 yilinda
yayimlanan Dokuz Isik risalesi, sag kesimde “yiizde yiiz yerli, yilizde yliz milli doktrin”
olarak sunulmus, 1960’larin sonlarindan itibaren ise Tiirkes’ten ziyade Necmeddin

Erbakan ‘yerli’ sifatin1 kullanmistir. Erbakan’in kullanimi daha ¢ok iktisadi

200 “yiicel Cakmakl Biyografisi”, https://www.biyografi.infocakmakli, [08.10.2020].
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anlamdadir. Erbakan, biiyilk sermayeye karsi Anadolu sermayeciligini savunmus,
“ylizde yiiz yerli ilk motor fabrikas1” olan Pancar Motor’u kurmus, yerli bir sanayiyi

savunmustur.201

Taml Bora, 1970 sonrast yerlilik ve Islamcilik iliskisini donemin yayinlari ve Islamci
sOylem iizerinden degerlendirmistir. Buna gore yerlilik, 1970’lerde Milli Goriis
disinda yeni yeni kendini belli eden Islamcilik igerisinde coskuyla kullanilan bir
sifattir. 1980°li yillar ve sonrasinda, yeni Islamcilik anlayisinda yerlilik nosyonu,
Islam’1n cihansiimul iddiasi tabaninda, tiim mazlumlarin hakkin gdzeten ‘devrimci’
bir sdylemi barindirmistir. Biraz solu ¢agrigtiran, gézii pek goriiniisli bu sdylem,
Mehmet Efe’nin 1990’larin basinda birkag say1 ¢ikardigi Yerliler dergisinde kendini
belli etmistir. Dénemin canli Islamciligy, yerlilikle ilgili bir takim farkli gériislere
sahne olmustur. islam’in evrenselligini kavramak igin yerli ve milli tutumu asmak
gerektigine dair goriisler belirmistir. Ornegin Erciimend Ozkan, Peygamberin nereli
oldugunu sormus, “Konya’da m1 bu adamin kokii, Kayseri’de mi, Corum’da mi1?”
diyerek yerlilik elestirisinde bulunmustur.?°? Ayni dénemde Islamci camiada baska bir
yaklagim, yerlilik karsithigini “i¢i bos ve “soyut” iimmetcilik olarak elestirmistir.
Misir, Pakistan gibi iilkelerdeki eserlerin ¢evirileri yoluyla olusturulan goriislerin ve
teorilerin bu ilkenin hakikatine uygun diismedigi yoniindeki yaklasimlar agirlik
kazanmistir. Bu elestiriler baglarda sag-muhafazakar kesim tarafindan yeni Islamci
anlayisa yonelikken, ilerleyen siiregte bu goriis Islamcilik iginde yaygmlik
kazanmistir.2® Buradan anlasilacagi iizere sag-muhafazakar cenahin yerlilik yorumu

bastan itibaren Tiirk-Islam sentezi iizerinden kendisini ortaya koymaktadur.

Yerliligin algilanigina dair bu kisa bilgilendirmenin, milli sinema sdylemi ile yola
cikan ve yerlilik iddiasini ilk yapitindan itibaren vurgulayan Yiicel Cakmakli’y1 ve
donemsel yapiyr anlamamiza yardimci olacagi kanaatindeyiz. Kendisi ile ilgili
yapilmig caligmalarda da bu vurguya rastlamak mimkiindiir. Zira Giilcan Tezcan
“Yesilcam’da ‘Milli Bakis’in Mimari: Yiicel Cakmakli” adli makalesinde, “Tiirk

201 Taml Bora, Zamanin Kelimeleri: Yeni Tiirkiye nin Siyasi Dili, (Istanbul: fletisim, 2018),
193-194.

202 Abdullah Burak Bircan, Mehmed Kiirsat Atalar, Erciimend Ozkan ile Islami Hareket
Uzerine, (Ankara: Anlam Yaynlari, 1997), 148, Akt., A.g.e., 196.

203 Ae.g., 196.
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sinemasinda ‘yerli’ ve bu topraklardan beslenen bir sinema anlayiginit hem fikri arka
plani ve altyapistyla hem de eserler vererek en somut haliyle ortaya koyan Yiicel
Cakmakli, bu yolda uzun yillar emek verdi ve gayret gosterdi”2%* derken ayn1 unsurunu

On plana ¢ikarmistir.

Milli sinemaya dair bir diger degerlendirmede bulunan Savas Aslan’a gore Yiicel
Cakmakli’nin sinemasinda siralanabilecek pek ¢ok kavram bulunmaktadir. Ancak en
basta yer alacak tek bir sozciik vardir, “milli”. Aslan bu kavramlar1 soyle
siralamaktadir: “Bunlar arasinda, 6z, Bat1, Dogu, Tiirk, Islam, diyalektik (tez, antitez,
sentez), gelenek, kiiltlir, ahlak, degerler biitiinii, kozmopolit sinema, ger¢ekeilik ve
melodram sayabiliriz”.?%® Savas’a gore Cakmakli’nin sinemasini tiim bu kavramlara
bakmaksizin yalnizeca agk filmleri ¢eken bir Yesilcam sinemacisi olarak goérmek de

miimkiindiir.2%

1960’11 yillar sinemada farkli egilimlerin ve ¢esitliligin meydana geldigi bir donemdir.
Bu ¢esitliligin sebebi biiyiik oranda ticari kaygilardir. Soguk Savas ve iki kutuplu
diinya, diger yandan Kore Savasi ve Demokrat Parti ile muhafazakarligin
goriiniimiiniin artmasi birgok tarihi film ¢ekilmesinin nedeni olmustur. Asiklar Kdbe ’si
Mevldna (1956), Hazreti Ibrahim (1964), Hazreti Siileyman ve Saba Melikesi (1966)
gibi filmlerde bulunan ortak 6zellik dini karakterleri konu edinmis olmalaridir. Ticari
amagcla Ozellikle Anadolu seyircisini hedefleyen bu yapimlar “dini film” olarak
nitelendirilmisse de milli i¢erikli diger filmlerle ayn1 kategoridedir. “Dini” denmesinin
sebebi filmlerdeki kahramanlarin kimligi ile alakalidir. Hilmi Maktav’in ifade ettigi
tizere o filmlerde dini karakterler ve olaylar eski zamana aittir. Giindelik yasama hig
dokunmayan, geg¢miste yasamis birtakim karakterleri menkibe bigiminde aktaran
filmler, Tiirk ve miisliiman olmanin faziletlerinden s6z ederken, diinya tasavvuruna,
bugiinkii topluma ve yasananlara doniik bir meseleye sahip degillerdir. Yiicel

Cakmakli sinemasint bu tarz dini film kategorisinden ayiran husus, milli sinema

204 Tezcan, “Yesilgam’da ‘Milli Bakis’ Mimari: Yiicel Cakmakli”, Tiirk Sinemasinda Yeni
Arayiglar, 325.

205 Aslan, “Milli Sinema, Milli Televizyon: Yiicel Cakmakl1”, 55.

206 A g.e., 55.
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ihtiyacindan s6z ederken gegmise atifla alim-ermis zatlarin hayat dykiisiine degil,

yasadig1 déneme vurgu yapmasidir.2%’

Tablo 3.1.1: Yiicel Cakmakh Filmografisi?®®

Sira Film Yil Senaryo Yapim
1 Kabe Yollarinda 1969 Tarik Bugra Elif Film
2 Birlesen Yollar 1970 Biilent Oran Elif Film
3 Zehra 1972| Vural Pakel-Biilent Oran Elif Film
4 Cile 1972 | Biilent Oran-Burhan Bolan Elif Film
5 | Ben Dogarken Olmiisiim | 1973 Sefa Onal Elif Film
6 Oglum Osman 1974 | Biilent Oran-Salih Diriklik Elif Film
7 Dirilis 1974 Biilent Oran Elif Film
8 Garip Kus 1974 Biilent Oran Elif Film
9 Kizim Ayse 1974 | Ycel iiﬁﬁaégkfggn Giz | Elit Eilm
10 Memleketim 1974 Atilla Gokbori Elif Film
11 Minyeli Apdullah 1989 Biilent Oran Feza Film
12 | Sahibini Arayan Madalya | 1989 Tarik Bugra Ajans 1400
13 Minyeli Apdullah-2 1990 Biilent Oran Feza Film
14 anllfn'la';'asr:'réi':u) 1992|  TGRT Senaryo Grubu | Safak Film
15 Miimin ile Kafir 1992 Biilent Oran Elif Film
16 Kan&)ﬁg IZZ:‘:HIBI IS N2 11994 Ustiin Inang Ihlas Holding

207 Maktav, “Kuran’dan Kuram’a Islami Sinema”, 991-992.
208 Bsra Tice Yildirim, “Filmografi”, Der. Burgak Evren, Yiicel Cakmakli: Milli Sinemanin

Kurucusu, 302-326.
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3.3. Birlesen Yollar (1970)

Yiicel Cakmakli ilk filmi Birlesen Yollar'1?*® 1970 yilinda ¢ekmistir. Star filmlerinin
revagta oldugu bir dénemde, Tiirkan Soray ve Izzet Giinay gibi iki ismin basrolde
olmasi ses getirmistir. Film, Istanbul’un tarihi mekanlarma dair goriintiilerle
baslamaktadir. Bilal karakteri Istanbul’un mahalle kiiltiirii i¢inde yetismis, annesi ile
yasayan dindar bir liniversite 6grencisidir. Feyza ise inangtan ve gelenekten kopuk bir
aile icinde Batili degerlere gore yetismis bir geng kizdir. Feyza’nin yasaminda manevi
yoniinii besleyen ve onu biiyliten kadin, dadisidir. “Dadi” karakteri toplumdaki
Batililagma algisina direnen ve ¢ogu insanin ruhunda var olup agiga cikarilmayi
bekleyen “yerli kiiltiirel degerleri” temsil etmektedir. Robert Kolker, 20. yiizyil
boyunca bir¢ok yonetmenin filmin yapisini gériinmez kildigindan s6z etmektedir. Bu
sebepten seyirci filmin yapisina ve bigimine degil, Oykii ve Kkarakterlere
yogunlasmaktadir. Oykii ve karakterler, seyirci ile duygusal bag olusturmak igin islev

goriirken verilmek istenen ideolojik mesaj bu karakterlerin arkasinda kalmaktadir.?%

Film, izleyicinin zihninde var olan akis ile paralellik gosteren bir sisteme sahiptir.?!!
Yonetmen Cakmakli i¢in de filmin hikayesi ve karakterlerin arkasinda temsil ettikleri
ayrt anlam diinyalar1 bulunmaktadir. Bu diinyalar seyircinin farkinda olmadan
benimsedigi ya da digladigir bir takim siyasi, ekonomik, kiiltiirel ve dini anlamlar

barindirmaktadir.

Filmi iki pencere iizerinden degerlendirmek miimkiindiir. Birbirine acilan bu iki
pencerenin bir ucunda mahalle kiiltliriinii temsil eden eski ahsap ev, digerinde
mahallenin mimari dokusuna ters, beton ve ¢ok katli bir bina yer almaktadir. Bu tarz
karsitliklar Yesilgam melodramlarinda sik¢a kullanilmaktadir. Ahsap ev, “sicak”

dokusuyla yerliligi, beton bina “soguk”luguyla Batili degerleri temsil etmektedir.

209 Ali Emirosmanoglu ve Ergun Bayik (Yapimci) ve Yiicel Cakmakli (Y netmen), Birlesen
Yollar, Tirkiye: Elif Film. 1970.
210 Kolker, Film, Bicim ve Kiiltiir, 8.

211 Diken, Laustsen, Filmlerle Sosyoloji, 28.
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Mabhalle, komsuluk iliskilerinin kuruldugu en kii¢iik sosyal yapidir. Filmin hemen
basinda Bilal karakteri ile mahallenin yerlisi Hayri Dede’nin, mahalleye yeni yapilan
bina ile ilgili diyalogunda gegen “huzur kagirma” ifadesi bizleri, Cakmakli’nin
Batililagsma tecriibesinden ¢ikis yolu arayan egiliminin kaynagina gotiirmektedir.
Kacan huzur nasil geri gelir? Bu yoniiyle modernlesmeye yapilan olumsuzlama,
maden miihendisligi okuyan Bilal karakterinin ilerideki meslegi ile tezathik
gostermektedir. Bu ikilik ayni zamanda sag-muhafazakar cenahin “yerlilik ve

ilerleme”, “gelenek ve modernlik” sdylemindeki ¢eliskiyi akillara getirmektedir.

Feyza ve Bilal’in yasam alanlarinda kullanilan objeler yasayislarini yansitmaktadir.
Bilal’in evinde seccade, duvarda asili hat eserler ve Kur’an-1 Kerim, Kitaplar ve sadelik
dikkat ¢ekerken, Feyza’nin yasam alaninda samdanlar, Avrupai tarzda vazolar,
cicekler, poker masast ve modern mobilyalar dikkat ¢cekmektedir. Bu durum bize
kiiltiirel bir ikiligi mi yoksa sinifsal bir farkliligi m1 géstermektedir? Cakmakli filmin

sonuna dogru bize bu sorunun cevabini vermektedir.

Feyza evdeki poker partisinden bunaldigi bir anda odasina gider ve (dadisinin hediye
ettigi muhtemel) lizerinde Osmanli saray kadin1 figiirii olan miizik kutusunu ¢alistirir.
Semsiyesiyle arzi endam eden bu figiir, ayn1 zamanda Cakmakli’nin savundugu 6z
degerlerin temsili olan kadin modelini olusturmaktadir. Kokeni Avrupa olan kutu,
kapagini aginca Hammamizade Ismail Dede Efendi’den “Ey But — 1 Nev-Eda
Olmusum Miiptela” eserini ¢almakta, kutunun tizerindeki Osmanli saraylisi, semsiyesi
ile arz-1 endam etmektedir. “Miiptelaliklarindan” kurtulmak isteyen Feyza’nin
degisime 151k yakan bu hali yeni bir “miiptelalik”la son bulacaktir: Yesilgam

melodramlarinda adet oldugu tizere, ask ile.

“Hayret dogrusu, fakiilteye giden kiiltiirlii biri nasil sofu olabilir?”” Feyza’nin arkadasi
Bilal igin kullanmistir bu ifadeyi. Bilal, “Cevrenizdeki insanlarin yasayislar1 disinda
da giizel bir diinya var. Inanmis insanlarin diinyasi. Giizelligin, paranin, sdhretin ¢ok
tizerinde kalabilmis, gegici heveslere kapilmamis insanlarin diinyas1” derken, farkli bir
diinya tasavvurunun ilk isaretlerini vermektedir. Ancak is piyasasi kosullarinda bunu
nasil siirdiirecegi muammadir. Bilal, Feyza’nin yasamini elestirirken onun giyim-
kusami, makyaj1 ve eglenme bigimleri iizerinde durur. Bozulmus, kéhne bir kiiltiir

algisinin Feyza {izerindeki etkilerini bigimsel olarak elestiren Bilal, aslinda milli
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sinema diislincesindeki “bozulmus olan, 6ze donmesi gerekenler”i Feyza’nin

goriinlimil ve aliskanliklari iizerinden elestirir.

Filmin basinda, Rumeli Hisari’nin goriintiilerine yer verilmistir. Bogaz’in en dar
noktasindaki heybetli kalenin filmde temsil ettigi yapt Osmanli’dir. Fatih Sultan
Mehmet’in 1452 yilinda, fetihten hemen 6nce kuzeyden gelebilecek tehlikelere karsi
yaptirmis oldugu kale, asirlar sonra “Batidan gelen tehlikeler” karsisinda siginilacak
“yegane” yapidir. Zira Cakmakli’ya gére ¢ikis yolu “6z”e donmektir. Ozii aradig1 yer
ise Selcuklu ve Osmanli Imparatorluklaridir. Bilal Feyza’ya sikayetci oldugu,
bozulmus toplum yapisindan s6z ederek ilk telkininde bulundugunda, arka fonda bir
kez daha Rumeli Hisar’’nin goriintiileri akmaktadir. Bilal, ‘“kaleyi icten
fethetmektedir.

Filmde Bilal’den Feyza’ya gelen ilk hediye basortiistidiir. Yesilgam melodramlarinda
semboller iizerinden karsitliklar olusturma sik kullanilan bir yontemdir. Feyza da
hareketleri, tavirlar1 ve hikayesi ile tipik bir Yesilgam karakteridir. Hilmi Maktav’a
gore onu diger Yesilcam karakterlerinden ayiran tek ozellik tesettiire girmesidir.?!2
Bilal, Feyza’nin onu dogum giinline getirmesi sartiyla arkadasi ile girdigi iddiay1
ogrenir ve agir sozler sarf ederek Feyza’y1 terk eder. Gururu kirilan geng adam, sevdigi
kadinin higbir agiklamasini dinlemez, baskalarinin sézlerine inanir ve oradan ayrilir.
“Beni yagamaya can attigim diinyanin esiginde birakma” der Feyza. Oynadigi oyundan
coktan vazgegmistir. Icinde yasadig1 huzursuzluga anlam vermeye baslamistir. Fakat
Yesilcam’a hakim olan ataerkil yapi, ahlaki, namusu kadin {izerinden, gururu, serefi
erkek iizerinden tanimladigindan dolayr Feyza gergegi anlatabilmek igin yerlerde
stiriiklenirken, gururundan taviz vermeyen Bilal ona bu hakki tanimaz. Kadin kendini
ispatlamak i¢in agktan ¢ok daha fazlasina sahip olmalidir, buna bir erkegin toplumsal
konumunu kendi gururuna oncelemek de dahildir. Feryal Saygiligil yakin doneme
kadar kadinlarin filmlerde, gergekle bagdasmayan bigimde toplumda olmas1 beklenen
rollerini vurgulayacak imgelemi yeniden iireten bicimlerde sunuldugunu belirtmistir.
Bu kaliplasmus roller, “fedakar anne, kotii kadin, namuslu es” gibi ¢ogunlukla “ideal
imajlar” iizerinden sunulmaktadir. Filmlerde kadin rolleri kadinin temsili bigiminde

degil, erkegin ona yonelik beklenti ve arzusunun gercekle baglanti kurularak

212 Maktav, “Kuran’dan Kuram’a Islami Sinema”, 991.
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yansimasi bigimindedir.?*® Cakmakli’nin ézellikle 1970°1i yillardaki filmlerinde kadin

rolleri “ideal imajlar” iizerinden etkin bi¢imde vurgulanmaistir.

Bilal Feyza’y1 affetmez ve annesinin ona uygun gordiigli bir gelin adayi ile yagsamini
birlestirir. Feyza ise acili giinlerin ardindan kendi muhitinden bir adamla, daha ¢ok
Bilal’e nispet yapmak maksadi ile evlenme karar1 alir. Cami, ezan sesi, ilahi, tiirbe,
Yesilcam’da “din” igerikli filmlerde en ¢ok kullanilan sembollerdendir. Sokaklar
camilere c¢ikmaktadir. Bilal, Feyza’nin oyununu o6grendikten sonra iiziintiistinii
tizerinden atmak amaci ile farkli mekanlarda dolasir ve 6zellikle Sultanahmet Camii’ni
arkasina aldigr gorintiilere yer verilir. Bilal, Batili yasam tarzin1 benimseyen
insanlarin kurdugu tuzak karsisinda kendi manevi iklimine siginmaktadir. Zaman
icinde is hayatina atilan ve “fakir gen¢” imajindan siyrilan Bilal, nezih bir semtten liiks
bir villa satin alir. Artik vakit gelmistir, gegmisine dair bir¢ok aniya sahip evi ve
mahalleyi terk eder. Filmin basinda mahalleye insa edilen beton binanin getirdigi
degisim elestirilmis fakat elestiriyi yapan zihniyet smifsal konumunu belirleyen
ekonomik gostergeleri degistiginde ilk olarak mahalleyi ve mahalle kiiltliriini terk
etmis, “sinif “atlamistir. Yesilgam’da tezatliklarin sik¢a kullanildigindan s6z etmistik.
Buradaki celiski ise modern ve gelenek arasinda gidip gelen ve bize tam olarak ne
soylemek istedigini bugiin ile gegmis arasina sikistiran bir gel-git durumudur. Yeni,
bugilinkii anlamini diinde ararken filmin carpti§i gerceklik su soruyu sormaktadir;

degisen nedir ve degisirken “tarihte” nasil kalinir?

Ote yandan Feyza nin mutsuz evliliginin verdigi sikintilar ve iginde yasadigi buhran
giderek biiylimektedir. Bu halini goren dadisi ona Bilal’in hediye ettigi kitaplar
hatirlatir. Okumaya basladik¢a degisim siireci hizlanan Feyza, bir sabah ezan sesini
duyar, camiye gider, namaz kilan insanlar1 izler. Bilal’e {iziintiilii zamaninda siper olan
caminin kapilar1 bu kez Feyza’ya ag¢ilir. Bilal’in ¢iktig1 noktadan bu kez Feyza igeri
girmektedir. Bu bir devir teslimdir ayni zamanda. Bilal’in yasaminda dinin
goriiniirliigii azalirken, Feyza nin yasaminda artmaktadir. Inang, semboller iizerinden
tanimlanir. Feyza’nin degisiminde bigim en 6nemli unsurdur. Yesilcam’in dini igerikli
filmlerinde bir diger énemli sembol riiyalardir. Milli sinema IslAm dinindeki suret

yasagmna iligkin fetva alirken bir sanat olarak sinemanin kaynagi riiya olarak

213 Feryal Saygiligil, “Feminist Film Kuram1”, Sinema Kuramlari 2, Der., Zeynep Ozarslan,

2 bs. (Istanbul, Su Yayinlari, 2013), 144.
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goriilmiistiir. Yaratimin tetikleyici unsuru olan hayal lanetlenirken, bir vahiy gibi gelen
rityadan ilham alinmistir.!* Bu sebepten Cakmakli'nin filmlerinin biiyiik kisminda
sabir, inang ve tevekkiil telkini riiyalar tizerinden yapilir. Feyza’nin degisimini
tetikleyen en 6nemli sembol yine rityadir. Kendini bir deniz kiyisinda ve beyazlar
icinde goriir, boylelikle diigiim ¢oziiliir, namaza baslar, tovbe eder. Cakmakli’nin
filmlerinde ihtiya¢ sahiplerine yardim onemli bir kiiltiirel ve dini 6zelliktir. Nitekim
Feyza hidayete erdiginde ilk 6nce “hayirda bulunur”. Filmin “hayirda bulunulacak”
insanlarin yasam sartlarinin degisimine dair bir meselesi yoktur. Elinde imkan
olanlarin zaman zaman yapacaklar1 yardimlar, vicdan tatmini sagladig1 gibi, inancin
bir geregini yerine getirmis olmanin i¢ huzuru ile toplumsal esitsizlikleri arka planda
birakmay1 kolaylagtirmaktadir. Boylelikle egemen yapi onaylanmakta ve yeniden

uretilmektedir.

Feyza’nin esi yaptig1 yasadisi isler sebebiyle hapse girmistir. Mahalledeki yasamina
geri donen Feyza, ailesinin 1srarina ragmen onlarin yaninda kalmayi kabul etmez. Elisi,
dikis-nakistan kazandig1 para ile geginir, kizin1 biiytitiir. Yillar sonra Bilal ile yeniden
karsilagir. Bu defa roller degismis, gurur yapma sirasi Feyza’ya ge¢mistir. Feyza,
Bilal’in huzurunu bozmamak icin de olsa ne ailesinin ne de sevdigi adamin
boyundurugu altina girmeden, ge¢imini saglayan, ayaklari {izerinde duran bir kadin
profili ¢cizmektedir. Kizin1 da bu dogrultuda yetistirir. Bilal ise bu siirecte degismis,
kaliteli mobilyalarla désenmis liikks bir villada yasamaktadir. Namaz kilan, gece
yatmadan dua eden, sadeligi inancin gostergesi sayan Bilal artik baska bir diinyanin
insanidir. Kitap raflarini ansiklopediler siislerken, bahg¢esinde roptesambirini giymis,
gazetesini okuyan yeni bir siifin insanidir. Bu iki degisim yonetmenin perspektifiyle
inancin zenginlikle ters orantili oldugunu gostermektedir. Zenginlesen Bilal i¢in dini
gostergeler azalmig, fakirlesen Feyza ise dinine siki sikiya sarilmistir. Ekonomik
gosterge yasam kosullarini, -igine inanci da dahil edecek bigcimde- degistirmekte,

filmin millilik ve yerellik vurgusu ekonominin belirleyiciligine teslim olmaktadir.

Yillar sonra Bilal’in oglu Kemal ile Feyza’nin kiz1 Elif’in izdivaci, Bilal ile Feyza’nin
tahakkuk etmemis hayallerinin ¢ocuklari lizerinden gergeklesmesini imgelemektedir.
Ancak bu izdivactan evvel Kemal ile Elif arasinda selam ve hal-hatir disinda higbir

diyalog ge¢memistir. isldm dininde kaide, iki insanin birbirleri ile hi¢ diyaloga

214 Maktav, “Kuran’dan Kuram’a Islami Sinema”, 1019.
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girmeden evlilik karar1 almasi degildir. O halde bu sahnede toplumda “gdriicii usulii”
denilen gelenek en kati haliyle yasatilmaya ¢alisilmig, Kemal’in istegi karsilik bulmus,
birbirleri ile ortak bir izdivag¢ karari almadan isteme merasimine geg¢ilmistir. Oysa
Islam dininde kadimn ve erkegin goriisip konusmasma herhangi bir yasak
getirilmemistir. Kiltiir bir kez daha en “6z” hallerinden biri ile belirleyici olmus,
modern bir gosterge olarak Bilal’e taninan sinifsal degisim olanagi, s6z konusu kadin-

erkek iligkileri ve kadinin “masumiyet”i oldugunda esirgenmistir.

Filmin sonunda oliim dosegindeki Feyza ge¢mis muhasebesi yapar, Bilal’in ve
kendisinin hatalarini kabul edip yasayamadiklar1 agki cocuklarina devreder. Film adeta
devir teslim torenidir. Feyza kizin1 Bilal’e teslim ederken “onu senin istedigin sekilde
yetistirdim” vurgusu yapar. Bu ifade, namusundan, iffetinden bir siiphen olmasin
mesajidir. Filmin sonunda Feyza éliir, bedel ddenir. ilerleyen filmlerde de gorecegimiz
tizere Yiicel Cakmakli sinemasinda kadin karakterler ya yasadiklar1 hayatin tim
yiikiinii omuzlanirlar ya da sevdikleri adamin. Her haliikarda bedel 6deyen kadinlardir.
Birlesen Yollar (1970), Yiicel Cakmakli’nin TRT de calismaya basladigi 1975 yilina
kadar ¢ektigi filmlere bakildiginda her ne kadar “ask™ basat unsur olsa da inang eksenli

degisimin tek ornegi olarak sayilabilir.

3.4. Zehra (1972)

Yénetmen Cakmakli'nim 1972 yilinda ¢ekmis oldugu Zehra?®® filminde bas rolleri
Ediz Hun ve Hiilya Kogyigit paylagmistir. Filme adini veren Zehra, sehirde dogup
biliylimiis, partilerde “cilginca” eglenen, simarik, burjuva sinifinin 6zelliklerine haiz
bir yagam stirmektedir. Annesi Nehire en biiyiik destek¢isi iken, babas1 Miimtaz filmde
gelenegi temsil etmekte, yozlasan, biiyiiklere saygiy1r unutan, gezmeye, eglenmeye
hevesli, baba parasi ile gliniinii glin eden geng nesle her firsatta sdylenen bir adamdir.
[k etapta mesaj genglerin sorumsuzlugu ve unutulan ahlaki degerlerin yeniden
canlandirilmasina yoneliktir. Miimtaz’in evinde kendine ayirdig1 oda Anadolu tarzinda
désenmis, adeta modern bir evin gelenegi yad eden boliimiinii temsil etmektedir. Kilim

motifli giysiler, Mevlana figiirleri, ayran, nargile gibi semboller bu filmde de siklikla

215 Atilla Gokborii, Mahmut Kis (Yapimci) ve Yiicel Cakmakli (Y 6netmen), Zehra, Tiirkiye:
Elif Film, 1972.
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is gormektedir. Oze déniisciiliigiin modern bir yasam iginde kendine buldugu alan,
ortalama bir odanin metrekaresi ile siirlidir. Milli kiiltiir, modern tarzda dosenmis

villanin bir odasinda birkag obje ile otantik bir tarzda yasanmaktadir.

Esini ve kizini alarak yaz tatilini ge¢irmek {izere kdyline donen Miimtaz’1n, villasinin
bir odasinda yasadigi otantik ortamin kdyiine dondiigiinde de siirdiigii goriiliir. Zira
koy evi, iginde birgok g¢alisanin oldugu biiytik bir ¢iftliktir. Yalnizca yasam “bi¢imi”
baz1 yonleri ile kdy hayatin1 amimsatmaktadir; yer sofrasi, yer yatagi, duvarda asili
halilar, ortak bir tabaktan yemek yeme gibi. Zehra’nin siirekli sikayet ettigi kdy
yasamina alismasi kdye yerlesmis eski bir miizisyen olan Murat karakteri ile
yakinlagsmasi sonucunda gerceklesecektir. Murat’in at almak iizere ¢iktigi birkag
giinlik yolculuga eslik eden Zehra, yol boyunca kdy yasamini taniyacak ve
kafasindaki Onyargilardan Murat’in rehberliginde, teker teker kurtulacaktir. Filmde
sik¢a doga goriintiilerine yer verilmistir. Dogal yasamin safligina olan vurgu bir “geri
dontis” ¢agrisidir. Nehirden atiyla gegmeye calisirken siddetle akan suya kapilan
Zehra’y1 kurtaran Murat, ona maddi yasami bahsetmemis, 6ziinden kopmus ruhunu
yozlagmis sehir kiiltiirlinlin akintisindan ¢ekip almistir. Kurtarici bir kez daha “agk™ ve
kurtarilmay1 bekleyen “kadi”dir. Ancak gergekte “kurtarilmasi gereken”in ne oldugu

film boyunca netlik kazanmamaktadir.

Zehra ve Murat konakladiklart koy evinde Kafkas halk oyunlar1 gosterisi ile
agirlanirlar. Gosteriye uzunca yer verilir. Bu sahnedeki gergeklikten kopus, koy
yasamiin ¢iftlik yasami olarak betimlenmesinde oldugu gibi toplumsal gergekligi,
“Anadolu hakikati’ni perdeler. Aksam yemegine halk oyunu gosterisi eslik eden bir
koyli ve kdy yasami, bugiin gibi diin de Tirkiye’nin gercegi degildir. Yonetmenin
“yerli ve milli” olandan kast1 Zehra’nin giydigi gelinlikten bozma, abartil1 “yoresel
giysi” midir, yoksa gosteriler, torenler ve ritiieller mi? Bu torensel hava bize Tiirk

halkina dair bir ger¢eklik sunmamaktadir.

Savas Aslan, Yiicel Cakmakli’nin filmlerinde zengin-fakir karsitligini gérmezden
gelerek, hayat tarzi olarak kiiltiirel bir ikilik oldugunu belirtmektedir. Bu ikilik,
Batihilasmaci kiiltiir ve yerli kiiltiir ikiligidir.?*® Yonetmenin ilk filmi olan Birlesen
Yollar (1970)’a baktigimizda film bu ikilikle baglamis, fakir, inangh ve 6z degerlere

uygun yasam yiceltilmis, filmin ikinci kisminda roller degismis, milli kiiltiiriin

216 Aslan, “Milli Sinema, Milli Televizyon: Yiicel Cakmakl1”, 142.
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unsurlarina haiz inangli geng, ekonomik imkanlari arttiginda modern bir yasama adim
atmigtir. Zehra (1972) filminde de ekonomik imkanlar arttikga dinin ve kiiltiirel
unsurlarin goriiniirliigii azalmaktadir. Yiicel Cakmakli genel olarak filmlerinde fakirlik
ve dindarlik arasinda bag kurmus ve zenginligin kdkenine, toplumsal esitsizlige,
smifsal sorunlara yonelmemis, daha dogrusu toplumsal esitsizligi bu iilkenin bir

sorunu olarak gérmemistir.

Filmin ilerleyen kisimlarinda Zehra, Murat ile ilgili hayal kurar; Murat oturmakta
kendisi canhiras hamur yogurmaktadir, sofra kurmustur; Murat yemektedir, kahve
yapmistir; Murat icmektedir. Bir erkegi mutlu etmek {izerinden “kendisi i¢in” hayal
kurmak ideal bir Anadolu kadinimnin “olmazsa olmazidir”. 1960 ile 1975 yillar
arasinda Tiirk sinemasinda toplumsal cinsiyet rollerini inceleyen Akbulut, melodram
filmlerinin cinsiyet rollerini kiiltiirel olarak kurdugu ve yeniden firettigini ifade
etmistir. Akbulut’a gore, “filmlerde kadinlar, ataerkil diizenin devami i¢in bir tehdit
olusturmayan edilgen, caresiz, glicsiiz olarak tamimlanir. Bu durum, filmlerde
kadinlara, ger¢ek kadinlarin gostergesi olarak degil, erkek bilingaltini temsil eden bir

gdsterge islevi yiikler”. 2!

Murat miizisyendir. Yaptig1 bir diger is ise jokeyliktir. Ancak gegirdigi talihsiz bir
kaza neticesinde mesleginden vazgegmek durumunda kalmistir. At, Murat’in
yasaminda 6nemli bir semboldiir. Filmde at sembolik olarak yogunlukla kullanilmistir.
Ornegin Zehra trenden indikten sonra kdye ulasmak igin at arabasi kullanmustir.
Muratla ¢iktiklar1 yolculuk yeni bir at almak i¢indir. Zehra, babasinin vaadi olan son
model araba yerine ondan at istemistir. Filmde at metaforu kullanilarak Tiirk tarihinin
eski donemleri ile baglanti kurulmaya calisilmistir. At, tasimaciliktan, savas araci
olmaya, ulagima ve ekonomiye kadar pek ¢ok alanda Tiirk tarihi agisindan 6nemli bir
hayvandir. Dede Korkut Hikayelerinde gecen, “at isler, er oviiniir”, “yaya erin iimidi
olmaz” gibi atasozleri bu énemi ifade etmektedir.?!® Yonetmenin at gibi bir hayvam

filmin metaforu olarak kullanmasi eski Tiirk tarthinde atin etinden, siitiinden

yararlanildig1 kadar, binek hayvani olarak 6zelikle savaslarda “er” olanin olmazsa

2T H, Akbulut, Kadina Melodram Yakisir, (Istanbul: Baglam Yayinlari, 2008), Akt., Feryal
Saygiligil, “Feminist Film Kurami1”, 162.

218 Saadettin Yagmur Goémeg, “Tiirk Kiiltiiriinde At”, https://www.altayli.net/turk-
kulturunde-at.html [11.11.2020].
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olmazi ve Tirklerin yayilmasinda déonemin en 6nemli araci sayilmasi ile alakalidir.
Ancak yonetmenin at vurgusu bugiiniin sartlarinda tarihsel anlamini tasimamaktadir.
Ornegin tamidik¢a kdy yasamini seven Zehra babasimin hediyesi son model araba
yerine at1 tercih eder. Ancak bu tercihin sahnelenisi Zehra’nin bir jokey kuliibiine
giderek atla birkag tur dolasmasiyla sinirli goriinmektedir. Bir diger sahnede kdyde
gordiigii bir at1 gok begenerek Istanbul’a gotiirmek isteyen Miimtaz’a “Beyoglu’nda
m1 gezeceksin onunla?” cevabini veren esi Nehire’nin gercekgiligi -yonetmen
tarafindan yozlasmis kiiltiiriin tepkisi olarak goriilse de- takdire sayandir. At, tarihsel
stirecte onemli bir binek hayvani olmustur. Ancak teknik ilerlemeler neticesinde
tiretilen motorlu araglar ata olan bu ihtiyaci ciddi oranda ortadan kaldirmistir. Filmdeki
at vurgusunun o giiniin sartlarinda Tiirkliik nostaljisi disinda ne tiir bir yerlilik vurgusu
tasidig1 bizi sag- muhafazakar sdyleme gotiirmektedir. Erol Glingor’e gore toplumsal
degisimin 6nemli sorunlara yol a¢ti§1 zamanlarda tarih yeni bir toplum tipinin kaynag1
haline gelmekte, buhrandan kurtulus recgetesi ge¢miste uygulanmig bir modelde
aranmaktadir. Tarihe duyulan ilgi gercekleri ortaya ¢ikarmaya kaynaklik ederken,
tarihin yasatilmasi adina ¢caba gostermek, gerceklerin oldugu gibi goriilmesi agisindan
hissi bir tabaka olusturacaktir. Bat1 iilkeleri bu anlamda tarihleriyle yiizlesirken,
Batililagmay1 model alan iilkelerde degisim siirecinde meydana gelen calkantilar
neticesinde tilkelerin eskiyi yasanir kilmak igin sarf ettigi ¢aba, gegmisin daha hizl
bigimde dlmesine sebep olmaktadir.?!® Bu yok olus, biyografi ile tarihi ve bu ikisinin

20 olanaksiz hale getirmektedir. Bu gayeyi en bariz bicimde

toplumsal iliskisini?
yansitan sag-muhafazakar ve milliyetci goriis, kendi stirdiirtilebilirligi admna yerli ve
milli sdylemi iizerinden halkin siyasi destegini alirken, kendi ideolojilerini en kolay
yoldan halka benimsetmeyi hedeflemektedir. Cakmakli’nin film tiretmeye basladigi
donemde iktidarda bulunan siyasi parti koalisyonunun bir kanadin1 olusturan Milli
Selamet Partisi, Batili degerlerin terk edilerek milli kiltiirii olusturan yerli sanat
faaliyetlerinin canlandirilmasi ile 1ilgili yaklasima sahiptir. Koalisyonun diger

kanadindaki Cumhuriyet Halk Partisi ise sanatta sinirlamalara kars1 duran bir sdylem

kullansa da bunu somutlastirmamistir.

219 Erol Giingor, Kiiltiir Degismesi ve Milliyetgilik, HISAR Tiirk ve Islam Klasikleri, 2003,
www.hisar.gunlugu.com., [11.01.2021]. 53-54.

220 C, Wright Mills, Sosyolojik Tahayyiil, cev. Omer Kiigiik, (istanbul: Hil Yayinlari, 2016),
17.
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Filmin devaminda Murat’in kor olma riski yiiziinden kendisinden ayrildigini 6grenen
Zehra ig¢in digim c¢oziiliir ve Murat’a kosar, evlenirler. Ancak evlilikleri ve yeni
yasamlar1 icin adres kdy degil, Istanbul’dur. Murat miizik c¢alismalarina baslar,
sahneye cikar. Besteledigi sarki filmin miizigidir ayn1 zamanda, “Yalan diinya her sey
bombos / Hanci sarhos, yolcu sarhos”. Her sey kusursuzdur ancak acilardan dem
vurmak adettendir. Ait olduklar1 smifin tiim gostergeleri yasamlarinda mevcuttur,
pahali giysiler, takilar, son model arabalar, evler gibi. Fakat Murat sahne aldig1 en
mutlu gecede gérme yetisini kaybeder. Zehra’nin 1srarina ragmen korliigiinii gurur
meselesi yapar ve Zehra’y1r terk ederek koyiine doner. Koy yasami, “yolumu
kaybettim, perisanim ben” denildiginde sigmilacak yerdir. Murat’in pesinden kdye
giden ve ondan vazge¢meyen Zehra i¢in degisim baslamistir. Fakat “Murat kor
olmasaydi” siirdiireceklerini bildigimiz yasam bi¢imi, Zehra’nin gercek bir koylil gibi
giyinmesi, odun kirmasi, Ortiiniip namaz kilmas1 gibi yonetmeni hakli ¢ikarabilecek
temalar1 glgelemistir. inang ve 6z degerler hastalik durumunda yasanan caresizlikle
Ozdeslestirilmistir. Filmde gecen sarki manidardir, “Higbir iimit kalmadi, hayattan
asktan yana, artik yoldasim oldu karanlik diinyam bana”: O zaman kdyiimiize donelim.
Yonetmenin sinema seriiveninin basat unsuru olan 6z degerler koy yasamu, at, yoresel
giysiler ve folklor iizerinden betimlenmeye calisilmistir. Ancak sunulan kdy yasami,
icinde onlarca c¢alisanin oldugu bir ciftlikte gecmekte, kiyafetler koyliyii
yansitmamaktadir. Halk oyunlar1 ekibinin eslik ettigi aksam yemekleri, bir hayvan
olarak atin eski Tirklerdeki karsiligini bugiine getirme ¢abasi, bize gercek bir halk

kiiltiirini ve Anadolu gercekligini sunmamaktadir.

3.5. Cile (1972)

Cakmakli’nin 1972 yilinda ¢ektigi bir diger yapim Necip Fazil Kisakiirek’in Deprem
adli eserinden uyarlanan Cile??! filmidir. Basrollerini Ediz Hun ve Tiirkan Soray
paylasmaktadir. Kirsalda dogup biiyiimiis Elif hemsire ile zengin bir sehirli olan Kenan
karakterinin aski deprem metaforu {izerinden ele alinmistir. Film orman sahnesiyle
baslar. Kenan yarali halde bir hastanenin bahg¢esine varir. Onu bulan Elif hemsiredir.
Gecenin karanliginda yolunu arayan yarali bir adam, kiiclik bir Anadolu kasabasinin

“15181°yla aydinlanmig, “sifa”nin merkezine ulasmistir. Filmin 6n plana ¢ikan

221 Mahmut Kis (Yapimci) ve Yiicel Cakmakli (Y6netmen), Cile. Tiirkiye: Elif Film. 1972.
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sOylemsel vurgusu “kader’dir. Kenan, onu bulan Elif hemsireye “Siz olmasaydiniz bu
nefis corbay1 igmek kismet olmayacakti, sag olun” der. Elif Hemsire, “Ben ne yaptim
ki, Allah’1n sayesinde, 6mriiniiniiz varmis” yanitini verir. Giin gegtik¢e iyilesen adama
hayranlik duymaya baslayan Elif hemsire giinliigiine hislerini yazarken ayni vurgu sz

konusudur, “Kaderimin ¢izdigi yolda onun da yeri varmis gibi geldi”.

Elif ¢cocukken yasadigi depremden sag kurtulur ancak tiim ailesini kaybeder. Yasadigi
travma kendini ihtiyag sahibi insanlara adamaya yoneltir. Bu ylizden hemsire olur. Elif
hemsire, hastast olan bir ¢ocuga Ferhat ile Sirin hikayesini anlatirken hayal kurar.
Ferhat (Kenan) atina binmis, sirtinda Hollywood kahramanlarinin pelerini ile
uzaklardan gelir, ¢6liin ortasindaki Sirin (Elif)’1 alip yoluna devam eder. Elif’i tath
hayalinden uyandiran Kenan’dir. Onu kolundan tutup Istanbul’a, ailesi ile tanistirmaya
gotiirir. Ancak Kenan oliimciil bir hastaliga yakalandigini 6grenir. Bu durum
aralarindaki aski golgeler. Kenan tiim servetini elden ¢ikarir, Elif’e bir mektup
birakarak, hayatinin son aylarini sevdiklerinden uzaktan ge¢irme karar1 alir. Biraktigi
mektuba, “ac1 kaderimin en ac1 oyunu” diyerek baglar. Kenan’in annesi Elif’i teselli
eder, “kaderin yazisin1 bozmak elimizde degil”. Kader vurgusu siklikla kullanilmaya

devam etmektedir.

Kenan’1n gidisiyle agir bir depresyona giren Elif tedavi altina alinir. Igne ve ilaglarin
etkisiyle siirekli uyku halindedir. ilaglar uyku disinda bir fayda vermezken Elif’in
kendine gelmesi riiya ile gergeklesecektir. Colleri asip, bir caminin i¢indeki havuzdan
su iger, daglar1 agar ve sis bulutunun ardinda ak sakalli bir dervis belirir. Yanina gider,
etegine sarilir. Dervis ona telkinde bulunur, “Allah daima iyilerin yardimcisidir,
tuttugun yola devam et kizim. Aradigimi1 kanl bir dagda bulacaksin. Cenab-1 Hak
yardimcin olsun”. Elif bu telkinle uykusundan uyanir. I¢inde havuz olan camiyi bulur.
Havuzundan su iger, duada bulunur. Tiirk sanat miizigi makaminda ¢alan ilahi Elif’in
yolculuguna eslik eder, “ben yiiriiriim yane yane, ask boyadi beni kane, ne akilem, ne
divane, gel gor beni ask neyledi”. Filmin bu hali tasavvufi bir yolculuktur. Elif riiyanin
telkiniyle yolunu bulur, karli daglar asar, elinde higbir adres olmadan, zorlu doga
sartlar1 altinda Kenan’in kaldig1 evin yakinina kadar varir. Ask vuslata erer. Kenan’in
saskinlig1 karsisinda, “Seni bana Allah buldurdu” der. Filmin tiirii fantastik degildir.
Milli film kategorisindeki bu yapim Islam dinine atifla onu asan bir kadercilige,

bliyiisel bir isleyise sahiptir.
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Islam dininin fatalizm karsisindaki tutumundan s6z eden Abdurrahman Kasapoglu, iyi
ve kotiiye dair ne varsa bunlarin Allah’in takdiri ile gerceklestigini fakat kadere
inanmanin insanin sorumlulugunu yok saymak anlamina gelmeyecegini belirtmistir.
Kur’an’a gore mutlak irade sahibi olan Allah insana irade vermis ve onu yapip
ettiklerinden ve tercihlerinden sorumlu tutmustur. Ezeli ve degismez anlamina gelen
“Fatum” kelimesinden tiireyen fatalizm, yasamda olup biten her seyin dogaiistii bir
glic tarafindan belirlendigi ve alinyazisinin asla degismeyecegi inancini ifade
etmektedir. Bilimsel bilgiden yoksun olan insanlar, yasanan her seyi iistiin bir gilice
baglayarak fatalist bir anlayis1 benimsemislerdir. Doga tistii gii¢ler karsisinda kendini
caresiz, aciz gorilip yaptiklarinin ve genel olarak yasamin sorumlulugunu iistlenmek
yerine doga tistii gliciin takdirine birakan bu anlayis ilk ¢ag mitolojisinden itibaren
bircok inan¢ biciminin konusu olmustur. Islam dininde kadercilik goriisiinii
benimseyenler cebriye (zorlamacilar) olarak adlandirilmistir. Cebriye’ye gore insan
gercekte higbir 6zgiir iradeye sahip degildir, islemis oldugu fiillerde higbir etkisi
yoktur, onceden belirlenmis kaderin mahkumudur. Orta ¢ag sonlarinda Miisliiman
toplumda giiclii bir cebriye anlayisi yaygindir. Ancak Miisliimanlar arasinda goriilen
bu anlay1s Isldim dininin temel kaynaklarina dayanmamaktadir. Islam toplumundaki
kaderciligin tarihsel/siyasal temelleri mevcuttur. Emevi iktidar1 sistematik olarak bu
goriisii ilk kez savunmustur. insanlarin basina gelenlerin 6nceden tayin edildigi
gorligiine dayanan bu yaklasim ile hareket eden Emevi iktidari, ele gecirdikleri
bolgelerde halkin nazarinda kendilerini mesrulagtirmak icin bu yolu kullanmislardir.
Yapilan haksizliklar “kader” {izerinden mesrulastirilarak, halk kitlelerinin muhalefet
etmelerinin Oniine gegilmeye calisilmistir.???> Buradan da anlasilacag: iizere Islam
dininde her seyin sahibi Allah olmakla birlikte, insanlar yapip ettiklerinden sorumlu
tutulmus, iradelerine gore se¢imlerini yapma 6zgiirliigii taninmistir. Ancak kadercilik
anlayist ile siyasal alanin iliskisine bakildiginda, 6zellikle Misliiman {ilkelerdeki
iktidarlarin niifuzlarin1 korumak adina 6nemli bir gii¢ olarak bu goriisii savunduklari
goriilmektedir. Yonetmen Cakmakli’nin filmlerindeki yogun kaderci yaklagim, sag-

muhafazakar iktidarin bu husustaki sdylemi ile uyum icindedir.

222 Abdurrahman Kasapoglu, “Kur’an Agisindan Fatalizm”, Hikmet Yurdu, S. 1. (2008), 87-
93.
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“Aslolan ani yasamaktir”. Elif’in Kenan’1 ikna g¢abalar1 olumlu sonug verir. Son
anlarma kadar birlikte olmaya karar verirler. Miizik degisir, bir arada olmanin
coskusuna bu defa ilahi degil klasik miizik eslik eder. Hayatinin son zamanlarini
yasayan bir adam i¢in olduk¢a anlamli bir soru sorar Kenan, “Bu kadar az 6mrii kalan
ne yapar Elif?”. Elif hi¢ beklemeden yanitlar, “Allah’a yonelir”. Kenan ilavede
bulunur, “Evet, malim miilkiinii muhtaclara dagitip Allah’a yénelir”. Inang ve din
mefhumu, bir kez daha 6liime yaklasmakla ve yardimseverlikle 6zdeslestirilir. Kenan
kotiilesir, yataga diiser. Bir kez daha kadere sigmurlar. Elif’in diledigi mucize
gerceklesir. Kocasint Oliim doseginde beklerken saatin sarkaci durur, kopek
havlamaya baslar, deprem oluyordur. Evden ¢ikmaya ¢abalamazlar. Elif esine sarilir
ve birlikte 6liime giderler. Elif’in yillar 6nce sag ciktigi deprem bu kez askin
inayetinde sonu olur. Vurucu mesaj sondadir, “kaderden kagilmaz”. Filmin sonu su
soruyu akla getirmektedir, bu durumu intihardan ayiran nedir? Kenan, hastaligina
teshis koyan kasaba doktorundan bagka bir doktora gitmemis, tedavi olmamis,
hastaligina ¢are aramamaistir. Filmde bu teslimiyetgilige “kader” denirken, “irade” bize

giiliimstiiyor goriinmektedir.

3.6. Oglum Osman (1973)

Oglum Osman,?® Yiicel Cakmakli’nin 1973 yilinda ¢ektigi filmdir. Filmin basroliinde
Ayta¢ Arman ve Fatma Belgen yer almaktadir. Filmde geleneklerine ve inancina bagl
tist sinif bir ailenin miihendislik tahsili i¢cin Almanya’ya goénderdikleri ogullar
Osman’in degisimi batililasma elestirisi lizerinden anlatilmaktadir. Osman,
geleneklerine bagli,, dindar bir geng olarak yetistirilmistir. Okumak icin gittigi
Almanya’dan donecegini bildiren bir mektup génderir. Ogullarinin gelecegini 6grenen
anne ve babasi ¢ok sevinir. Dadisi ile annesi odasini hazirlamaya koyulur. Annesi, kilif
icinde bir Kuran getirip dadiya uzatir, “Kuran-1 Kerim’i de bas ucuna asiver dadi” der.
Gururlu bir edayla séziine devam eder, “Osman’im her sabah onu ii¢ kere 6piip basina
koymadan gitmezdi okula”. Seccadesini, takkesini, tespihini goriiniir sekilde
yerlestirirler. Takke, Osman’in dedesine aittir, tespih ise hacdan gelmistir. Eskiye ait

olan degerlidir, kiiltiirel vurgu “dededen kalma tespih” ile verilirken, dini vurgu

223 Atilla Gokborii (Yapmmcei) ve Yiicel Cakmakli (Ydnetmen), Oglum Osman. Tiirkiye: Elif
Film, 1974,
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seccade, takke gibi semboller lizerinden verilmistir. Sembollere anlam katan 6zellikler

bariz bicimde vurgulanmistir, imgeler yiizeydedir.

Osman, miihendislik fakiiltesini bitirmistir. Babasinin ondan beklentisi Avrupa’nin
ilim ve teknigini alarak dondiigii memleketinde faydali isler yapmasi, maddi-manevi
mirasi biiyiiterek siirdiirmesidir. Fakat Osman degismistir. Annesinin onu evlendirme
diisiincesine, “Avrupal yasayista evlilik i¢in acele etmeye liizum yok anne” diyerek
kars1 ¢tkmistir. Babasi miidahale ederken, “Avrupai yasayis ne demek oglum? Ilimde,
teknikte Avrupalilik iyi ama onlar gibi yasamak zorunlulugu niye? Kendi orf ve
adetlerimizi unutmamaliy1z” der. Teknik ve kiiltiirel degisim birbirinden
koparilmakta, teknigin beraberinde bir degisim getirecegi gercegi goéz ardi
edilmektedir. Teknigin bir toplumdan baska bir topluma intikali beraberinde kiiltiirel
ve maddi unsurlara sirayet eden bir degisim barindirmaktadir. Bu degisime
baktigimizda bir kiiltiirden digerine intikal eden unsurlarin iletisimi en kolay unsurlar
oldugu goriilmektedir. En kolay gecis yapan unsurlar maddi unsurlar ve davraniglardir.
Ancak bu farkli toplumsal ozelliklere gore degisiklik gdsterebilmektedir. Kiiltiir
aligverislerinde oncelik sonralik meselesini belirleyen neden unsurlarin maddi ya da
manevi nitelikleri degildir. Bir lilke diger bir iilkenin sadece teknolojisini ya da sadece
manevi kiltlirlinli  benimsemeyi tercih etse dahi bunu istedigi bicimde
gerceklestiremez. Teknolojik intibakin manevi alanda degisime sebep olabilecegi gibi
inang ve tutumlardaki degisim de ilim ve teknigin dniinii agcabilmektedir.??* Bu yiizden
bir iilkenin tek yonlii olarak baska bir iilke ya da toplumdan teknigini alma talebi
gercekei degildir. Teknik degisme bagli basina bir kiiltiir ve tutum degismesi demektir.
Bu degisimin kontrollii olup olamayacagi, bununla ilgili nasil bir yaklasim
gelistirilebilecegi ayr1 bir tartisma konusudur. Bizim burada dikkat ¢cekmek istedigimiz
husus yonetmen Cakmakli’nin ilim ve teknigin tek yonlii olarak intibak ettirme
sOyleminin sinemadaki karsiliginin, talebin gercekteki karsiligi kadar gecersiz

oldugudur.

Filmde Osman’in degisimi hissedildikge, ailedeki huzursuzluk artar. Onun igin uygun
goriilen es aday1 Fatma, ayni1 zamanda ¢ocukluk arkadagidir. Fakat Osman artik Fatma
gibi bir es istememektedir, istedigi esi Ozgiirce se¢mek niyetindedir. Fatma ile

diyaloglar1 Osman’in degisimi lizerinedir. “Avrupa’ya gidince bizde olmayanlarin

224 Erol Giingor, Kiiltiir Degismesi ve Milliyet¢ilik, 9-11.
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farkina vardim. Burada kalsaydim hicbir zaman ger¢ek hayati tadamayacaktim.
Medeniyet, insanlarin sonsuz 6zgiirliigii...”, Fatma Osman’1n soziinii bdler, “Bu senin
fikrin Osman. Bence bizim medeniyetimiz Batininkinden daha da insani bir 6z tasir.
Sonsuz 6zgiirliikler insanlig1 yalnizliga mahktm eder. Senin goéziinii kamastiran Bati
Medeniyeti bana gore teknik kuvvetten ibarettir”. Ikinci kez tekrarlanan vurgu, Bat1
Medeniyetinin teknik giicli ile yerel kiiltiiriin insani 6zlinii kars1 karsiya getirir ve
ikisinin bir arada bulunamayacaginin alt1 ¢izilir. Bu durum yonetmenin bir diger
celigkisidir. Zira teknik kuvveti son derece gelismis olan Bati, sonsuz yalnmizliga

mahkim edilmistir.

Osman, arkadaglar1 arasinda ismini “Kaya” olarak tanitmistir. Babasi1 bunu 6grenir ve
bir tag pargasini ad yapmasina igerlenir. “Adini Osman koydum. Osmangazi gibi yigit,
Hz. Osman gibi dindar olasin istedim” der. Bu vurgu yonetmenin milli sinema
sOylemindeki Osmanli kiiltliri ve inang eksenli bakisinin iki sembol ismidir. Bu
semboliin tam karsisinda Avrupa Medeniyeti (Ideolojik anlamda Marksizm) vardur.
“Dindarlik” ve “yigitlik” gibi tarihsel arka plana atifla kullanilan iki kavramin karsilig1
Osman’in yetistirildigi sahnelerde vurgulanir. Babasi, “Admi en degerli hocalarin
duasiyla koydurmustuk™ derken gegmis yadma baslar. “Once sana vatan sevgisini,
bayrak sevgisini 6grettim”. Bu sahnede ¢ocuk Osman, bayragi 6pmektedir. “Okulla
birlikte din derslerinde de basariliydin”. Osman sadirvanda abdest almay1 6grenir.
Ogluyla camide namaz kilan babanin ifadesi cemaatin géziindeki Osman’in konumuna
odaklanmaktadir, “Cemaat arasinda kiicliciikk boyunla namaz kilarken seni seyreden
miiminlerin goziinde biiylidiik¢e biiyliyordun”. Osman daha o yaslarda camilerde dua
etmeyi, Kuran okumay1, sokaklarda oyun oynamaya tercih eden bir ¢ocuktur. Babasi
bu Ozelliklerini anlatirken gurur duymaktadir. Almanya’daki ilim tahsilini en iyi
derece ile bitiren Osman, babasina gore kisiligini kaybetmistir. Inancin1 ve kiiltiiriinii
yasayarak Batida ilim tahsil etmek misyonunu bir arada gergeklestirememistir.
Babasinin “Gaye makinaya esir olmak degil, onu esir almaktir. Bu da ancak manevi
bir temele dayanmakla miimkiin olur” diisturu, ilim ve teknige “yenilmis”, Osman tim

bu elestiriler karsisinda ailesini terk edip Almanya’ya donmistiir.

Kiz arkadasi Helga ve ailesi ile bir aksam televizyonda yayinlanan “dinler tarihi”
belgeselini izleyen Osman, Alman ailenin Islam dinine iliskin sorularma yanit
veremez. Helga’nin babasi Tek Tanrili dinlerin sonuncusu olan Islam’m asil vaadini

merak eder, ibadetlerin insanlara doniik nasil bir gayeye yoneldigini sorar. Osman
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“Ibadet sizde de oldugu gibi belli zamanlarda Tanr1’ya dua icin yapilan seylerdir”
yanmitim verir. Alman bunu kabul etmez. islam dininin ilk donemlerinde insanlar
arasinda koleligi kaldiran, sosyal ve ekonomik iligkiler yoniinden yeni seyler getirmis
bir din olmasi gerektigini belirtir. Osman bu konuda tahsilinin olmadigin1 soyler.
Filmin basindan itibaren alt1 ¢izilen imajinin aksine, olgular1 sorgulayan ve sebep-
sonug iligkisi kuran Batili zihin, ilim ve teknikteki ilerlemeyi kiiltiirel ve zihinsel
degisimden ayr1 tutmamistir. Cocuklugundan itibaren dini egitim alan Osman’in bu
sorular karsisinda yanitsiz kalis1 istii Ortiik bir elestiri olarak, filmin temel mottosuna
aykirt diismekte, goriinen ve gergekligin bir ve ayn1 sey olmadigini géstermektedir.
Ustelik Helga ve ailesi her pazar kiliseye giden dinine bagl bir ailedir. Filmin, teknik
ilerleme ile maneviyat1 birbirinden net ¢izgilerle ayiran mesaji, bahsi gecen sahneleri
Osman’m “0zii’ne donmesi i¢in bir merhale sayarken, fikir kendi kendisini

curutmustir.

Osman’1 rahatsiz eden ve ruhunda gedik acan sey Helga’nin babasinin sorulari
karsisinda yanitsiz kaligindan, sorgu eksikliginden cok, kiliseye giden ailenin, ona
camiyi hatirlatmasi olmustur. Degisimi tetikleyen sey bir kez daha riiyadir. Osman’in
“Batili ismi”, Kaya’dir. Kaya metaforu Osman’in “6z”¢ doniislinii tetiklemistir.
Riiyasinda kayanin altinda kalmis, onu uyarmak gorevi ise adini aldigi, Hz. Osman ve
Osmanli’nin  kurucusu Osmangazi’ye verilmistir, “Sen Tiirk’siin, Miisliimansin,
kendine dén!”. Islam halifesi ve Osmanlinin kurucu Hiikiimdarindan telkin gelmis ve
degisim baglamistir, Osman riiyanin ardindan hemen tilkesine donmiistiir. Filmin bu
kisminda dis ses devreye girer ve film belgesel halini alir. Osman Almanya’dan araci
ile donmiis, once Edirne Selimiye Camii’ni, ardindan Bursa’da bulunan Osmangazi ve
Orhangazi tiirbesini ve tarihte 16 Tiirk devletini kuran devlet adamlarinin biistlerini
ziyaret etmistir. Biistte yer alan isimler arasinda Osmangazi, Fatih Sultan Mehmet ve
Mustafa Kemal Atatiirk gibi liderler vardir. Osman’in bir diger duragi her yil
Osmangazi’nin babasi Ertugrul Gazi’nin 6lim yildoniimiinde S&giit kasabasinda,
tiirbe Onilinde yapilan torenlerdir. Mehter takiminin gosterisi, askeri gecis, bayrak
vurgusu, folklor ekibi gosterileri, yoresel kiyafetleriyle farkli bolgeleri temsilen gelen
insan gruplar1 anma toreninde yer almaktadir. Osman “izleyici” konumundadir, olup
biteni incelemektedir. Yiicel Cakmakli’nin filmografisinin 6ne ¢ikan en bariz
ozelliklerinden biri torensel vurgudur. Torenler, devletin oldugu kadar tiim kurum ve

kuruluslarin gii¢, biiytikliik ve tistiinliik gostergeleridir. Filmlerdeki bu vurgu devletin
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giiclinii pekistirmekte, halk kiiltlirlinden ziyade devlet kiiltiiriiniin unsurlarini 6n plana

cikarmaktadir.

Istanbul’a gelen Osman, tekne ile bogaz turu yaptiktan sonra Topkapi Saray1’na gidip
kutsal emanetleri ziyaret eder. Dort halifenin kiliglarini incelemeyi ihmal etmeyen
Osman, Istanbul’un tarihi ve turistik yerlerini dolasir, Cuma hutbesini Eyiip Sultan
Camiinde dinler. Hutbenin konusu Islam’in sartlarindan biri olan hacca gitmektir.
Hocanin vurgusu hacca erken yasta gitmenin fazileti ve geg¢mis giinahlarin affi
tizerinedir. Hutbeden etkilenen Osman hacca gitmeye karar verir. Filmin bu kism1 hac
belgeseli olarak devam etmis, hac vazifeleri ve haccin 6nemi anlatilmistir. Osman’in
derdiyle hastalanan babasi riiyasinda oglunun yliziini Hacerii’l Esved tasina
stirdiiglinii goriir ve sevinerek uyanir. Riiya bir kez daha ferahi telkin etmis, teknik

egitim ve Bat1 kiiltiirii Osman karakterinin kiiltliriinii ve dinini “yok edememistir”.

3.7. Ben Dogarken Olmiisiim (1973)

Ben Dogarken Olmiisiim,?® Yiicel Cakmakli’nin 1973 yilinda gektigi arabesk tarzi
yapimdir. Bagrollerini Orhan Gencebay ve Necla Nazir’in paylastig1 film, adin1 Orhan
Gencebay’in bestesinden almistir. Sevdigi kizla evlenmek i¢in giin sayan taze besteci
ve sarkici Orhan, kardesinin karigtig1 bir soyguna miidahale ederken hem katil hem de
soyguncu damgast yiyerek uzun yillar hapiste kalir. Kardesini olay sirasinda
kaybeden, sevdigi kizla evlenemeyen Orhan icin keder dolu giinler baslamistir.
Kaderin bir cilvesi olarak sevdigi kadinin cocugunu bilmeden biiyiiten Orhan i¢in bu
durum yasama tutunma sebebi olmustur. Sugun toplumsal nedenleri ve sonuglarina
dair unsurlarin 6n plana ¢iktigi bu yapim, Cakmakl filmleri iginde tiir olarak, milli
sinema kategorisi i¢cinde degerlendirilebilecek 6zellikleri haiz degildir. Yonetmen bu
konuda yol arkadashig ettigi MTTB sinema kuliibiinden arkadaslarinin elestirilerine
hedef olmus, milli sinema disindaki ¢izgisinden dolay1 kendi filmleri igerisinde
meydana gelen ikiligin, bir filmin milli olma ya da olmama kriterinin neye gore
belirlenecegi konusunu one ¢ikarmistir. Tuncay Birkan’in milli edebiyat adina

sordugu sorular milli sinema tanimi agisindan da gecerli goriinmektedir:

225 Hiirrem Erman (Yapimci) ve Yiicel Cakmakli (Yénetmen), Ben Dogarken Olmiisiim.

Tiirkiye: Erman Film, 1973.
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“Milli”den kasit nedir? Milli olmak i¢in millivet¢i olmak sart midir? Ayrica milli
edebiyata dahil olmak i¢in illaki “vatani” mevzular iizerine yazmak mi gerekir, bu
toplara -hi¢ degilse edebi diye kodlanan eserlerinde- pek girmemis onlarca yazar ve

sair “milli edebiyat”in disina atilirsa geriye kala kala bir ¢6l kalmaz mi? %

Edebiyat i¢in sdylenen bu sozleri sinemaya uyarladigimizda su soruyu sorabiliriz;
Yiicel Cakmakli’nin ¢ekmis oldugu Birlesen Yollar (1970), Oglum Osman (1973),
Zehra (1972) ya da Minyeli Abdullah (1989) filmlerini milli kategorisine dahil edip,
Ben Dogarken Olmiisiim (1973) ya da Garip Kus (1974) filmlerini bu kategori disinda
birakan nedir? Tiirk kiiltiiriniin ya da inancin gdstergelerinden mahrum olmasi m1?
Oysa Cile filmindeki Kenan ile Ben Dogarken élmiisiim filmindeki Orhan aym
donemde ayni toplumda yasayan iki karakteri temsil etmektedir. Benzer bigimde
Yiicel Cakmakli filmlerini milli yapan ve drnegin Metin Erksan’in Susuz Yaz (1963)
filmini milli sinema disinda birakan unsur nedir? Bu topraklarin kiiltiirii ve degerleri
icinde yetismis bir yonetmeni “milli sinemac1” olarak tanimlarken, digerlerini bu
tanimin disinda tutmak “milli sinema” taniminin i¢ine dahil edilecek yapimlari
yonetmenin kendi filmleri iginde dahi bolmekte, bazi filmlerini disarida birakmaktadir.

Sinemadaki isimlendirme mevzuunun bir ¢eliskisi de buradan kaynaklanmaktadir.

3.8. Memleketim (1974)

Yonetmen Yiicel Cakmakli’nin 1974 yilinda ¢ektigi Memleketim??” filminin
basrollerini Tartk Akan ve Filiz Akin paylagmistir. Miizik tahsil etmek iizere
Viyana’ya yerlesen Leyla ile tip ihtisas1 i¢in Viyana’da bulunan Mehmet’in hikayesi
Bati kiiltiiriiniin “kdhnemisligi” iizerinden kendini kurmaktadir. Ozgiirliigiinii ve insan
olma vasfin1 6n plana ¢ikaran Leyla i¢in nereli oldugunun, nerede yasadiginin, hangi
kiiltiire ait oldugunun bir 6nemi yoktur, hiimanisttir. Mehmet nereli oldugunu
sordugunda ilkinde Afganistan, ikincisinde Afrika demistir. Mehmet, Leyla ve

arkadaslarmin hippi yasaminin igine dahil olarak, tezi ile ilgili bilgi toplamaya caligir.

226 Tuncay Birkan, Diinya ile Devlet Arasinda Tiirk Muharriri 1930-1960, (Istanbul: Metis
Yayinlari, 2019), 250.

221 Ali Osman Emirosmanoglu (Yapimc1) ve Yiicel Cakmakli (Ydnetmen), Memleketim,
Tiirkiye: Elif Film, 1974.
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Mehmet’in arkadas gevresine yaptigi elestiriler Leyla’nin canini sikar, “Onlar dzgiir
insanlar tek istedikleri mutlu olmak, ama sen bunlar1 anlayamazsin” der. Mehmet’in,
“Onlar 6zgiir insanlar sen de Oylesin. Ama topluma karsi1 gorevlerini yapmayan
insanlar. Her insan topluma nasil yararli olacagini tayin etmekte 6zgiirdiir. Bunlar
hicbir ige yaramazlar. Uyusturucu madde kullaniyorlar ve yan gelip yatiyorlar. Bunun
Ozglir olmakla ilgisi yok. Bunlar toplumun basina dert” cevabi, Leyla’y1 da onlardan
uzaklastirmak igin bir uyaridir. Toplumsal yapinin isleyisine “comak sokan” geng
gurup, toplumun disinda konumlandirilmistir, onlar temizlenmesi gereken “ayrik

otlar”dir.

Mehmet ve Leyla’nin arkadaslar arasinda yasanan Dogu-Bati tartismasinda, bilimsel
ilerlemenin gegmis kaynaklarinda Dogu izini 6n plana ¢ikaran Mehmet, Ibn-i Sina’nin
tip alanindaki caligmalarin1 6rnek gosterir, astronomi, matematik ve kimya gibi
alanlarda Dogulu bilginlerin basarilarindan s6z eder. Bu eski tartisma kazanani
olmayan bir miicadeledir fakat sag-muhafazakar i¢in, Dogu-Bati geriliminde bugiinii
sorunsallastirmaktan ziyade tarihe 6ykiinmek, yerellik vurgusunun kaynaklarindandir.
Yonetmenin kamera tuttugu bu goriis, sag-muhafazakarligin “6z” vurgularindan biri
olarak bugiin de anlamin1 korumaktadir. Leyla ile Mehmet’in miizige dair sohbetleri
ayn1 anlama isaret etmektedir. Mehmet’in evinde Dede Efendi’nin plaklarini dinlerler.
O sira kamera g¢ergeve icindeki Atatiirk portresine, ardindan duvardaki Sultanahmet
Camii’ne, Tirkiye haritasina ve hat eserlere doner. Tiirklik, Cumhuriyet ve
Mislimanligin sembolleri “yerli yerinde” ve bir aradadir. Fakat Leyla Beethoven’s,
Dede Efendi’ye tercih etmekte, miizikte ¢ok sesliligi 6vmektedir. Leyla “bugiin”den
s0z ederken bir 6rnek verir, “Gegenlerde bir Tiirk orkestras1 geldi. Tiirk bestekarlarin
eserlerini ¢aldi. Ertesi giin gazeteler konser i¢in ‘Tiirkler bu sefer Viyana’da’ diye
yazdilar. Yani Tiirk askerinin yapamadigimi Tiirk sanatkarlari miizikleriyle yaptilar.
Viyana’y: fethettiler.” Leyla’nin Konu ettigi olaya Mehmet’in yanit1 ise tarihtendir.
Viyana kapilarina dayanan Tiirk askerlerinden ve ardindaki on binlerce insandan s6z
eden Mehmet, Viyana’da yapilan Tiirk miizigi konserine gelenlerin sayisini azimsar.
20. ylizyilda Tiirk sanat¢ilarinin elde ettigi basari, Tiirklerin tarihteki ilerlemelerine
Oykiinerek hafife alinmaktadir. Oysa bu iki gerceklik birbirinden kopuk degil,
biitiinseldir. Birinin digerine iistiin goriilmesi iki olayin farkli ideolojik ¢cagrisimlartyla
ilgilidir. Yeni olandan sakinma ve bildigimize siginma popiiler kiiltiiriin bir pargasidir.

Popiiler kiiltiir cogu zaman siiregelen diislinceleri, zaten bilinen tutumlar1 onaylama,
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hakikat olarak kabullendiklerimizi tanimlama ve siirlama yontemidir. “Yeni” i¢in iki

yaklasim sdz konusudur, ya gelenegin igine cekilir ya da gérmezden gelinir.?%

Leyla Mehmet’e Viyana’nin kiiltiiriinii tanitir. Fonda galan klasik miizik esliginde onu
Salzburg’a, Mozart’in dogdugu sehre gotiiriir, bolgenin tarihini tanitir. Mehmet’in

fotografini gekerken gazetecilik oyunu oynamaya baslar:

“Leyla: Ben Viyana Post’un muhabiriyim. Ulkemize gelen yabancilarla bir dizi

roportaj hazirliyorum. Yanilmiyorsam siz de yabancisiniz?

Mehmet: Yanilmiyorsunuz.

Leyla: Hangi millettensiniz beyefendi?

Mehmet: Tiirkiim.

Leyla: Oo ¢ok enteresan. Sizin roportajinizi ¢cok daha genis bigimde yayinlatacagim.
Mehmet: Tesekkiir ederim. Cok Litufkarsiniz.

Leyla: Cagimizda Tiirkler is¢i olarak geliyorlar Avrupa’ya. Siz de muhakkak onlardan
birisiniz. Nerde ¢alistyorsunuz? Insaatta mi, fabrikada mi, maden ocaklarmda mu,

yoksa temizlik iglerinde mi?

Mehmet: Higbirinde degil hammefendi. Viyana Universitesinde Tip ihtisasi

yapiyorum.

Leyla: Oo barbarlar artik bilimsel meselelerle mi ilgileniyorlar? Bu ¢ok daha

enteresan. Kiiltlirlimiizii iilkesine tagiyacak bir misyoner.
Mehmet: Hayir, kiiltiirintizti degil. Sadece bazi bilgilerinizi.”

Bu diyalog o donem, Tiirkiye’den Avrupa’ya giden i15¢i gergegini ve ¢alisma kollarimi
degistirmemektedir. Mehmet Avrupa’ya ilim tahsili i¢in giden az sayidaki Tirk’i
temsil etmektedir. Leyla’nin s6z ettigi is kollari, Almanya’ya is¢i olarak giden
Tiirklerin gergegidir. Yonetmenin “tahsil” vurgusu bir temenninin ifadesi olarak
goriilebilir. Leyla’nin gezi turundan sonra bu kez Mehmet Leyla’y1 bir geziye
cikartarak onu Budapeste’ye ve Belgrad’a gotiiriir. Tuna Nehri basta olmak iizere,

tarihi eserleri, Tiirklerin biraktiklari izleri tamitir. Kiiltiire kars1 kiiltiir tezi, terazinin

228 Kolker, Film, Bicim ve Kiiltiir, 10.
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iki ucunda iki farkli yagam big¢imi ve olusturulan gerilim de yonetmenin sinema tezinin
ana ¢ikmazini olusturmaktadir. Esasen bu durum tiim modernlik-gelenek karsitliginin
Tirk toplumundaki temel agmazidir. Kanuni’nin yaptirdig1 Bayrakli Camii, tiirbeler,
cesmeler, mescitler gezilir. Tiirk’iin adinin bir zamanlar yazili oldugu yerler hafizaya
not edilir, belki de hatiralara. Leyla neden bu kadar ¢ok yer gezdiklerini merak eder.
Mehmet merakini giderir, “Tiirk olarak bu topraklarda Mozart’in evinden baska da

gezilecek yerler de var”dir.

Batililasma karsisinda bir yanit olarak “kendimize donelim” ifadesi “Dogulu kalalim,
catismanin, trajedinin, bireyin draminin kiiltlirlimiizde yeri bulunmamaktadir” talebi
birbirine zit iki unsur olmalar1 yaninda, ulusal kimligi kuran asil yarilmayi
olusturmaktadir. Bu iki diisiince birbirinin {izerinde nihai bir istiinliik kuramaz.
Birbirinin tersi olan bu iki bakis1 ayn1 ideolojik anlatiya mahkim eden, yerli ve Batili
karsithiginin ikili kategorilere ayrilmasidir. Bu ikili yarilmanin bir tarafi salt bir Bat1
Oykiinmesi ile “bizde olmayan” kiiltiir, felsefe ve sanattan yakinirken, diger tarafi
“biitlin bunlar bize yabanci taklitler” bizim “yerli diisiincemiz var” fikriyle
oviinmektedir. {lk yaklasim yabanci modele kosulsuz uyarken, ikincisi itelenmis ve
yabancilastirilmis gecmisin ve gelenegin yasanan toplumsal degisimden bagimsiz
bicimde 6zerkligini korumus bir manevi alemin ve 6ziin bir giin ortaya ¢ikmasini
beklemektedir.??°® Milli sinema yapimlar1 kadar ulusal sinema 6rneklerinin de asil

¢tkmazi budur.

Osmanli’nin Viyana kusatmasina yapilan vurguda Merzifonlu Kara Mustafa Paga’dan
soz eden Mehmet, Leyla’ya tarihi olaylar1 yasandiklar1 bolgelerde anlatir. Belgesel
biciminde devam eden filmde bir miizedeki tarihi kitaplar icinde Merzifonlu Kara
Mustafa Pasa’ya ait esyalarin, kaldigi ¢adira ait resimlerin yer aldigi boliimler
goriilmektedir. Milli suur olusturma cabalarinin en 6nemli merhalesi bir kez daha
sembollerdir. Resimler, camiler, tiirbeler, miizeler ve kitaplarin igerisinde yer alan
gorseller, gegmise, eskiye, bugiinden bagimsiz bigimde gondermelerde bulunmaktadir.
Filmde milli, yerli ve dini olan gostergeler iizerinden tanimlamakta, bugiine dair
tiretilemeyen her sey geg¢mise dair nostaljik bir kahramanlik hikayesine saplh

kalmaktadir.

229 Umut Tiimay Arslan, Mazi Kabrinin Hortlaklari: Tiirkliik, Melankoli ve Sinema, 243-244.
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Leyla hiimanizm diisiincesi ile sinirlar1 ortadan kaldiran bir diinya goriisiinden s6z
ederken, Mehmet sinirlar1 ve kimligi belli, ulusgu diisiinceyi 6n plana ¢ikarmaktadir,
“Baska bir millet diye bir sey var hala. Insanlar bir guruba ait olmak zorunda. Ulusal
diisiincelere subjektif duygularla bagli olmak zorunda”. Boylelikle yonetmen
Cakmakli filmlerinde “ulus” kelimesini ilk kez kullanmistir. MTTB ag¢ikoturumunda
“milli sinema mi, ulusal sinema mi1?” tartismasinda milli sinema savunucusu olan
yonetmenin ¢izgisi, Memleketim filmiyle ulusal sinemaya kaymustir. Ancak bize gore
Cakmakli ilk filminden itibaren “ulusgu diisiince’yi yadsimamis, yeniden {iretmistir,

tipki Halit Refig’in ulusal sinema ile “dine iliskin kiiltiirel anlam1” diglamamasi gibi.

Mehmet ve Leyla sevgilerine karsin, diinya goriislerindeki farklilik sebebiyle
ayrilirlar. Mehmet memleketine donerken Leyla diinya hiimanizmi diislincesinin
teminat1 olarak gordiigii Avrupa’da yasamayi seger. Leyla gibi ev arkadas1 Helga da
sevdigi adamdan ayrilmak zorunda kalmistir. Ust sinif bir aileden gelen Helga’nin
ailesi “halktan biriyle” evlenmesine izin vermemistir. Yonetmenin buradaki vurgusu
Avrupa’nin feodal ge¢misine dontiktlir. Simifsal farklihk Viyanali iki gencin
izdivacina engel olmustur. Ancak filmin ¢ekildigi donemi goz Oniine aldigimizda bu
durum Avrupa’nin o gilinkii gergekligine tekabiil etmemektedir. Yonetmen igin
ge¢miste yasamak diisiincesi, tarihi hesaplagsmalarin da sahnesidir ayni zamanda.

Bugiin, kendi ger¢ekliginden ¢ok tarihsel olaylar iizerinden kurgulanmaktadir.

Helga, yasadigi ayriliga katlanamayip intihar eder. Onu hastaneye yetistiren Leyla
babasina haber verir ancak babasi ilgilenmez. Agabeyine ulasir. O da benzer bir tepki
vererek doktorlarin gerekli miidahaleyi yapmis oldugunu sdyler. Hastane
masraflarinin kendilerine fatura edilmesi ve ¢icek gonderilmesi talimatini verir.
Yonetmenin vurgusu “ruhsuz Avrupa”dir. “Mekanizmayi yavaslatacak davraniglardan
kaginma gerekliligi” mekanik bir topluma isaret etmektedir. Aklin hiikiimranlig: kalbi
yok etmis, insan duygularini unutup bir makinaya donligmiistiir. Toplantidan
toplantiya kosup, maddi zenginlik elde ederken aile iligkilerini yok sayan bu tutum
Avrupa’nin gercekligi olarak sunulmaktadir. Peki bu sunum gercgekligi ne olciide

temsil etmektedir?

Leyla’nin degisimini tetikleyen sey Helmut ile kilisedeki evlilik torenleri olur.
Kilisedeki Isa, Meryem tasviri, hag, Incil ve ritiieli tamamlayan Hristiyan gelenekleri

Leyla’da ani bir sogumaya sebep olur ve toreni terk eder. Kendi araci ile Tiirkiye’ye

119



dogru yola koyulur. Oglum Osman (1973) filminde Osman’in “doniisii’nii bu defa
Leyla tecriibe etmektedir. Bu “arinma yolculugu”na eslik eden semboller diger
filmlerde oldugu gibi, riiya, ezan sesi, tiirbeler ve tarihi yapilardir. Kosova ziyaretinde
Turklik ve Osmanli vurgusu oOn plandadir. “Memleketim” sarkis1 esliginde
Kapikule’den Tiirkiye’ye giris yapan Leyla’yr Atatiirk biistii karsilar. Istanbul ve
bogaz turundan sonra hasretle babaannesine kosan Leyla, onu Kuran1 Kerim okurken
bulur, sarilir ve uzun uzun aglar. Oziine donerken yasadig1 degisimde sigmilacak en
saglam liman “eskiler”dir. Babaannesinin bogaza nazir yalisinda bir miizisyenden
Tiirk Musikisi dinleyen Leyla yerli miizigin kulagina hos gelen nameleriyle biiyiilenir.
Tarihi yali, bogaz ve geleneksel miizik Leyla’daki aidiyet hissini artirmistir. Yalida
yasayan ve ustasindan Tiirk Musikisi dinleyen “babaanne” figiirii sliphesiz halktaki
karsihigi “‘eskilere” dayanan bir aidiyet hissinden tamamen farklidir. Ekonomik

gostergeler “hiikiimsiiz”diir.

Annesi ve babasinin evlilik yildoniimleri sebebiyle verilen partiye zoraki katilan
Leyla, yerel motifli bir elbise tercih eder. Avrupa’da tahsil ettigi miizige dair bir sunum
istenince piyanonun basina gegerek Tiirk Musikisi ¢alan Leyla, “bunu 6grenmek i¢in
Avrupa’ya gitmeniz gerekmezdi” elestirilerine, “Ben Itri’leri Dede Efendi’leri, Sakir
Agalar1, yabancist oldugum Beethoven’lere, Mozart’lara, Bach’lara tercih ederim.
Gegmisine sahip olmayan ileri gidemez” diyen Leyla ile yonetmenin verdigi mesaj
bugiinden ileriye degil, bugiinden geriye bir gidis tasavvurudur. Zira filmlerde

“simdiki zaman” higbir vakit konu olmamaistir.

Mehmet, memleketi Erzurum’a doniip doktorluk goérevini dogup biiyiidiigi
topraklarda yapar. Yasadig1 degisimle Mehmet’e olan agskinin pesine diisen Leyla onu
bulur, ancak Mehmet kendine yeni bir hayat kurmustur. Umutlari kirilan Leyla, agtigi
yol icin Mehmet’e tesekkiir eder ve yanindan ayrilir. Sevdiginden mahrum bir yasam,
diinya hiimanizmi gibi biiylik laflar ederek Avrupa kiiltiiriinii yiicelten Leyla’nin
“ceza”s1 olmustur. Asktan umdugunu bulamayan Leyla kendini Almanya’daki Tiirk
ailelerinin ¢ocuklarimi egitmeye adar. Babaannesinin, “6gretmenligi burada da
yaparsin” 1srarina “ama onlar biiyiik bir tehlike icindeler, kendi yurtlarina,
yurttaglarina, 6z benliklerine yabanci yetisme tehlikesi icindeler” der ve onlarin kendi
tecriibelerini yasamamalar1 igcin Almanya’ya gider. Ogretmeni oldugu sinifa girer

girmez ¢ocuklara “Andimizi” okutan Leyla 6gretmenin ilk dersi sosyal bilgiler,
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konusu ise Tiirkiye’dir. Tahtaya Tiirkiye haritasi asilir. Film bitmis ve nihayet konu

“Tiirkiye”ye gelmistir.

Ryan ve Kellner’a gore filmler 6zleri geregi ideolojik goriilmeyecektir. “Filmlerin
politik anlamlarin1 daha ¢ok icerdikleri tezlerde, kullanilan somut temsil stratejilerinde
ve yarattiklart muhtemel etkilerde aramak gerekiyor.”?® Filmin bundan sonraki
kisminda devlet erkaninin Atatiirk’tin - mozolesine ¢i¢cek koydugu Anitkabir
goriintiileri, siyasi ve askeri erkanin aragla taburu selamlamasi, parasiit gosterileri,
mehter takimi, jetlerin ugusu, atli, tankl askeri gegisler, ellerinde bayrak tasiyan kolej
Ogrencilerinin meslek gruplarina ayrilmig gecisleri ile Cumbhuriyetin 51. Yil

kutlanmakta, fonda Cumhuriyet mars1 ¢almaktadir.

Savas Aslan Memleketim filmiyle ilgili bir degerlendirmesinde, “Filmin kitabilige
dayali dilinin parasinematik niteligi, savas sonrasi ortamdaki milli duygulardan
yararlanmaya dayali bir filmci taktigiyle biitiinleserek, bir yandan devlet¢i bir
ideolojiye hizmet ederken diger yandan da ayni devletin kiiltiirel projesine bir
alternatif gelistirmektedir”?®* ifadesini kullanir. Oysa Cakmakli’nin “devletin kiiltiirel
projesine alternatif gelistirmekte oldugu” diisiincesi filmde verdigi mesajla
ortiismemektedir. Zira yonetmenin filmi aragsallastirarak olusturmaya c¢alistigi mesaj
farkl1 bir kiiltiirel yonelimden ziyade, devletin kiiltiirel projesini yeniden iiretmektedir.
Alternatif kiiltiirden kasit devlet ideolojisinin Bati kiiltiirii yanlhilig1 karsisinda yerli
kiiltiir olusturma gayesi ise, Cakmakli’nin filmlerinde alternatif bir kiiltiirden ziyade,
Dogu-Bati arasindaki dikotomi, ge¢misi bugiinde yasayan nostaljik bir atifla goriiniir
olmaktadir. Cakmakl, 6zellikle ¢ektigi ilk dokuz filmde Tirk toplumunun genel
meselesi olarak gordigi kiitiir ikiligini vurguladigindan s6z etmekte, bu ikiligin ayni
toplumda yetisen iki insanin evliligine mani oldugunu belirtmektedir. Ancak 1974
Kibris Harekatinin hemen ertesinde cekilen filmde, vurgunun bir ask hikayesinden
ziyade devlet ideolojisini yiiceltmeye ve ulusal kimligi one ¢ikarmaya doniik oldugu
goriilmektedir. Cakmakli bu filmde ulusal sinema ile biitiinlesmistir. Semboller, tarihi
mekanlar, Osmanli fetihlerine ve resmi torenlere yapilan vurgu, halk kiiltiiriinden ¢ok,

devlet kiiltiiriinii cagristirmaktadir.

2% Ryan, Kellner, Politik Kamera, 19.
231 Savas Aslan, “Yesilgam’in Yesil Yiizii: Memleketim”, Tiirk Film Arastirmalarinda Yeni

Yénelimler, Der. Deniz Bayrakdar, (Istanbul: Baglam Yaynlari, 2006), 195.
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3.9. Kizim Ayse (1974)

1974 tarihli Kizim Ayse®? filminin basrollerini Y1ldiz Kenter, Necla Nazir, Siikran
Giling6r, Mahmut Hekimoglu gibi donemin yildiz oyunculari1 paylasmaktadir. Film bir
“geri doniis”’le baslar. Huriye, yillar 6nce gog ettigi kdylinii ziyaret etmektedir. Yillar
once salgin hastalik sebebiyle esi Hasan’1 kaybeder. Ayni salgina yakalanan ahretligi
Emine ise son nefesini verirken yeni dogmus kizin1 Huriye’ye teslim eder. Esini
topraga veren Huriye baci, mezarin basinda oturur ve zamaninda gelmeyen doktora
sitem eder, “Doktor vaktinde geleydi boyle olur muydu Hasan? Sehre haber gidesiye,
doktor gelesiye ecel bekler mi Hasan’1. Koylin nice kadini dul, nice bebesi yetim kaldi.
Ama minik Aysen hele biiylisiin Huriye’n onu biiyiik sehre gotiirecek, biiyiik
mekteplerde okutacak, doktor edecek, doktor”. Huriye, kirsal bolgede salginla
miicadele edilememesini kaderci anlayisa teslim etmemis, esinin mezari1 baginda sehre

gidip kizin1 okutma s6zii vermistir.

Yillar gegmis Ayse biiylimiis ve girdigi liniversite sinavini kazanirmistir. Huriye’ye
kiziyla birlikte sehir yolu goriiniir. “Cesaret hepimizde var aslinda. Sikisani1 Allah
goriir deyip sivadin mi1 kollari tistesinden gelinmez higbir sey yoktur, higbir sey” diyen
Huriye gergeklestirmek istedikleri igin Allah’a siginirken, gayreti yliceltir. Ayse
okumak icin sehre giderken igten ice onu seven Omer endiselidir, “Ayse, yeni bir
diinyaya gidiyorsun, géz kamastiran bir masal sehrine”. Ayse boler soziinii, “Nereye
gidersem gideyim kalbim hep burasi, buradakiler ve senin icin ¢arpacak”. Ayse’nin
yanit1 6zsel bir anlatim tasimaktadir. Ozii temsil eden mekan koydiir. Ayse cismen
koylinii geride birakirken, ruhen orada kalacagi soziinii verir. Buradaki 6zsel vurgu,
yonetmen Cakmakli’nin koyl kalbinde yasayan sehirli imajindaki “geri doniis”

cagrisinin ayrilmaz pargasidir.

Istanbul, bogaziyla, kopriisiiyle, tarihi eserleri ve tiim gérkemiyle kameranin agisina
girer. Ardindan eski ahsap evlerin yogunlukta oldugu mahalle ve semtler goriiliir.
Mabhalle kiiltiirii, kdy yasaminin sehirdeki prototipi olarak, kdyiin insan iliskileri

bakimindan “bozulmamis” yapisini kismen bilinyesinde barindirmaktadir. Bu yilizden

282 Ali Osman Emirosmanoglu (Yapimci) ve Yiicel Cakmakli (Y6netmen), Kizim Ayse.
Tiirkiye: Elif Film. 1974.
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yonetmen Cakmakli filmlerinde kirsalin “masumiyeti”ni mahalle kiiltiirtinde
yasatmaktadir. Huriye’nin sehirdeki hemserisi Ahmet Efendi tasinma islerine yardimci
olur, esyalarini evlerine kadar getirip yerlestirir. Koy ve koylii, sadakat, giiven,
yardimseverlik, iyilik gibi yiice duygulart sembolize etmektedir. Kirsalin
kusursuzlugu, safligi, bozulmamis yapist kdy-sehir ikileminde, Bati karsisinda
konumlandirilmaktadir. Oysa ne koylii ve koy yasami bu denli “temiz”, ne de sehir ve
sehirli bu kadar “kirli’dir. Yonetmen bize, Yesilgam’da sik¢a kullanilan ikiliklerin

“yerli” versiyonunu sunmaktadir.

Ayse Tip fakiiltesine baslarken, Huriye dikis dikerek, temizlige giderek gegimlerini
saglamaya calisir ancak yeterli olmaz. Annesinden kalma dikis makinasini ¢arsiya
gOtiiriip satmaya karar verir. Ancak ederi oldukga diistiktiir. Makinanin eski ve saglam
oldugunda 1srar eder. Alici, “Haklisin hanim eski makina. Ama simdi kimse ugrasmaz
bu makineyle dikis dikmeye. Zaten dikis dikecegi de slipheli” der. Huriye ise “O ne
bicim soz. Esas dikisin iyisini, hasini bu makine diker” diyerek aliciya ¢ikisir. Eskiye
doniik deger atfi bu sahne ile per¢inlenmektedir. Ancak ne kadar eski olursa olsun

dikis makinesi modern bir icattir ve “yeni”dir.

“Ferahin yolu ¢ileden geger” diyerek yasadigi sikintilara katlanan Huriye, kizi
Ayse’nin okulu birakip ¢alismak istemesine miisaade etmez, dua etmek igin Eyiip
Sultan’a gider. Tiirbenin onilinde dua eder. Caminin i¢i kadraja dahil degildir. Hemen
ardindan eski koyliisii Kazim’in fabrika kurdugu haberini goriir bir gazetede. Birtakim
olaylar neticesinde Kazim Huriye ve Ayse’yi sahiplenir, evini agar. Artik “rahat”
giinler gelmistir. Kazim’in kizi1 Melahat, sehirli olmanin hakkini vermekte, partiden
partiye kosup, hayati eglenceden ibaret saymaktadir. Ayse’ye yasamindan sz eder,
“Felsefede okuyorum. Gengler etrafimizda pervane, giiliip egleniyoruz. Boyna alay,
boyna matrak. Kuliip, diskotek, motosiklet, hareket, duraksiz hareket.
Damarlarimizdaki kan gibi son duraga kadar hareket”. Melahat’in iiniversitede
okudugu bolim olarak felsefenin segilmesi manidardir. Bu gibi boliimler sehir

yasaminda genclerin savruklugunun “oniinii acar” goriinmektedir.

Melahat Ayse’yi arkadaslarinin yanina gotiirir. Onu Mehmet ile tanistirir. Mehmet ve
Ayse arasinda gecen diyalog, felsefe okuyup yasadiklar1 hayati sorgulayan sehirli
zengin genglerin yasadiklar1 ¢ikmazi kapatmak i¢in kendilerini nedensizligin kollarina

biraktiklarini gostermektedir. Melahat partideki herkesi susturup konusmaya baslar,
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“Su insan denen konuskan hayvan, nedenleri doguran neden pesinde neden kafasini
catlatir durur? Biitiin nedenlere paydos. Her sey ‘nasil’da, nasil yasamali?”.
Arkadaslar1 Melahat’1 alkislar. Bir arkadas1 “Iste boyle yasamal1” diyerek esrar sarili
paketleri dagitir. Modernlesme elestirisi, nedenleri yok ederek, her seyi bos veren,
afyonlanmig bir genglik t{izerinden sunulmaktadir. Batililasmanin her firsatta
savrukluk, daginiklik, etik-dis1 olarak sunulmasi, ekonomik gdstergelerin, sinifsal
konforun konu edilmemesi Bati gercegini hakki ile okumaktaki engeller olarak

goriilmektedir.

Baglarda degisime direnen Ayse, zamanla Melahat’a ayak uydurmaya baglar. Ramazan
ay1 gelir Huriye ve evdeki hizmetliler disinda kimse orug tutmaz, bayrami hatirlayan
da yine aym kisilerdir. Din ve gelenek bir kez daha alt sinifla 6zdeslestirilmistir. Bu
Ozdeslestirme st smnif dindar imajini goriinmez kilmaktadir. Huriye ile Melahat
giderek kiiltiir ikiliginin iki ucuna yerlesir ve catismaya baslarlar. Omer koyden
ziyaretlerine gelir. Ayse’deki degisimden, hal ve hareketlerinden rahatsizlik duyar.
Ayse ise nettir, “Bir insan kdyden geldi diye kdylii kalmaya mecbur mu?”. Omer
sasirir, “Sen bu kadar degisecektin ha? Biitliin kdyliin seni dort gozle doktor olarak
beklerken sen onlart goktan unutmussun”. Degisim ndtr bir kavramdir. Ayni degisim
bir kesim i¢in kurtulus regetesi iken, diger kesim i¢in felaket anlamina gelebilmektedir.
Yonetmenin degisim algisi ise negatiftir. Modernlesmenin faturast degisimin bigimine
degil, kendisine ¢ikartilmaktadir. Ancak ayni1 yonetmen i¢in bir taraftan modern hayat

zenginligin dogal sonucu olarak goriilmektedir.

Huriye kizinin sorumsuzluguna hiddetlenir. Ayse ise annesine ilk kez kars1 gelir ve
onu rahat birakmasini sdyler. Huriye artik onu kimsenin istemedigine, sehirde ona yer
olmadigina kani olur, kéytine doner. Huriye, inatla okutup doktor edecegine s6z
verdigi kizini “yozlagmis kiiltiir’iin kollarina birakarak geri donmiis, yenilmistir. Ayse
ise annesi gittikten sonra eglenceden eglenceye kosarak 6zgiirliigiiniin tadin1 ¢ikarir.
Sehir kiiltiirti, partiler, diskotekler, icki ve uyusturucu madde gibi gostergelerle

tanimlanmaktadir.

Melahat hamiledir, durumu sevgilisi Mehmet ile paylagir. Mehmet ¢ocugu ve evliligi
reddeder, Melahat’1 asagilar. Yozlagmis kiiltiiriin geng bir kiz1 getirecegi son noktaya
gelinmistir. Mehmet Batili ve kohnemis kiiltiirtin en sembolik karakteridir. Ona gore

“Akilli insan 6nce kendini diigiiniir”. Ayse’ye ilgi duyan Atilla da Mehmet’i destekler.
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Ayse’ye “Fakat sen tip talebesisin. Boyle seylerin dnlemini alir, hamile kalmazsin”
dedigi anda Ayse’den “Osmanli” tokad1 gelir. Yasadigi hayatin ona verdigi 6zgiirlikk
duygusu ile sarhos olan Ayse’yi kendine getiren bu ifadedir. Peki bu yaklagim
olmasaydi, Atilla Ayse’ye evlilik teklifinde bulunsaydi hayatlarinda ne degisirdi, bir
degisim olur muydu? Evlilik kurumu kiiltiirel yozlasmanin namus disinda diger

gostergelerini mesrulastirabilir mi?

Ayse, Mehmet’i Melahat ile evlenmeye ikna etmek igin evine gider. Ickisine ilag
koyan Mehmet irzina gegecegi sirada Huriye cikagelir. Mehmet’e lanet okuyarak
dovmeye baslar. Yasl bir kadinin geng ve yapili bir erkegi dévebilmesi i¢in toplumsal
normlar geregi adamin yash kadma saygisindan elini kaldirmiyor olmasi gerekir.
Ancak Mehmet’in boyle biri olmadigi aciktir. Burada manevi gii¢c vurgulanmis, namus
s0z konusu oldugunda yaglh bir kadina fizik kurallarini asan bir gili¢ atfedilmistir.
Ancak siddetin boyutu filmi fiziki gerceklikten kopartarak anlatimi zayiflatan
unsurlardan biri olmustur. Burada dikkat ¢ekilecek bir diger husus namus kavrami ve
evlilik dis1 iligkidir. islam dini perspektifinden baktigimizda evlilik dis1 iliski gibi icki
de yasaklanmistir. Oysa Mehmet’in evine giden Ayse, Melahat ile evlenecegi yalanini
sOylerken, “Hadi bunu bir igkiyle kutlayalim” teklifini geri ¢evirmez, birlikte kadeh
tokustururlar. Kiyafetler ne Islam dininin gerekleri ne de yonetmenin vurguladig
gelenek ve kiiltiir dzellikleri ile bagdasmaktadir. Peki bu celiskinin sebebi nedir? Islam
dinine gore haram olan bir durumun diger bir duruma nazaran mazur goriilmesinin
sebebi nedir? Toplumdaki namus kavrami ve evlilik dis1 cinsel iliski sinir ¢izgisi olarak
belirlenirken, drnegin icki igmek mazur goriilmiistiir. Oysa Islam dinine gére her ikisi
de yasaklanmistir. Temsildeki bu sorun yonetmenin dini hassasiyet olarak yansittigi

hususlarin kiiltiirel anlam igerdigi gercegini desteklemektedir.

Filmin sonunda iki karaktere ceza kesilmistir. Biri kdyiinden ayrildiginda, kendi
kiiltiirinden de kopan ve yozlagmis bir kiiltiirii temsil eden Melahat’tir. Sevdigi
adamin siddetine maruz kalarak bu tercihini caniyla 6der. Digeri kizin1 okutmak,
doktor yapmak i¢in kadere teslim olmayan, gayretle miicadele veren Huriye’dir. Fakat
onun cezasi daha hafiftir. Namusunu temizlemek i¢cin Mehmet’1 6ldiiriip, hapse diiser.
Ug yil ceza alan Huriye, Uskiidar Ceza ve Tevkif Evi’den tahliye oldugu sirada
kamera, tabelanin {izerindeki Atatiirk portresini yakin ¢ekim gosterir. Boylelikle
filmde Kemalist ideolojiye saygi durusunun sona saklandigi goriilmektedir. Ayse

sonunda doktor olmustur, annesiyle Dbirlikte koye dénerler. “Oz’e déniis
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miicadelesinde yasanan acilar ve kayiplar Ayse’nin doktor ¢ikmasini golgelemistir.
Huriye’nin gayretle verdigi miicadele Batililagsma elestirisine kurban edilmis,

seyirciye, “tiim bunlara deger mi?” mesaj1 verilmistir.

3.10. Garip Kus (1974)

Garip Kus (1974), Necla Nazir ve Ediz Hun gibi y1ldiz isimlerin basrollerini paylastigi
Yiicel Cakmakli filmidir. Filmin konusu ask ve namus {izerinedir. Zeynep kiigiik
yasindan itibaren ¢iftlik evinde ¢alismaktadir. Uzun yillar Avrupa’da kalan Nazmi ise
yillar sonra baba yadigan giftlige geri donmiistiir. Ressam olan geng¢ adam ciftlikte
kaldig1 siire zarfinda Zeynep’e ilgi duymaya baslar. Zeynep’e “El degmemis saf bir
giizelligin var, garip bir giizellik” derken vurgu bir kez daha kirsalin “safligina,
temizligine, bozulmamighgina”dir. Zamanla aralarindaki samimiyet artan Zeynep ve
Nazmi gole, yiizmeye gider. Zeynep mayolu girdigi golden ¢ikmak igin Nazmi’nin
arkasin1 donmesini ister. Mithim olan mayo giymek degil, kirsalda biiyiimenin “temiz

taraf”’inin altin1 ¢izmektir.

Zeynep yoresel kiyafetler giymistir. Nazmi resmini ¢izmek ister. Onu masaya oturtup
uygun pozu vermesi i¢in ugrasir. “Disiliniiyormus gibi yap” der, Zeynep yapamaz.
“Birini diigiiniiyormus gibi yap” der, yine olmaz. Sihirli cimle “Sevdigin birini
diistinliyormus gibi yap”tir. Bu kez dogru durus yakalanmistir. Bir sanat¢iya poz veren
koyli bir kiz i¢in dogru durusu yakalamak ancak “sevdigini diisiinmek”’le miimkiindiir.
Nazmi sanatgidir. Yonetmen bu karakterle kiiltiirel degerlerini yadsimayan, yasadigi
toplumun 6ne ¢ikan 6zelliklerini benimsemis, muhalif 6zellik barindirmayan 6zetle
“Batililasmamis” bir sanat¢1 profili olusturmustur. Nazmi’nin safliga dair 6zel bir ilgisi
oldugu anlasilmaktadir. Tabiati, Zeynep’in dogallig1 ile 6zdeslestirir. Birgok sahnede
aymi vurgu vardir, “Seni gorene kadar diinyada artik saf kiz kalmadi diye
diisiiniiyordum Zeynep”. Evlenip Istanbul’a yerlesirler. Istanbul Zeynep igin endise
vericidir. “Koétiiliiklerin kaynag1” olan sehrin sevgilerine gdlge diisiirmesinden endise
etmektedir. Bir baska sikintilar1 ise gecen zamana karsin ¢ocuk sahibi olamamalaridir.
Zeynep Nazmi’ye, “Sen bana biitiin sevgini verdin. Ben sana bir ¢cocuk veremedim”
derken erillik yiiceltilir, ¢ocuk sahibi olamamanin tiim sorumlulugu kadinin
omuzlarina yiiklenir. Nazmi’nin esine tesellisi “Ne olursa olsun seni daima

sevecegim”dir.
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Tatil i¢in gittikleri ciftlikte atlarin, tavuklarin, tavsanlarin yavrularini géren Zeynep,
anne olamamanin eksikligini daha fazla hisseder. Nazmi, “Yesil Cami’ye gidip dua
edelim” der. Doktora gitmezler, ¢ocuk sahibi olamamanin sebeplerini irdelemezler.
Tipki Cile’deki Elif hemsire, Zehra 'daki Kemal gibi kaderlerine sigmirlar. “Tanrim!”
der Nazmi, “Bana hayatta en sevdigim varligi, Zeynep’i verdigin i¢in siikiirler olsun.
Senden mutlulugumuzun ¢igegi olarak bir de cocuk istiyoruz Allah’1m”. “Tanrim” ile
baslayan dua, “Allah’im” ile tamamlanir. izleyici ve elestirmenler uygun kullanimi
segmekte Ozgiirdiirler. Zeynep c¢iftlikte uzun elbiseler giymekte, basinmi tiilbent ile
ortmektedir. Sehre gittiginde basortii kullanmamakta ve modern kiyafetler giymekte,
camiye girdiginde basina bir namaz Ortiisti almaktadir. Bu degiskenlik basortiiniin dini

sembolden ziyade kiiltiirel bir sembol olarak kullanildigini géstermektedir.

Nazmi ve Zeynep’in ¢ocukluk arkadaslart Mahmut’un gézii eskiden beri Zeynep’tedir.
Evlenmeleri Nazmi’ye olan kinini ve kiskanghigini artirir. Nazmi’nin is igin Istanbul’a
gitmesiyle Zeynep’in pesinde dolanmaya baslar. Koy sakinleri Mahmut ve Zeynep
arasinda dedikodu ¢ikarirlar. Mahmut yolunu ¢evirip Zeynep’e saldirdigi sirada Nazmi
cikagelir ve olanlar1 goriir. Kavgaya tutusurlar ve Mahmut ugurumdan yuvarlanir.
Nazmi Zeynep’i konusturmaz, agiklama yapmasina izin vermez. Siipheler, soylentiler
birlesir, goriintii berraklasir, Nazmi’'nin kafasi nettir. Zeynep’e glivenmis ancak
yanilmigtir. Mahmut yaralidir. Nazmi Mahmut’tan gergegi sOylemesini ister.
Mahmut’un son sdzleri Zeynep’i dogrulamaz, karnindaki bebegin kendisinden
oldugunu sdyler. Nazmi i¢in, “Oliirken insanlar Tanr1 huzurunda yalan sdylemezler”.
Mahmut cezasini dlerek, Zeynep yasayarak odeyecektir. Nazmi her ikisine lanet
ederek oradan uzaklasir. Nilgiin Abisel, Yesilgam filmlerinde kadin rollerini
incelerken kadinin iki bi¢imde temsil edildiginden s6z etmistir: “Toplumsal cinsiyet
rolline uygun davrananlar ve bunun digina ¢ikanlar. Roliine uygun davranan kadinin
esas niteligi, yasam amaci olan aski, evliligi, ¢ocuk biiyiitmeyi ve bir yuva kurup onun
selameti igin var olmay1 benimsemesidir”.?3® Zeynep, Abisel’in sdziinii ettigi kadin

karakterdir.

Gecen siiregte Zeynep ¢ocugunu dogurur, gidecek bir yeri olmadigindan sokaklarda
yasar, tiirlii zorluklara maruz kalir. Cektiklerinden dolayi asla esini sorumlu tutmayan

Zeynep’in tek istegi Nazmi’nin oglunu kabullenmesi ve yanina almasidir. Nazmi’ye

23 Saygiligil, “Feminist Film Kuram1”, 162.
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bir mektup yazar. Nazmi mektubu goriince hiddetlenir, “O kadindan gelen hicbir seyi
istemiyorum” diyerek kahyaya cikisir. O esnada evde bulunan arkadasi Ayse, sanatci
bir insana bu tavr1 yakistiramadigimi soyler. Ancak yoOnetmen Cakmakli’nin
olusturdugu sanatg1 profili gelenegin disinda durarak topluma bakmak yerine bizzat
icindedir, elestirdigi sey rejim ideolojisi ile aynidir. Arkadasi Ayse, Nazmi’nin sanatci
kisiligini vurgulayarak haksizlik ettigini anlatmaya caligir. Ona yapmis oldugu eseri,
Ayse’nin heykelini gosterir, “Bu hatlara sahip bir kadin asla yalan sdylemez”. Bir
kadinin ugradigi haksizligi gergek sebeplere baglamak yerine goriintiisiine atifla

dogruluk atfetmek yonetmenin bi¢imsel vurgusunu bir kez daha gostermektedir.

Zeynep yillarca Nazmi’ye ulagmaya ¢alismis, yalvarmis, ¢ocugunu kabul etmesi i¢in
ugrasmistir. Bir kadinin erkege bagimli hali film boyunca vurgulanmis, Zeynep ¢alisip
gocugu ile bir hayat kurmak yerine sokaklarda dolasip, eski esinin gocugunu
kabullenecegi giinii beklemistir. Yesilcam’daki eril bakis kadmi “bagimli”
gostermekle kalmamis, bunu tescillemistir. Zira Zeynep, “son nefesini veren insanin
yalan sdylemeyecegi’ne inanan Nazmi’yi ikna etmek i¢in goziiniin 6niinde ugurumdan
atlamig, canin1 vermek pahasina onu ikna etmeyi gbéze almis, evladini annesiz
birakmistir. Anneligi kutsarken, bir ¢ocugu babasina kavusturmak ugruna onu
kendinden mahrum eden anne geleneksel kiiltiirde yiicelmis, lizerindeki kara lekeyi
yok etmistir. Bedel 6deyen yine masum bir kadindir. Tiim bu celiskili olaylar

zincirinde kendine yer bulamamis, tamamen “disarda” kalmistir.

Yasamina son veren esine “inanan” Nazmi, vicdan azabi i¢inde oglunu aramaya
koyulur ancak bulamaz. Polis arkadagindan yardim ister, zengin ve niifuzludur. Ust
sinif olmanin gostergelerinden biri adli durumlarda oncelik sahibi olmak ve olaya
aninda miidahale edilmesidir. Heniiz iki yasindaki bir ¢ocugun giinlerce sokaklarda
dolasip, anne diyerek aglamasi ne bir polisin ne de halktan herhangi birinin dikkatini
cekmistir. Cocuk camiye sigindiginda uyuyakalir ve ritya goriir. Zeynep beyazlar
i¢inde gdkyiiziinden camiye iner ve bir gdlge gibi oglunu takip eder, korur. Ilahi kudret
tecelli etmis, annesinin ruhu kiiclik ¢ocugu korumaya almistir. Riiya, siklikla ifade
ettigimiz iizere Tiirk sinemasinda 6ne ¢ikan dini sembollerdendir. Ancak bu defa riiya
ile verilmek istenen mesaj hidayet telkini degil, gokyiiziinden mazluma uzanan eldir.
Ancak kiigiictik bir ¢ocuga uzanan insan eli yoktur ortada. Bu durum Tiirk halkinin
kiltirel yapist ile uyusmamakta, film bir kez daha toplumsal gerceklikten
kopmaktadir.
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Nazmi ile polis arkadasi Suat arasinda gegen diyalogda Nazmi perisan haldedir.
“Oglumu bulsam Allah’a donerdim biitiin imanimla, insan bazen onu unutuyor” der.
Fakat bu doniis ogluna sag salim kavusma sartina baglidir. Film boyunca dini gosterge
olarak yogunlukla kullanilan caminin kapilari ikinci defa Nazmi’ye agilmustir. Ilkinde
¢ocugu olmasi i¢in, ikincisinde reddettigi oglunu bulmak icin dua etmektedir. Henliz
iki yasindaki Mehmet her tiirlii tehlikeden korunur, tren raylarinda yatar, tizerinden
tren geger fakat eli bile kanamaz. Filmdeki bu gibi sahneler gergeklikten kopusla
birlikte anlatim1 zayiflatirken, “mucize” telkini ile kendini metafizik alana
birakmaktadir. Camiye giderek ettigi dua kabul olan Nazmi, kayip oglunun evinin agik
kalan kapisindan igeri girmesiyle mucizeye bizzat tanik olur, ogluna kavusur. Bu neyin
odilidiir? Zeynep son kez beyazlar icinde goriiliir, mutludur, giiliiyordur, 6ldiikten
sonra da oglunu korumus, onu babasina teslim ettigi i¢in huzura kavusmustur. Artik
oglunun hayatinda yoktur fakat film boyunca alt1 ¢izildigi gibi miihim olan ¢ocugun
babasinin kanatlar1 altinda bliytimesidir. Belki de iki yasindaki Mehmet’e evin yolunu
gosteren de odur. Mesaj aciktir, polis teskilatinin gilinlerce ugrasip bulamadigi cocugu,
yalnizca duanin giicii evine kavusturmustur. Fatalizm yine sahnededir. Film biterken
fonda ¢alan sarki filmin mottosudur, “Garip kusun yuvasini Allah yapar”. Cocugunu
zorlukla biiyliten anne tizerine siiriilmiis lekenin cezasini caniyla 6derken, gergeklere

kulak tikayan, esine inanmayan baba oglu ile ddiillendirilir.

3.11. Dirilis (1974)

Yiicel Cakmakli’nim ilk dénem filmlerinden biri de Dirilis’®3*tir. Basrollerini Hiilya
Kogyigit ve Murat Soydan paylagmaktadir. Film kumar ve madde bagimlis1 bir adam
ile onu hayata dondiirmeye c¢abalayan karisinin hikdyesi tizerinedir. YOnetmen
yogunlukla madde bagimhiligi {izerinde durmustur. Zeynep’in babasi kumar
bagimlisidir. Babasinin bu aliskanlig: yiiziinden zorlu bir ¢ocukluk gecirmis, kendini
yazmaya vermistir. Universitede felsefe boliimiinii bitirmis, ¢ocuk kitaplari ¢ikaran bir

yayinevine hikayeler yazmaktadir. Kizim Ayse (1974) filminde felsefe okuyan

23 Ali Osman Emirosmanoglu (Yapimci) ve Yiicel Cakmakli (Y®6netmen), Dirilis. Tiirkiye:
Elif Film. 1974.
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Melahat’1n “sefil” hali karsisinda, felsefe okuyan kadin nasil olmali sorusunun “viicut

bulmus” halidir Zeynep.

Babasi bir gece kumar masasinda yenilir ve evi dahil tiim servetini yitirir. Yenildigi
geng ise ona son bir sans verir, kizina karsilik tiim kaybettiklerini teklif eder ve kazanir.
Murat adli bu geng Zeynep’le izdivacindan dnce tiim yasananlari gizleyerek Zeynep’e
kendini iyi biri olarak tanitir. Murat i¢in kumarbazlardan nefret eden birine oynanacak
en biiyiik kumardir bu evlilik ve oyunu kazanir, evlenirler. Izdivaclarmin ardindan
gercekleri 0grenen Zeynep, liziilmesine karsin biiyiik bir sabir gosterir. Yillarca
babasinin kumar yliziinden onu yoksun biraktig1 her seye karsi biiyiikk bir sabir
gosterdiginden “tecriibeli”dir. Sabir bir kez daha filmdeki basat unsurdur ve kadinin

duygusal yapist ile oldugu kadar toplumsal rolii ile de 6zdeslestirilmistir.

Evliliklerinde higbir seyin yolunda gitmemesine ragmen Zeynep “es olma gorevleri’ni
kusursuzca yerine getirmektedir. Yasadigi sikintinin farkinda olan babaannesi, “Sabir
en biiylik sevap yavrum” derken fatalizm 6n plandadir. Birlesen Yollar (1970) filminde
Bilal, Feyza’nin oyununu gurur meselesi yapip onunla yollarini ayirmis, yaptigini
affetmemisti. Dirilis filminde ise Murat, Zeynep iizerine kumar oynamis, zaferinin
kanit1 olarak onu nikah masasina oturtmustur. Ancak bunlari 6grenen Zeynep, esini
terk etmek bir yana, ona sitemde dahi bulunmamis aksine aralarini diizeltmeye
calismistir. “Yuvay1 disi kus yapar” stereotipinin Tirkiye toplumundaki en yaygin

anlaminin, sabirla 6zdeslesen kadinlik rolii oldugu bir kez daha ispatlanmustir.

Zeynep’in ¢abast 1ile aralar1 diizelir, Murat sevgisini belli etmeye morfin
bagimliligindan kurtulmaya ¢alisir fakat zorlanir. Boyle bir zamanda ¢ocuklari olacagi
haberini alirlar. Zeynep bagimliligi niikseden Murat’a iyi gelecegini diisiinerek
ciftlikte yasamayi teklif eder. Geri doniis bir kez daha kirsaladir. Ancak diger filmlerde
oldugu gibi safligin, iyiligin sembolii olarak goriilen koy yasamini kdy evi degil, ¢iftlik
temsil etmektedir. Cakmakli filmleri genel itibariyle Tiirkiye’de kirsal yagamin ¢iftlik
evlerinde yasandigi algis1 olusturmaktadir. Koy gercegi yonetmen Cakmakli’nin
meselesi olmamistir. Zeynep ¢iftlik evinde salvar giyer, tavuklart yemler, oyali
yemeniler takar fakat tirnaklar1 uzun ve bakimli, pembe ojeli, ylizii makyajlidir. Bu
imaj, sehir yasamindan bunalan, toprakla ugrasmak isteyen ve macera arayan kentli

imajinin otantik yasamini ifade etmektedir.
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Murat bagimlilig1 ile bas edemez ve Zeynep’i terk eder. Zeynep ¢ocugunu tek bagina
biiyiitiir. Ancak beyninde tiimdr olusan cocugunu kurtarmak icin paraya ihtiyag duyar,
Murat ile yasadiklarini, madde bagimlili§i mevzuunu 6n plana alarak kitaplastirir.
Yillarca sesi ¢ikmayan, esini, ailesini aramayan Murat, hayatinin kitaplastirilmasini
gurur meselesi yapar ve ortaya ¢ikar. “Erkeklik gururu”, aileden, sevgiden listlindiir.
Zeynep’in ¢abast ¢ocugunu kurtarmaya yetmez, Murat’a, “ilk defa inancimin,
sabrimin ve dualarimin geri getiremeyecegi bir seyle karsilastim, 6liim. Yavrumuzu
kaybettim. Seni suglamiyorum” der. Murat eski bir doktordur ve ¢ocugunu ameliyat
edip yasama sansini artiracak “sihirli eller”e sahiptir. Fakat bu kabiliyeti erkeklik
gururu kadar 6nemli olmadigindan ¢ocuguna vaktinde miidahale edemez. Zeynep ise
“sabrim1 kaybettim” dedigi anda en bilyiik sabr1 gosterir ve kocasinin elini tutar. Evlat
acisi iginde olsa dahi yine oncelikle diisiindiigii kisi “erkegi”dir. Filmde inang bir kez
daha semboller tizerinden ve kiiltiirel igerikle konu edilir. Ciftlikte asili Kabe tablosu,
zor zamanlarda edilen dua, sabir telkini ve Eyiip Sultan Camii, en giiglii dini
sembollerdir. Tiim yasami boyunca sabir tagini eritecek bir manevi dayaniklilik
gosteren Zeynep esine teselli verir, “Kendine gel Murat, yavrumuzun 6liimii Tanri’nin
sana son ihtariydi, seni dogruluga cagiris1”. Zeynep bir insanin yasayabilecegi en
biiyiik ac1 karsisinda oldukga metanetlidir ve en biiyiik gayesi “ilk ve son ask”in1

morfin ve bagimliliktan kurtarmaktir.

Madde bagimlilart ile ilgili genis ¢apli arastirma yapan Zeynep, “soguk sok” teknigini
uygulamay1 teklif eder. Camiye gider, dua eder ve af dilenirler. Murat ti¢ giin {i¢ gece
bir odaya kapatilir, Zeynep kapinin disinda bekler, ona destek olur. Y6netmenin Garip
Kug (1974) filminde tizerine siiriilen kara lekeyi temizlemek igin canini veren Zeynep,
bu kez yasami boyunca sabretmenin ve namusuna leke siiriillmemesinin odiliini
kocasina kavusarak alir. Eril bakis, yasamin tim zorluklarini, evliligin
sorumluluklarini, hayatin yiikiinii kadinin omuzlarina yiikler. Feyza, Elif, Zehra,
Zeynep, Huriye ve digerleri ya kurban secilmis ya da kurbanin tiim yiikiini
cekmiglerdir. Sinema tarihine bakildiginda kadin gergekte oldugu gibi degil, toplumun
olmasmi istedigi gibi, nesnelesmis olarak sunulmustur. Film genellikle erkek
karakterlerin etrafinda gelismekte, kadinlar kendi aralarinda arkadaslik kurmak ve

dayanismaktan ziyade rekabet halinde olmaktadir.?® Bu durum iktidarlarin muhalefeti

2% Saygiligil, “Feminist Film Kurami”, 144.
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etkisiz hale getirmek ve kendi devamliligina tehlike olusturmayacak bigimde kontrol
altinda tutma stratejisinin bir parcasidir. Eger bir kadin diger kadinlarla rekabet degil
de dostluk kurarsa, bu durum toplumsal rollerinin sorgulanmasi adina ortak bir
harekete dontisme “tehlikesi” barindirmaktadir. Bu ylizden kadinlar birbirine dost olsa
dahi her an birbirinin kuyusunu kazabilecegi diisiincesi iktidarlarin iletisim kanallar
yoluyla kitlelere benimsettigi en yaygin diisiincelerdendir. Yonetmen Cakmakli

ozellikle Dirilig (1974) filminde bu vurguyu 6n plana ¢ikarmistir.

Yiicel Cakmakli, 1975 yilinda ¢alismaya basladigit TRT kurumundan, 1990 yilinda
ayrilmistir. Biz ¢alismamizin kapsami geregi Cakmakli’nin ilk donem (1970-1975)
filmleri ile, son donem (1989 sonrasi) filmlerini analiz etmekteyiz. TRT kurumunda
calistig1 siire icinde ve daha sonra 6zel kanallar i¢in ¢ekmis oldugu dizi ve filmler
calismamizin kapsami disindadir. Calismamiz, yonetmenin bagimsiz alanda ¢ekmis
oldugu filmlerden ilk donemin tamamini, son doneminin ise iki popiiler filmini

kapsamaktadir.

3.12. Minyeli Abdullah (1989)

Yiicel Cakmakli’nin ses getiren yapimlarindan biri Minyeli Abdullah?® filmidir.
Bagrollerini Perihan Savas ve Berhan Simsek paylasmistir. Yiiksek gise oranina sahip
yapim, dindar-muhafazakar ¢evrelerde begeni ile karsilanmigtir. Film baslarken, “Bu
filmdeki olaylar Ingiliz idaresi doénemindeki Misir’da gegmektedir” uyarist
yapilmistir. Ancak kasit Tiirkiye’dir. Filmin basinda Vali, General Sehmuz ve devlet
erkant Kral Faruk’un istegini konusurlar, “Ortamin denetlenmesi ve kargasaligin
Oniine gecilebilmesi i¢in bir korku, bir baski havasi istiyor. Suglular1 bulamasak bile
suclu yaratmak mecburiyetindeyiz” direktifi ile harekete gegmeyi planlamaktadirlar.
Bir komsusu Minyeli Abdullah’in evinde ayin diizenlendigine dair valilige ihbarda

bulunur.

2% Mehmet Tanrisever (Yapimer) Ve Yiicel Cakmakli (Ynetmen), Minyeli Apdullah.
Tiirkiye: Feza Film. 1989.
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Abdullah arkadas grubu ile ev sohbetleri diizenlemektedir. Sohbetin konusu, giinesin
dogusu, batisi, kdinatin essizligi, riizgarin esis hizinda, yagmurun yagis miktarindaki
dengenin Allah’in varli§ina dair kanitlar oldugu {izerinedir. Allah’in varligina dair
deliller ard1 ardina siralanmaktadir. Haremlik-selamlik uygulamasinin oldugu evde
erkekler sohbet ederken kadinlar ve ¢ocuklar baska bir odadadir. Sohbete istirakleri
yoktur ancak kapi agik oldugundan dinliyor olmalari ihtimal dahilindedir. Sohbet
esnasinda polis baskin yapar, Minyeli Abdullah ve arkadaslari tevkif edilip gotiirtiliir.
Okuduklar kitaplar delil olarak alinir. Abdullah’in annesi feryat eder, “Dini kitaplar
okuyorlard1”. Komiserin de farkli bir iddias1 yoktur, “Biz de Miislimaniz hanim!”.
Kral Faruk’tan aldiklart emir geregi suclu yoksa da suglu yaratma gorevini yerine
getiren Komiser “Nedir hedefiniz, hiikiimet mi, Kral Faruk mu?” diye sorar. Abdullah
film boyunca altin1 ¢izecegi gibi yaptiklari sohbetlerin hicbir siyasi yonii olmadigini
vurgular. Ancak sohbet esnasinda soziinii ettigi Islami yasantiya ulasabilmek icin
gerekli degisimi saglayacak olan nedir ve kimdir? Bu soru Cakmakli filmlerinde daima
bosluktadir. “Dini sohbetler yapiyorduk. Gayemiz insanliga faydali olabilmekti”.
Abdullah’a gore faydadan kasit insanlari Allah’in varligina inandirmaktir, peki ya

sonrasi?

Minyeli’ye itiraf¢1 olmasi i¢in iskence uygulanir. Kogus arkadaslari yaralarini sarar,
destek olurlar. Hayat hikayesini anlatmaya baslayan Minyeli, tarih hocasinin yaptigi
baskilar nedeniyle okulu birakmak zorunda kaldigindan s6z eder. Bu baskilarin ne
olduguna dair pek bir ipucu verilmez. Hatiralarin canlandigi goriintiilerde ses yoktur.
Goriintiiye baktigimizda, 6gretmeni karsisinda susmak zorunda olmanin verdigi
sikintidan ecel terleri doken Abdullah’in inancina dair rencide edici bazi sorulara
muhatap oldugu anlagilmaktadir. Filmde bu gibi bir¢ok sahnede elestirinin muhatabini

belli etmemek i¢in sahnelerin sessiz verildigi ve oto sansiire ugradigi goriilmektedir.

Abdullah, hamalliktan garsonluga kadar birgok iste calisip hem annesine para
gondermis hem de her firsatta kitap alarak okuma hevesini beslemistir. “Cogu geceler
gilin agarana kadar okuyordum. Kitaplar kanimi atesliyordu. Her okudugum kitapta
oniimde yeni diinyalar beliriyordu”. Bu sozleri sarf eden Abdullah i¢in kitaplar kendi
icinde bir degisim saglamigsa da dis diinyaya doniik bir degisim talebinden yoksundur.
Sosyal, ekonomik ve siyasi yasamin diizenine ve sistemin isleyisine dair soz
sOoylemekten, alternatif yonetim big¢imleri, idari ve ekonomik yonden dogru bir

zeminde ¢oziim tiretmekten ziyade, klasik felsefede basat olan hakikat arayisi ile sinirh
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kalmistir. Abdullah’1n kitaplarini temin ettigi kitape1, “Kirk yildir bu isi yaparim senin
kadar kitap alanin1 gormedim” der. Abdullah’in yaniti, “Kitap benim i¢in hava kadar,
su kadar onemli Hazim Amca”dir. Kitabin kendisine yapilan bu yogun anlam
yuklemesinin ardinda, “yeni diinyalara acilan bir kapi” algis1 hakimken, ‘“yeni
diinyalar1 yaratma” diisiincesi etkin olamamus, kitap fetislestirilmistir. Yiicel Cakmakli
kendisini Islamc1 olarak nitelememis, filmlerindeki milli vurguyu “Miisliiman
Tirkliik” iizerinden kurgulamaya caligmistir. Sinemaya ilk eserini verdikten yirmi yil
sonra Minyeli Abdullah ile yeni bir seyirci kitlesini hedeflemis olan Cakmakli, islami
sinema sOylemine 1limli yaklasmis olsa da millilik vurgusu ayni kalmis, kendini

Islamci sinemadan farkli bir yerde konumlandirmay: siirdiirmiistiir.

Bir siire garsonluk yaptiktan sonra bir matbaada ¢alismaya baslayan Abdullah i¢in
kitaplarla i¢ ige bir yasam bulunmaz nimettir. Matbaada ¢ikan derginin adi1 Fecr-i
Sadik, dergide yazilar1 olan 6nemli fikir adami ise Sabri Sadik’tir. Sabaha karsi
gokyiiziinde boydan boya uzanarak genisleyip yayilan fecri sadik aydinligi, Islam’in
yayilma ve diinyay1 aydinlatmasina atifla kullanilirken, derginin bagyazari ise hakikate
ictenlikle bagli, fecri sadik aydinligi i¢in sabreden bir zat olarak sunulmustur. Zira
Sabri Sadik’in kisisel Ozellikleri bunu agik¢a ortaya koymaktadir. Seyh-miirit
iligkisine benzer uhrevi vurgunun yogunlukta oldugu bu ¢emberde, “inan¢ 6zgiirligi”
ile siirh bir hedef ve bu hedef etrafinda olusmus iliskiler ag1 s6z konusudur. Abdullah,
Sabri Sadik’1n yazisinda bir kusur fark eder. Kendisine hatasini iletmekte sikint1 yasasa
da dogrulart her durumda sdylemek misyonunu yabana atamaz. Sabri Sadik i¢in bu
davranig inandig1 degerler ile oOrtiistiiglinden Abdullah’in uyarisindan memnuniyet

duyar, ona her kosulda yardimei olma s6zii verir.

Cakmakli’nin bigimsellik vurgusu Minyeli Abdullah filminde ilk donem filmlerine
gore bazi1 farkliliklara sahip olmakla birlikte yine 6n plandadir. Sabri Sadik,
Abdullah’a verdigi sozii tutar, ona kitaplar getirir ve fikirsel gelisimine katkida
bulunur. Ancak bu kitaplarda ne anlatildigi, gelistirilen fikirlerin neler oldugu, bu
fikirlerin nasil bir diinya tasavvuru olusturdugu konu edilmez. Abdullah’a, “O kamil
insan, biiyiik Allah’in bana yolladig: bir iyilik melegi olmustu. O giinden sonra onun
yardimseverligi ile bilgim dzellikle Islamiyet’in mukaddesligi konusunda hizla gelisti”
ifadesi agiklama olarak verilse de bu ifade dinin idrak ve inang boyutu ile ilgilidir.
“Inanan i¢in sosyal, ekonomik ve siyasi diizen nasil olmalidir” tartismasi s6z konusu

degildir. Kitap okuma vurgusu, Abdullah’in sakin, uysal, miitevazi, merhametli,
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iyiliksever vechesinde tezahiir etmektedir. Kitaplar, insant hedeflerine gétiiren bir arag
olarak, dogru-yanlis yonleriyle tartisilabilir olmaktan ¢ok, nihai hedeftir. Abdullah
igin, “Miisliiman bir adam etrafina huzur ve iyilik sagar”. Peki, huzur ve siiklinet
ortaminda Miisliimanin hakim ideoloji ile ¢atisan fikirleri siik(ineti bozmus olmayacak
mi1? Belki de uhrevi dlem igin bu diinyay1 feda etmek gerekti, bu diinya Cile (1972)
yeriydi, dini yasaklamalarin ortadan kalkmasi sorunu ¢ozecek, sonrasinda kol kirilacak
yen i¢inde kalacakt1. Abdullah’a iskence eden polisler “Ihtilal yapacaksin he, sen kim
oluyorsun? Once insan ol, kralliga sonra kars1 ¢ikarsin” derken Abdullah’in asla i¢inde
olmayacagi bir hareketten s6z ediyorlardi, bu gergek bir kurguydu, Kral Faruk’un

kurgusu.

Iskence siirer, Abdullah ona atfedilen sucu itiraf etmesi icin siirekli hakarete, siddete
ugrar. Ancak Yyetkililerin istediklerini yapmaz, kan igindeki viicudunun ahirette ona
sahitlik etmesini, Hz. Muhammed’in onu sancagi altina almasini umar, bunun igin dua
eder. Ritya Miisliiman i¢in bir kez daha sabir ve metanet telkinidir. Minyeli beyazlar

i¢indeki ak sakalli dervisten telkin alir:

Miisliiman kisinin en biiyiik silahi sabrid Abdullah. Haksizliklara ugradin
daha da ugrayacaksin ama sunu unutma, Allah-1 azimiissan kuluna
tastyamayacagy yiikii yiiklemez. Bu diinyada karsilastigin her zorluk ve
felaket imtihandir. Sen Allah’in sevgili kulusun ki, seni boyle bir imtihandan
geciriyor. Maharet Islam’it  boyle zamanlarda yasayip, imanin

gliclendirmektir, bunu unutma.

Minyeli siikrederek uyanir. Telkindeki mesajlar sabir ve imtihan {izerinedir.
Haksizliga ugramis bir Mislimanin i¢inde bulundugu durumdan kurtulmasi i¢in
¢Oziim yollar1 aramaktan ziyade, bir giin ilahi adaletin tecelli etmesini beklemesi,
haksizliga sabretmesi gerekmektedir. Koklii bir degisim talebini pasifize eden bu

tutum tim filme hakimdir.

Abdullah kogus arkadaslarina hikayesini anlatmayi siirdiiriir. Sabri Sadik ile fikirsel
gelisimine katki sunan sohbetlere katilmaya, farkli fikir adamlarindan bilgiler
o0grenmeye baglamistir, “Kafam daha dolup daha aydinlanmaya bagladi. Artik iyice
baba-ogul olmustuk. Konusmasinda bir sihir vardi sanki. Dualarin anlamini ve
hikmetlerini anlatmaya ¢alisiyordu”. Verilen mesajla kisilere, fikirlere, kitaplara

biiylisel anlam atfedilmekte, tiim bunlar Miisliimani bir sonraki asamaya gotiirmekten
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ziyade oldugu yere sabitlemektedir. Disardan lise bitirme imtihanina giren Abdullah
icin diplomanin tek anlami annesini mutlu etmek, onun gonliinii hos tutmaktir.
Diplomaya kavusmanin sevindirici bagka hi¢bir yonii yoktur. Onu okulundan eden
tarih hocasina ragmen, o denli iddiasiz, o denli “miitevazi”dir. Annesinin ikinci muradi

memur olmasidir. Sabri Sadik’m yardimiyla Kahire Su Isleri Miidiirliigii’ne alinur.

Bu sirada film gergek zamana doner. Abdullah’a yapilan baski ve iskenceler artmus,
viicuduna elektrik verilmistir. Riiya imdada yetisir, ayn1 ak sakall1 dervis bir kez daha
sabr1 telkin eder. idamla yargilanacak olan Abdullah’in tavri bellidir, “Bu ecele
mahkeme sebepse ben bir sey yapamam, yok ecelin sebebi bagkaysa mahkeme de bir
sey yapamaz”. Boylece kaderine teslim olur. Ziyaretine gelen annesi, esi Sevde ve
cocuklari ile helallesir. Abdullah’in yanindan ayrilan ailesi tiziintii i¢indedir. Trenle
evlerine donerken ayni vagonda seyahat eden iki adamdan yaslica olani neden bu halde
olduklarin1 sorar, onlar da Abdullah’in durumunu anlatirlar. Bir insanin suglu
olmaktansa sucsuz olarak hapse girmesi yegdir adama gore. Bu duruma siikretmelerini
tavsiye eder. Abdullah’in annesi aglamaklidir, “Hi¢ hapsolmasaydi, basimiza bunlar
gelmeseydi” der. Adam “Kim hapsolacakt1? Kadn i¢in, para i¢in, intikam i¢in hapsi
goze alanlarla zindanlar doldu. Din i¢in Allah i¢in hapse girmeyi goze alanlar
¢ikmayacak miydi?”. Adam Abdullah’in ¢ocuklarini kastederek “Babalari i¢erde, ne
icin? Su iki masum yavrunun istikbali i¢in. Bir afet ki Misir’1 topyekin sartyor. Bir
tufan ki, Misir’1 temelinden sarsiyor. Lakin gafil millet, hain kral bunu besik, bunu
ninni saniyor”. Abdullah’mn annesi adamin yiiksek sesle konusmasindan tedirgin olur,
“Aman yavas, duyarlar sonra”. Adam ise, “Duyarlar ha! Duyurduk bile. Biz yatakta
olmeyi unuttuk bile. Biz ihvan-1 Miisliminiz, Miisliiman dogduk, Miisliiman
yasayacak, Miisliiman 6lecegiz” der. Sevde seyircinin de merak ettigi soruyu sorar,
“Yoksa Abdullah sizden mi?”. Thvan-1 Miislimin iiyesi adam, “Hayir o bizden degildir.
Fakat biz, biz ondaniz” yanitin1 verir. Bu diyalog filmin can damarlarindan biridir.
Abdullah ile Ihvan-1 Miislimin arasinda kurulan bag yalmzca “goniil” bagidir, uzaktan
uzaga bir sempatidir. Abdullah’in bdyle bir yapilanma ile iligkiSinin olmayacagi
gerceginin alt1 kalin ¢izgilerle ¢izilir, “Hayir o bizden degildir, biz ondaniz”. Bu ifade
aym zamanda Yonetmen Cakmakli'min sag-muhafazakar kimligi ile Islamcilik
diisiincesine bakisin1 temsil etmektedir. Organik bag s6z konusu degildir. Ciinkii
Cakmakli devlete muhalefet edecek hicbir yapilanmanin yaninda yer almamus,

filmlerinde bu vurguyu ithmal etmemistir.
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Nitekim mahkemeye c¢ikan Abdullah hakime durumunu izah etmeye ¢alisir,
“Muhterem Reis Bey, ben sadece Miisliimanim. Evimde oturdum, dinimi 6grenmeye
calistim. Gelen misafirlerimle ¢ay ictik, sohbet ettik. Dinimizi 6grenmek icin kitap
okuduk. Anarsiye karsiyim. Bence goniillere yerlesecek Allah sevgisi her insanin
icinde bir polis gibi bekleyecektir”. Anarsiden kasit devlete karsi olusturulan her tiirli
eylemli-eylemsiz harekettir. Abdullah kendini net bigimde tiim bu eylemlerden
ayirmistir. Devletin karsisinda duran bir olusum i¢inde yer almayacagina her firsatta
isaret eden Abdullah, Allah sevgisini igindeki “polis” olarak tarif etmistir. Bu

betimlemede vurgu siiphesiz devlettir, devlet tarafindan haksizliga ugramis olsa dahi.

Kogus arkadaslarindan biri avukat tutmasini 6nerir. Abdullah ise gerek duymaz,
“Kader nasil dilerse raziyim”. inanmak, 6lmek ya da yasamaktan daha miihimdir ona
gore. Olusturulan Miisliman profilinde miicadele alan1 Allah’in elini uzatmasina
baglidir, kul sabretmek ve beklemekle miikelleftir. Sevde esine bosanma davasi agar,
buna mecbur olur. Anne ve babasinin ona ve cocuklarina bakabilmesinin yolu
Abdullah ile tiim iligkisini kesmesine baglidir, “kader boyle”dir. Abdullah bosanma
talebi karsisinda karisin1 “affeder”, Allah’tan da onu affetmesini diler, bosanirlar.
Avukat Ali, Abdullah’1 fahri olarak miidafaa etmek istedigini sdyler. Abdullah,
“Benim miidafaa edilecek bir seyim yok™ der. Hapishane miidiiriiniin 1srar1 karsisinda,
“Sag olun miidiir Bey, ben Allah’1 vekil ettim” cevabini veren Abdullah’in yasadigi
haksizlig1 bu denli sineye ¢ekmesi, kogus arkadaslarinin “sen ermissin” ifadesini hakl
cikarmaktadir. ideal Miisliiman profilinden ziyade kendini Allah’a adayarak miinzevi
yasam siirmesi ve “ermis” profili, Minyeli Abdullah karakterini daha dogru
tanimlamaktadir. Eger film, bir alimin yasamini anlatiyor olsaydi bu noktada bir
itirazimiz s6z konusu olmayacakti. Ancak Minyeli Abdullah halktan biridir,
memurdur, ailesine ve yasadigi topluma karsi sorumluluklart olan bir birey olarak

sunulmustur.

Avukat Ali emsal niteligindeki bu davanin 6neminden, sahsi bir dava olmadigindan
bahseder, “Baska masumlar adina imzalayin liitfen” diyerek vekaleti uzatir, Abdullah
ikna olur. Mahkemeye ¢ikarlar. Saver Minyeli Abdullah’in Seriat1 getirmek ve Kral
Faruk iktidarin1 yikmak istedigini iddia eder. Ancak ortada su¢ yoktur, suglu yoktur,
tesebbiis dahi yoktur. Kurgunun Misir’a atifla Tiirkiye’de dindar kesimin yasadigi
magduriyetleri vurguladigi var sayilmaktadir. Devletin, su¢suz bir Miisliimana sug

atfederek diigman yaratmasi ve onu idam etmesi, ortada devletin isleyisi karsisinda
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duran kimsenin olmadigini, egemen giiclin yapisini sorgulayan inangli bir kesim
bulunmadigini, kurgunun devletin diisman yaratarak kendi konumunu giiclendirme
diisiincesini sahneledigini gormekteyiz. Sorun siyasi yapidan degil, biirokratik
cevredeki  sekiiler yetkililerin  (Vali, komiser) keyfi uygulamalarindan
kaynaklanmaktadir. Abdullah’in devlet sistemine ve uygulamalara iliskin higbir itirazi
olmadig1 gibi bu tiir kars1 duruslar1 “anarsizm” olarak nitelemistir. Filmde devlet
kademesinin iist diizey yetkililerinin Kral Faruk disinda ne adlar1 ne de mevkilerinden

s0z edilmemistir. Devleti vali, komiser ve birkag biirokrat temsil etmektedir.

Avukat Ali’nin savunmasini, “Hayatla istihza edenleri diinya nimetleri istemekle
suglamay1 takdirlerinize birakiyorum” diyerek bitirir. Oliim ya da yasam Abdullah i¢in
ehemmiyeti olan seyler degildir, inanci ona eslik ettigi miiddetge. Filme gore haksizlik
ve hukuksuzluk karsisinda Miisliiman bir durusun tarifi 6zetle budur. Abdullah son
mahkemesine ¢ikmak iizereyken gardiyan “Ihtilal oldu” haberini getirir, “Ordumuz
adimna idareyi General Necip aldi, siyasi mahkGimlara genel af ¢ikti, serbestsin” der.
Abdullah’1 kurtaran ordunun hiikiimete yaptig1 darbedir. Serbest birakilan Abdullah
Iskenderiye’ye gider. Trenden indigi sirada onu hamal sanan bir adam bavulunu
tagimasini ister, Abdullah itiraz etmez. Boylelikle yeni isi hamallik olur. Cami
cikisinda yetim torununu okutmakta sikinti ¢ektigini sOyleyen yash bir adama
torununu okutma teklifinde bulunur. Cocugun tiim masraflarini tistlenir. Abdullah’in
bu davranisindan etkilenen yash adam “Miisliimanlik sadece camiye gitmek demek

2

degilmis, bugiin anladim” diyerek Allah’tan af diler. Yonetmenin ilk donem
filmlerinde dini sembol olarak yogunlukla kullandig1 cami gdriintiileri bu kez yoktur.
Yasli adamin sozleri yonetmenin pigsmanligidir. Ancak bu pigsmanlik, camilerin dua
mekan1 olmaktan ¢ikmasi disinda bir gergeklige dokunmamaktadir. Riiya sembolii ve
kader temasi yogunlukla kullanilmaya devam etmistir. Deg§isen durum ibadetin

caminin digina ¢ikmasi, duanin eve girmesidir.

Abdullah denizin kiyisinda oturmaktadir. Bir adam yanina yaklasir, omuzuna dokunur,
“Nelere daldin boyle hamal efendi, nedir seni derin derin diisiindiiren?” der. Abdullah,
“Kibris’1, Islamiyeti, Osmanli Imparatorlugunu ve Misir’1 diisiiniiyorum. Kibris
burnumuzun dogrultusunda az ilerde. Miisliimanlar islami bir hayat yasasalards, iki
paralik Rumlara yani dort yiiz sene Islam idaresinde kalmis gayri Miislimlerin ayaklari
altinda ¢ignenir miydi? Ummet, Hz. Muhammed’in iimmeti olursa elbet yiikselirdi.

Ad1 kendisinin, tadi baskasinin olursa tatsiz tuzsuzlasir, kiymetsizlesir. Osmanl
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Imparatorlugu... Onlarin yazdig1 tarihi biz yazmaktan okumaktan aciz kaldik” yanitin1
verir. Osmanli Imparatorluguna yapilan ihanetler, islam {immetinin de dagilmasina
sebep olmus, 6rnegin Kibris, gayri Mislimlerin eline ge¢mistir. Miisliimanlarin
Islam’1 yasamamalari, onlar1 dért yiiz yillik devlet catisindan mahrum etmistir.
Cikarabilecegimiz bir diger sonug ise islam’1 yasamanin gostergelerinden biri Osmanli
devletinde viicut bulmus, Osmanli Devleti’ni bir arada tutamayanlar dagilmaya

mahkim olmustur.

Abdullah hapisten ¢iktiktan sonra ev sohbetlerinden ¢ok yasadigi semtteki insanlarla
mesgul olmaya baglar. Kazandig1 parayla yetim olan Halit’i okutur, hirsizlik yapan
Hiiseyin’i polise teslim etmez, yanma alir. Hiiseyin’e 6gldii her daim siikiir ve
sabirdir. Abdullah’mn telkini film boyunca degismemistir. Tasavvur ettigi Miisliiman
prototipi, sabirli, haksizlik karsisinda Allah’a siginan, miilayim, miitevazi, kendi
halinde mazbut bir yasam telkini ile dzdestir. Fakat Islam dini temelde bir degisim
talebi ile gelmis, mevcut diizeni degistirirken, ekonomik, sosyal ve siyasi yasama
doniik diizenlemeler getirmis bir inang sitemidir. Bu ger¢eklik ile Minyeli Abdullah’in

¢izdigi Miisliiman profili birbiri ile uyusmamaktadir.

Aradan yillar ge¢mis, Abdullah yaslanmis, yanma aldigi Hiiseyin iyi bir tiiccar,
okuttugu Halit ise 6gretim gorevlisi olmustur. Bu sembollerle Miisliimanin gelismesi
gereken iki alan olarak ticaret ve egitim gosterilmistir. Filmin sonuna dogru Kahire’ye
donme karari alan Abdullah’in amaci tevkif edilen Thvan-1 Miislimin’den arkadaslarini
ziyaret etmektir. Filmde Islami hareketlere yénelik bir vurgu olmamakla birlikte,
Abdullah’in bu tiir yapilanmalarla ilgisi olmadiginin alti kuvvetle ¢izilmis ancak
filmin seyirci kitlesi goz oniine alinarak ilimli bir mesaj da ihmal edilmemistir. Filmin
sonunda Abdullah birtakim vesileler silsilesi sonucunda ailesine kavusur. Hapisten
¢ikmasina, imkani olmasina ragmen yillarca arayip sormadig ailesini bulmustur. Cile,
Miislimanin degismez yazgisidir. Ailesine kavusmak i¢in Onilinde higbir engel
olmadigi halde yillarca kendine bedel 6deten Abdullah, sonunda inzivadan ¢ikmis

hatta zorla “cikartilmis”tir.

3.13. Minyeli Abdullah-2 (1990)
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Minyeli Abdullah-2%" (1990) birinci filmin devamu niteliginde ¢ekilmis ancak gise
basarisi ilk filme gore diisiik olmustur. Filmin konusu Miisliman toplumda iktisadi
yasamin nasil olmas1 gerektigi lizerinedir. Filmin basinda Abdullah’in kiz1 Hatice ve
Esi Sevde sohbet ederler. Hatice i¢in anne ve basinin ¢ekmis oldugu cile degerlidir ve
Allah huzurunda miikafatlandirilacaktir. Sevde i¢in Abdullah 6yle yiice bir yerdedir ki
“Ona hizmetg¢i olmaya raziyim” der. Seyh-miirit iliskisi benzeri bu sahne bir kadinin
ev i¢i ve sosyal konumunun tezahiiriidiir ayn1 zamanda. Toplumda ger¢ekligi malum
olan ancak ¢ok dillendirilmeyen sifat Sevde’nin dudaklarindan dokiiliir, “hizmetgilik”™.
Abdullah ve esi yeniden nikahlanir, aile olurlar. Sevde ¢ocuklarini Islam inancinin
gerekleri ile biiyiitmiistiir. Hatice, “Haddimi asmak mi1 bilmem ama ben Islam’in
ruhunu giizel sanatlarda, edebiyatta bulmaya calistyorum” der. Klasik Arap siirini de
Ingiliz siirini de 6grenmeye calismaktadir. islami inancin filmdeki ilk agilimlarindan
biri, Islami sanat alanindadir, Ingiliz siirine yapilan vurgu, agilimin Bat1 sanatin1 da
kapsadigim gostermektedir. Amag Islam’in biiyiik sairlerini diinyaya tanitmaktir.
Yonetmen Cakmakli’nin ilk donem filmlerindeki Osmanli-Tiirk kiiltiirti vurgusu bu
kez Islam kiiltiirii iizerinden gerceklesmekte, mesaj Bat: kiiltiiriine kapilmis genglere
degil, diinyaya duyurulmaya ¢alisilmaktadir. Bilal, “Hatice isin ruhu ile ilgileniyor ben
ise tatbikatiyla” derken toplumsal cinsiyetci roller kadin ve erkege atfedilen duygusal
ozelliklere gore tanimlanmistir. Kadin isin ruhsal, erkek ise fiziksel yoni ile

ilgilenmektedir.

Abdullah eski arkadaslar1 ile bir yemekte bir araya gelir. Sofra, ziyafet sofrasidir.
Abdullah bu esnada bir zamanlar Ingiliz himayesine itaat etmek zorunda kalan
Mustafa Cavus’un anlattiklarin1 animsar. Verilmek istenen mesaj, “nereden nereye”
gelindigidir. Sofrada bulunanlardan biri “Bizim seyh efendi burada bulunsaydi ne
giizel dualar ederdi onun yiiziinii goriince insanin i¢i agiliyor” der. Bir digeri, “Bizim
seyh hazretlerini gormediniz” derken mukayese yarigi baglar. S6ze giren Abdullah,
“Affedersiniz bir hususa parmak basmak istiyorum. Cemaatler islam Universitelerinin
fakiilteleri durumundadir. Fakiilteler birbiri ile mukayese edilemez ve faydasi da
yoktur” diyerek cemaatlere inang¢ ekseninde esitlik atfeder. Abdullah’in seyhlere

yiiklenen iistiin 6zelliklere dair bir sozii yoktur. Yonetmenin ilk donem filmlerinde

23" Mehmet Tanrisever (Yapimei) & Yiicel Cakmakli (Ydnetmen), Minyeli Apdullah-2.
Tiirkiye: Feza Film. 1990.
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yogunlukla kullandigi dini sembollerden biri duadir. Insanlar miiskiil duruma
diistiiklerinde camiye giderek duaya sigmir. Minyeli Abdullah-2 filminde dua, seyhlik
makamina atfedilirken, Abdullah’in buna bir itiraz1 olmaz. Zira kendisinin de akil
danistig1 bir hocasi vardir. Yillar sonra Sevde ile yeniden evlenmek icin kendisinden
icazet aldig1 gibi, Islam’a yapacag1 hizmetler konusunda da 6giidiinii dinler ve diistur
edinir. Abdullah’in hocasi, namaz kilarken okunan ayetlerin yasama gegmediginden,
uygulanmadigindan séz eder. Bu yiizden Ingilizler Misir toplumunu istedikleri gibi
yonlendirmektedir. “Bu millet muamelati, Islam ekonomisini bilmiyor”dur. Ancak
Islam ekonomisinden kasit kapitalist ekonomik diizen karsisinda yeni bir ekonomik
diizen insa etmek mi, yoksa Islam’in var olan diizene entegre edilmesi mi olduguna
dair bir yaklasim yoktur. Daha agik¢a devrimci bir proleterlik mi, burjuva tipi bir
zenginlesme modeli mi oldugu filmin ilerleyen kisminda daha iyi kavranacaktir.
Hocanin ifadesiyle, Islamiyet hayattir, bir yasam bicimidir. Bu yiizden madde ve mana
birlikte ele alinmalidir. Abdullah’m yeni hedefi hocasinin telkini ile Islam ekonomisi
olusturma gayretidir. Yonetmen bu filmde ak sakalli hocalar riiyadan yer yiiziine
inmistir. Fakat ne kadar “yerde” olduklar1 tartismaya aciktir. Bu amagla yeniden
sohbetlere baslayan Abdullah, “Bir Miisliiman olarak paramiz1 kiipte, yastik altinda
saklamayalim ve daha beteri faize verip giinah islemeyelim. Bu paralar birlestirip
sirketler kuralim. Bu sirketlerle biiylik fabrikalar yapalim. Ayrica toplanan bu
sermayenin bir kismiyla da dayanisma sandig1 kurarak, 6zel okullar, yurtlar ve saglik
merkezleri acalim. Herkes hep beseri kanunlardan bahsediyor. Ilahi kanunlar1 dikkate
almadan higbir sey basaramayiz”. Abdullah’in olusturmaya ¢alistigi Islam birliginin
ekonomik diizeninde mesele ilerleme ve ekonomik refah odaklidir. Zira Abdullah’in

ifadesiyle, “Bir zamanlarin fakir sahabeleri hep birlikte kalkinip zengin olmustu”.

Olusturulan dayanisma sandiginda paralar toplanmaya ve sermeye sahiplerine hisse
senedi dagitilmaya baglanir, yatirnm yapilacak alanlar belirlenir. Avukat Ali, elde
edilecek gelirden sirkete ait giderler karsilandiktan sonra kalan paradan zekat
verilecegini, Islami miiesseselere teberruda bulunulacagini ve geri kalan kar veya
zararin hissedarlara taksim edilecegini ifade eder. Devrimin getirdigi yeni ortamin
Islami cevreye sagladigi olanaklardan rahatsizlik duyan sermaye sahipleri, Abdullah
ve ¢evresinin faaliyetlerinden rahatsizlik duyar, millilestirme projelerini elestirirler.
Iktisadi bagimsizliga kuskuyla yaklagirlar. Sermayedarlardan Celal’in kiz1 olan Feyza,

toplumcu fikirleriyle babasina karsi ¢ikar, iktisadi bagimsizligi savunur. Feyza
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karakteri Yonetmen Cakmakli’nin ilk filmi Birlesen Yollar (1970)’dan yirmi y1l sonra

yeniden kameranin kadrajindadir.

Abdullah’in diizenledigi toplantilara casus gondererek neler konusuldugunu 6grenen
is insanlar1 kendi aralarinda Abdullah’in basini g¢ektigi faaliyetlerden duyduklari
rahatsizliklar1 konusurlar. Ickinin, kumarin, kadimin olmadig1 bir hayat: dliimle es
tutarlar. Yonetmen ilk filmi {izerinden gegen yirmi yila ragmen Baticilik fikrinde
ilerleme kaydedememis, meselesini halen igki, kumar, eglence gibi gostergeler
tizerinden ele almistir. Yonetme bigimi, diizeni olusturan temel dinamikler bir kez
daha konu edilmemis, daha esitlik¢i siyasi, ekonomik ve sosyal bir sistem olugturma
hedefi, ilk déonem filmlerinde Tirkgiiliik, son filminde ise inang¢ eksenli vurgunun

gerisinde birakilmistir.

Avukat Ali emniyet miidiirii olur ve Abdullah’t da Kahire Bas Komiserligi’ne
getirmek ister. Abdullah pek istekli degildir. Ona gore devrimle birtakim degisiklikler
yasanmis ancak kilit noktadaki bazi isimler ayni kalmis ve diizen “eski hamam eski
tas” olarak devam etmektedir. Eline dnemli bir pozisyonda yer alma firsati gegen
Abdullah ¢ok hevesli goriinmemektedir. Bildigimiz gibi ilk filmden bu yana Abdullah
karakterinin siyasi bir degisim talebi olmamistir. Abdullah’in aldig1 teklif karsisinda
emniyet miidiirii Ali’ye sordugu soru ilgingtir, “Fakat bu sistem iginde Islam’mn zabita
goriisii nasil tatbik edilir?”. Abdullah basta kendisinin yanitlamasi gereken en 6nemli
soruyu “digerlerine” sormaktadir. Ali’ye gdre yamt bellidir, “Islami is yapamasan da
kotiiliiklere engel olursun”. Aldig1 terfii ailesine anlatirken, “Bana dua edin de yine
giinahlardan kagayim, yine ibadetlerime devam edeyim” der. Devlet kademelerinde
yer almakla giinah islemek arasinda kurulan bag su soruyu akillara getirmektedir;
Islam bir yasam formu olarak geldiyse siyasi diizen Yonetmen Cakmakli’nin
filmlerinde neden konu edilmemis, konu edildiginde ise neden giinaha el uzatmakla es

tutulmustur? Siyaset kime ya da kimlere terk edilmistir?

Minyeli Abdullah yeni goérevine baslarken Sevde de hanmimlarla toplanip yardim
faaliyeti organize eder. Amaglari, Islam’1 “benimseyen ve yasayan” varlikli is adamlari
ve restoran sahiplerinden yardim talep etmektir. Bu yolla erkeklerin dayanisma
sandiklarina dokunmadan ihtiya¢ sahibi, fakir ailelerin birtakim ihtiyaglar
karsilanacaktir. Sevde fikrini dile getirir, “Zenginlerin sokaga attiklar1 ekmek, ¢ope

~ .9

doktiikleri yemekle daha ¢ok insanin karni doyar”. Zenginlerin “art1g1” ile alt gelir
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gruplarina yardim gotiirmek, ekonomik gelir tablosunda pastadan en biiyiik pay1 alan
kesimin “artig1” ile yasamsal ihtiyaglarin1 karsilamaya calisan alt smifin konumunu
hatirlatmaktadir. Islimi ekonominin yeni yapilanmasinda degisen durum, bu
faaliyetlerin “Miisliimanlar” tarafindan yapiliyor olmasidir. Yoksulluga yapilan
yardimlar Cakmakli’nin ilk donem filmlerinde bireysel bazda, inang eksenli degisimin
geregi olarak sunulurken, Minyeli Abdullah-2’de daha organize bi¢im almistir. Ancak
yoksulluga yardim yoksullugu ortadan kaldirmadigi gibi yeniden iiretmeye devam
etmektedir. Zenginler daha zengin olurken, yoksullar daha yoksullagsmaktadir. Bu
bakimdan filmdeki yardim faaliyetleri egemen yapinin yoksulluga dair politikalariyla
uyumluluk gostermektedir. Abdullah’in 6nerdigi yeni ekonomik yapilanma modelinin
yoksullugu ortadan kaldirmak gibi bir giindemi yoktur. Ayni zamanda kadinin
toplumdaki ikincil konumunu pekistiren bu faaliyet, merhamet ve yardimlagsma gibi
duygularin yansimasi olarak kadina atfedilmis, ekonomik bir getirisi olmayan,
goniilliliik esasina dayanan, kadinin ev i¢i konumunu “zedelemeyecek” bigimde
organize edilmistir. Boylece restoranlardan topladiklari yemekleri fakir halka
dagitmaya bagslarlar. Alt simifin imkansizliklarina yonelik bu tiir yardim faaliyetleri
kisa vadeli ve bir kisim ihtiyaglara anlik ¢oziimler getirirken, uzun vadede alt ve iist
smiflar arasindaki gelir esitsizligini ortadan kaldirmaya, “ihtiyag¢ sahipleri’ni “ihtiyag

sahibi” yapmayacak yonetimsel degisimlere doniik ¢coziim liretmeye uzaktir.

Kahire Universitesinde Sosyoloji okuyan Feyza, Abdullah’in kurdugu dayanisma
sandigindan ¢ok etkilenmistir, “Bunun (dayanisma sandig1), sosyal bir patlama oldugu
fikrindeyim. Daha dogrusu bir devrim. Tezimi bu konuda hazirlamay1 diistiniiyorum.
Somiirgecilere verdigimiz ekonomik bagimsizlik savasi da ilgi alanim”. Feyza
karakterinin ifadesi ile dile getirilen bu husus, ekonomik girisime atfedilen devrimsel
ozelliktir. Oysa ekonomik oOzgiirliilk talebi siyasi alandan bagimsiz degildir.
Yonetimsel bir vurgu yoktur, dindar kesimin hareket alan1 yonetimdeki ideolojinin
inisiyatifindedir. Islamci perspektiften bakarsak herhangi bir iktidar degisimi bu
kesimin ekonomik faaliyet alanini sonlandirabilecek durumdadir. Mesele bir defa daha

“yeni bir s6z sOylemek” degildir.

Ertan Yilmaz’a gore genel itibariyle sinema, 6zelde ise her ticari/popiiler film bir
yaniyla sinifsaldir ve belli bir diinya goriisiinii savunur, bir yamyla ters/yanlis biling
iiretir; bir yaniyla kiiltiirii/toplumu bir arada tutan siva islemi goriir; bir yaniyla da

bunlar1 somut birer pratik olarak yapar. Ancak ideoloji dedigimiz olgu biitiinciil, tek

143



yonlii ve tutarl bir biitiin degildir. Ideoloji de kendi iginde farkliliklar ve celiskiler
tagimaktadir. Yalnizca egemen ideolojiler degil, onlara muhalif ideolojiler de vardir.
Bunlar ayn1 zaman diliminde oldugu kadar, birbirini takip eden siireclerde de celiskili
durumlar gosterebilirler. Sinema da diger araglar gibi ideolojik olarak kullanilabilir.
Ertan’a gore sinema bir yandan egemen ideolojinin degerlerini benimsetmeye
calismis, diger yandan egemen ideoloji disinda yer alan muhalif diigsiinceye sahip
kesimlerin kendilerini ifade alan1 olarak kullanilmistir.?®® Bu iki yaklasima da acik

olan sinema, ayni1 zamanda yonetmenin egilimlerini sundugu bir alandir.

Feyza fikirleri dolayisiyla sik sik babasiyla tartisir, ayri diiser. Babasini elestirir, “Her
seyden once bir din gergegi var ve dindar kimseler mevcut”. Celal, “Fakat bunlar hatali
yanls isler yapiyorlar. Hem devlete hem de bizim bildigimiz Islamiyet’e karsi
cikiyorlar” der. Feyza iginse ayrim noktasi burasidir, “Devlete karsi ¢iktiklarini
bilmem ama biz Islamiyet’i bilmiyoruz”. Bu diyalogda da alt1 ¢izildigi iizere devlet ve
Islam Kefenin iki ucudur. Mesele Miisliimanlarm, kitap okumak, sohbet diizenlemek,
namaz kilmak, ticaretle ugrasmak gibi ibadet ve mesguliyetlerine O6zgiirliikk
getirilmesidir. Bunlar disinda devlet diizenize, yonetici sinifa doniik degisim
diisiinceleri mevcut degildir. Diger tiirlii sosyoloji okuyan Feyza’nin “devlete karsi

ciktiklarini bilmem” gibi muglak bir yanit vermesi gercek¢i olmazdi.

Yonetmen Cakmakli’nin ilk filminde Feyza karakterinin bir ask oyunu ile baslayan
degisim seriiveni yirmi y1l sonra bu kez sosyoloji okuyan ve yasadigi hayati sorgulayan
bir gen¢ kiz olan Feyza olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Her iki Feyza’da tist sinif
ailelere mensuptur, ikisi de ellerindeki imkanlara karsin farkli bir yasami se¢gmislerdir.
Ancak yeni Feyza degisimi icin aska degil, kendi aklina ve kalbine yonelir, okur,
arastirir ve hayati sorgular. Tiim bu 6zellikler filmde cinsiyet¢i unsurlarin varligina
karsin, yirmi yilda gelinen olumlu bir noktadir. Fakat degisimi tetikleyen kitaplar
Feyza’ya veren yine Bilal’dir, samimi olmalarina ve siirekli gorligmelerine karsilik
“Hatice” degil. Bakanin oglunun isledigi sugu babasinin mevkisi dolayisiyla ortbas
etmeyi reddeden Abdullah, istifa eder. Ona gore kanunlar neyi soyliiyorsa ona kat’i
suretle uyulmalidir, “Ben bakanlarin degil, kanunlarin emrindeyim beyefendi.
Kanunlarin hadkim olmadig1 yerde istibdat vardir, zuliim vardir”. Abdullah’a gore

kanunlar sorgulanmazdir, hata ise onlar1 keyfi olarak uygulayanlardadir.

238 Burak Bakir ve M. Talha Altinkaya (Der.), Sinemasal “Ideoloji”, 13-16.
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Bags komiserlik gorevinden istifa eden Abdullah’in yeni hedefi Misir’1 ve diger iilkeleri
dolagarak durum tespiti yapmaktir. Misir’in farkli sehirlerinde halkin durumunu
incelemek iizere yola ¢ikar. Yolculuk esnasinda otobiisiin radyosunda Arap ezgileri
calmakta, sofor de eslik etmektedir. Abdullah yaninda oturan kisiye miizikten duydugu
rahatsizlig1 dile getirir, “Ne kadar dertli bir milletiz, dertler tiikense icat eder hale
geldik”. Adam, “Nasil yani?” diye sorar. Abdullah, “Iyi ile kotilyii karistirmak milli
aligkanlik haline geldi. Su sarkiy1 dinleyenlerin miizik kiiltiirii oldugu s6ylenebilir
mi?” Adam Abdullah’in sézlerine karsilik, “Affedersiniz ben Hristiyan’im. Ama
sOylediklerinize katiliyorum™ der. Abdullah, ¢alan miizik kadar, toplumdaki sanat, ilim
ve nezaket yoksunlugundan da sikayet eder. Yanindaki Hristiyan ise, “Teknolojide ¢ok
gerisiniz, kiiltiir seviyenizde diisilk. Bu agig1 nasil kapatacaksinmiz?” diye sorar.
Abdullah’in cevabi Islam’a donmektir. Namaz kilmak kadar iktisadi yasam da
mithimdir ve ¢6ziim dindedir. Bu diyalogda Abdullah’in kendi iilkesinin kiiltiiriine
kars1 kiigiimseyici tavri, sanatin, ilmin ve kiiltiirel 6gelerin kusaklar boyunca olusan
bir birikim oldugu gercegine ters diismekte, bu olgularin “insa edilebilir” olduguna
isaret etmektedir. Yonetmen Cakmakli Tiirk sinemasinda farkli egilimleri ortaya
koyma girisimiyle sinema yolculuguna ¢ikmistir. Oncelikli amacinin milli kiiltiirii
olusturan ilim, sanat ve din olgularini sinemada temsil etmek bi¢ciminde ifade etmistir.
Film Misir’da gegmektedir, fakat mesele Tiirkiye’dir. Otobiiste ¢alan miizikten kasit
arabesk miiziktir. Kdyden kente go¢ ve kentlesmenin artmastyla kiiltiirel ikilik yasayan
gecekondu kesiminin, yasadiklari sorunlari, ge¢im sikintilarini, gelir adaletsizligini ve
dislanmay1 anlatmak iizere toplumun i¢inden ¢ikan arabesk miizige bu bakis,
yonetmenin ifade ettigi milli kiiltiiriin bir halk kiiltiiri olmadig1 diisiincesini

desteklemektedir.

Arabesk kiiltiir, feodal kimligini ve geleneksel 6zelliklerini koyde birakan kitlelerin,
kentsel hayata uyum saglamada yasadiklar1 problemleri yansitmak amaciyla kendine
has olusturdugu bir degerler sistemidir.?®® Yasadiklar1 sorunlari, sikintilar1 disa vurma
bi¢imidir. Filmlerde vurgulanan Osmanli’nin kiiltiirel yapisindan kasit halk
kiltirinden uzaktir. Minyeli Abdullah’in yakindigi arabesk miizik ve halkin
“cahilligi”, Tiirkiye’de halki “cahil” olarak nitelemekle suglanan Kemalist goriisten

farkli goriinmemektedir. Abdullah’1 “kiiltlirli”, arabesk miizik dinleyen dertli bir

239 Bek, “1970-1980 Yillar1 Arasinda Tiirkiye’de Kiiltiirel ve Sanatsal Ortam”, 33.
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otobiis soforiinii “cahil” yapan hangi “milli” gostergedir? Resat Nuri Giintekin’in
Calikugu (1922) romaninda “cahil” Anadolu halkini bilinglendirme gorevi atfettigi
Feride ile Cakmakli’nin yollara diisiip halkin kiiltiiriinii begenmeyerek kendi kiiltiir
tasavvurunu sunma gorevi bigtigi Abdullah arasindaki fark nedir? “Dertleri olmasa da
dert tiretmeye merakli” bir halkin “derdi olmadigini” ancak kiiltiirlii bir “6nder” anlar
yahut “Misliimanliga hiirmetli” bir “Hristiyan”. Namaz kilmak ig¢in otobiisii
durdurmak istediginde muavinin tepkisiyle karsilasan Abdullah, mola verdirmeyi
basardiginda namaza kosan diger Miisliimanlara sitemde bulunur, “Adam Hristiyanlig1
ile beni destekledi, sizden ses c¢ikmadi. Miisliimansak oOnce bu pisirikliktan
kurtulmamiz lazim”. “Cahil” halka kiiltiir gotiirme projesine duyulan ihtiyacin
sembolii, abdest almak tizere kollarin1 sivayan yasli amcadir, “Bizlere senin gibi yol

gosterip akil veren olsa cabuk diizelirdik”.

Abdullah Misir sehirlerindeki sinema ve oyun salonlarini, eglence mekanlarini dolasir.
Miisliimanlar zevk sefa i¢inde eglenir goriinmektedir. Fabrikalar1 dolasirken, is¢ilerin
degil, sanayicilerin dertlerini dinler. Iscilerin ¢ok “iptidai” olduklarin1 sdyleyen
Abdullah’1, “kalifiye is¢i bulmak kolay degil” sozleriyle is yeri sahibi de destekler.
Amacinin miidafaasiz kalmis sanayici arkadaslarin1 dayanisma sandig1 camiasinda bir
araya getirmek oldugunu soyleyen Abdullah, is yeri sahibinin, “Hazir gelmisken
is¢ilerle de goriigseniz, ilminizden, irfaninizdan faydalansalar” ricasi lizerine iscilerin
yanina gider. Yemekhanenin duvarlarinda iinlii sanat¢ilarin posterleri asilidir. “Bu
resimleri niye astimiz?” diye soran Abdullah’a, iscilerin birinden “I¢imiz aciliyor”
yanitini gelir. Abdullah, “Neden iginizi agma ihtiyaci hissediyorsunuz?” sorusu yerine
hayiflanarak, “Iginiz acildikca nelerin kapandigini bilseniz” der. Bu sahneden
anlasilacag iizere Abdullah ile sanayici-isveren sinifi dayanisma igindedir. Is¢inin is
ahlaki ve sorumlulugundan uzak olmasindan dert yakinan Abdullah, tiretici gii¢lerin
emegini Marksizm’e “prim vermemek” adina gérmezden gelmis, hatta kiigiimsemistir.

Meselesi proleterin degil, burjuvanin “i¢ini agmak™tir.

Abdullah’in seyahati, bozulmus bir toplum imaji olusturmus, gordigi ¢irkin
manzaralar onu yormustur. Dondiigiinde hocasin1 ziyaret eder. Hocanin yeni telkini
Avrupa’dir, “Avrupa’ya bizden giden ilimi ve teknigi malimiz olarak geri alacagiz”.
Avrupa’ya gitmeye karar veren Abdullah’a olur veren Hocasi, “Orada Oksiiz gezen

meziyetlerimizi, ilim ve teknigi al, buraya getir” der. ilim ve teknige alinir-satilir
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muamelesinde bulunmak, Bati diisiincesine bakista eskimeyen sag-muhafazakar

yaklagimin semboliidiir.

Abdullah Avrupa yolculuguna baslarken basindaki takkeyi ¢ikarmis, Fransiz beresi
takmustir. Ik dénem filmlerinde oldugu gibi yolculuk esnasinda Osmanli’nin fethettigi
bolgeler, bir zamanlar Miislimanlarin yasadig1 yerler gezilir, tarihsel bilgi verilir.
Ancak Abdullah’in “Hayir, beni mazinin hayran1 sanma. Unutma ki kokii olmayan
aga¢ yasamaz. Mazi benim kokiimdiir, onun tizerinde yiikseldim, ondan beslendim,
giiciimii yine ondan almaktayim. Dallarimi istikbale uzatiyorum. Yirmi birinci ylizyila
meyvelerimi dokecegim” vurgusu yonetmenin ilk donem filmlerindeki salt tarihsel
vurgunun 6zelestirisi gibi gortinmekte, ancak filmin bigimi bu vurgu ile gelismektedir.
Ik donem filmlerindeki Tiirkliik ve Tiirk kiiltiirii mesaji yerini Islam kiiltiiriine
birakmis ancak Islam’daki iimmet kavrami konu edilmemis, Islam vurgusu,
Tiirkiye’ye atifla Misir’in toprak sinirlari icinde, Islami kimligi 6n plana cikaran
ekonomik bir gelisme tasavvuru ortaya koymus, milletten kasit ulusal alanla sinirl
tutulmustur. “Demiri en ¢ok kullanan Almanlar, Peygamber kissalarini okuyanlar da
biziz. Hayir hayr, diinya herkese terakki diinyasi bize tedenni diinyasi olamaz.
Miislimanlar maddede ve manada kalkinmalidir” ifadesi sdylem olmaktan &tesini
ifade etmemektedir. Zira icki igmek, gelisememenin Oniindeki “en 6nemli” engel
olmay1 siirdiirmiistiir. Demir ve kissa 6rneginin i¢i doldurulamamistir. Abdullah’in
goriistiigli Alman is insant Abdullah’in zihnindeki Batilidan farklidir. Filme gore
Batililar disiplinle galismakta, tiretmekte ve kanunlara harfiyen uymaktadir. Abdullah
Avrupa gezisinin sonunda anlar ki, “Biz aldatilmisiz. Kahveleri, meyhaneleri, barlar
medeniyet sanmisiz”. Abdullah’in degisim talebi sosyal ve siyasal yasamdan ¢ok

iktisadi alanla sinirlidir.

Abdullah’in ¢aligmalarindan rahatsizlik duyan burjuva, Bilal’e suikast diizenlemeye
karar verir. Bilal’in gergeklestirdigi toplantiy1 basma karari alan sol gortislii 6grenciler
ile derin devlet organize olur. “Yasasin devrim kahrolsun gericiler” sloganiyla salonu
basan 6grencilerin elinde bir silah ateslenir ancak Bilal’i vuran salonda konuslanmis
bir tetik¢idir. Bilal oliir. Salona gelen polisler Abdullah’1 tutuklar. Abdullah’mn her
sartta yaninda yer aldigi rejim ve kanunlar bir kez daha Abdullah’in “aleyhine”

islemekte yahut isletilmektedir.
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Yiicel Cakmakli Minyeli Abdullah-2 filminden sonra TRT ve bazi 6zel kanallarin
sponsorlugunda filmler ¢ekmistir. Bu filmler, Bisri Hafi (1992), Miimin ile Kafir
(1992), Son Tiirbedar (1996)’dir. Bu filmler tarihsel ve dini agirlikhidir. Tiirk
Sinemasmin ilk dénem din ve din adami temsillerini hatirlatmakta olan filmler

evliyalarin ya da evliyalik makamina yiikselen kisilerin hikayelerine odaklanmaktadir.
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GENEL DEGERLENDIRME VE SONUC

Yiicel Cakmakli, ceyrek asr1i gegen sanat hayatina birgok sinema filmi, dizi ve
televizyon filmi sigdirmis, Yesilgam’a adimi yazdirmis yonetmenlerden biridir.
1960’larin sonlarindan itibaren Tirk sinemasinda etkili olan ii¢ akim, devrimci
sinema, ulusal sinema ve milli sinemadir. Birinci ve Ikinci Diinya Savaslari’nda
propaganda araci olarak kullanilan sinema, iktidarlar ve yapimcilar acisindan higbir
zaman sadece keyifli vakit gecirme araci olarak goriilmemistir. Tirkiye’de 1950°1i
yillardan itibaren toplumsal meseleler de sinemaya aktarilmaya baglanmistir.
Sinemanin toplumsal meselelere egilimi ve belli diisiinceleri halka aktarma aract
olarak goriilmesi 1960’11 yillarin ortalarindan itibaren goriiniir olmustur. Bu ortamda,
1970 yilindan baglayarak Batililagma diislincesine kars1 yerellesme ve milli bir sinema

yaratma gayesi ile film liretmeye baslayan isim Yiicel Cakmakli’dir.

Cakmakli filmlerinde farkli bir egilimi sahnelemek iizere yola ¢ikmis olsa da
Yesilcam’in melodram formundan kagamamistir. Melodram, 6zellikle 19. Yiizyildaki
gercekei romanlardan tiireyen ve iyi-kotii karsitligini besleyen popiiler bigim olarak
kozmopolit sinemay1 da sekillendirmistir. Cakmakli’nin diisiincesine gore sinemaya
girdiginde iki gorlis hakimdir. Biri, Batic1 ve kapitalist uyarlama olarak “kozmopolit
sinema”, digeri Marksist ve sosyalist gerceke¢i filmler olarak “toplumsal gercekei
sinema”dir. Cakmakli amacinm1 bu iki akimin disina ¢ikarak taklit¢ci olmayan, kendi
kiiltirel kaynaklarmma dayanan, dini ve ahlaki duyarliliga sahip filmler olarak tarif
etmistir. Cakmakli’nin sinemaya dair sdyleminde her daim bir 6z vurgusu olmustur.
Bat1 kaynakli sinema, kendi 0ziinii dayatarak kendi hayat tarzina 6zendirmistir.
Cakmakli’ya gore bu hayat tarzi bizim degerlerimize uygun olmadigindan Tiirk
toplumu bu kiiltiire uyum saglayamamistir. Bundan dolay1 Batili ve yerli kiiltiir ikiligi
olugsmustur. Cakmakli’ya gore catisma kesin suretle sinifsal ikilik degil, kiiltiirel bir
durumdur. Marksist goriisiin etkisindeki toplumsal gercekci ve devrimei sinemay1
elestiren Cakmakli, Weberci agiklamaya dayanarak kiiltiirel ikiligi benimsemektedir.
Filmlerinde kiiltirel ikilik vurgusu her zaman On planda olmustur. Millilik

arayigindaki amac ise, milliligin ne oldugunun saptanmasi ve bunun sonucunda
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ulagilan 6ze donmektir. Bu anlamda Yiicel Cakmakli hem eglendiren hem de egiten

bir arag olarak sinemay1 kullanmanin gerekliligi iizerinden tezini kurmustur.?4°

Cakmakli’nin sinema seriivenine baslarken ve yasaminin farkli donemlerinde yazmis
oldugu yazilar, yapmis oldugu soylesilerde bu goriis iginde oldugu goriilmektedir. Bu
fikirler dogrultusunda film yapan bir yonetmen olarak Cakmakli’nin sanatinin
toplumsal sorunlarin arkasindaki yapilanmaya dair muhalif bir elestiri mi, yoksa
filmlerin bi¢im ve igerik itibariyle iktidar ideolojisini yeniden {ireten bir yapiya mi
karsilik geldigini ¢6ziimlemek, calismamizin temel amacini olusturmustur. Bunun
yaninda din olgusunun toplumsal yasamdaki karsiliginin hakim kiiltiirel kodlar ile
iliskisi, sinemada kadinin temsilindeki cinsiyet¢i kodlarin yeniden {iretimi, milli ve
yerel sdyleminin sunumu, halk kiiltiiriiniin temsili gibi basliklar sinema-ideoloji
baglaminda toplumsal yapiy1 bi¢imlendirme noktasindaki etkileri géz oniine alinarak

incelenmistir.

Yiicel Cakmakli’nin sinema yapma siirecing, filmlerinin amacina, sinemayi
aracsallagtirarak Batililagma karsisinda yerliligi on plana ¢ikarma gayretine
caligmamizin ikinci bolimiinde detayli olarak yer verdik. Tezimiz, Yiicel
Cakmakli’nin farkli egilimlerin kendine sinema sahnesinde yer buldugu bir donemde
milli sinema tanimi i¢inde iiretmis oldugu filmlere odaklanmaktadir. Yonetmenin dini
ve kiiltiirel hassasiyetleri onceleyerek olusturdugunu ifade ettigi “milli sinema’nin,
dini igerigi ilk donem filmlerinde sembolik gostergeler iizerinden bicimsel bir
vurguyla ele alinmistir. Son donem filmlerinde daha goriiniir hale gelen dini temsil,
miisliiman kesimin ibadetlerine ve inangla ilgili ritliellerine kisitlama getirilmemesi
disinda herhangi bir muhalif elestiride bulunmamistir. Riiya, tiirbe, namaz, cami, dua
vb. semboller tiim filmlerinde dini temsil noktasinda siklikla is gérmiistiir. Islami
hassasiyetleri ve kiiltlirel degerleri 6n plana alarak sinemay1 aragsallastiran Yiicel
Cakmakli filmlerindeki dini egilim 6zel alanla siirl, bireysel aydinlanma ve ruhi
bunalim regetesi, bigimsel bir inang tasavvuru olmak disinda, giinliik yasamin igine,
siyasi, ekonomik ve sosyal alana, toplumun iginde faal olarak yasanan insan
iligkilerine sirayet etmemektedir. Milli vurgusu ise, halk kiiltiirinden ziyade Osmanl
ve eski Tiirk kiiltiiriiniin sembolleri lizerinden tarihi bir dykiinmeye sahne olmaktadir.

Toplumdaki alt ve iist sinif gostergeler kiiltiirel bir ikiligi one ¢ikararak siniflar arasi

240 Arslan, “Milli Sinema, Milli Televizyon: Yiicel Cakmakli”, 56-58.
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esitsizligi goriinmez kilmistir. Filmler siyasi ac¢idan hi¢gbir zaman doneminin iktidar
ideolojisine ve Kemalist diisiinceye ters diigmemistir. Bu bakimdan Cakmakli
filmlerinin siyasi sOylem igermedigini sdylemek dogru olmayacaktir. Calismamizda
detayli analizini yapmis oldugumuz on bir film, Cakmakli’nin yukarida da ifade
ettigimiz ilizere sinifsal bir ikiligi, alt ve tist sinif farkliliklarin degil, kiiltirel bir ikilik

vurgusu ile Batili ve yerel yasam formunu konu edinmistir.

Ucgiincii boliimde yapmis oldugumuz film analizlerinde Bat1 ve Baticilik diisiincesi,
bozulmus, ahlaki degerleri olmayan, yalnizlasma ve yabancilagsmanin yogun oldugu,
dini degerlerin etkisini ve Onemini yitirdigi bir yasam bic¢imini ifade etmektedir.
Birlesen Yollar (1970) filmindeki Feyza, Cile (1972) filmindeki Zehra, Oglum Osman
(1973) filmindeki Osman, Kizim Ayse (1974) filmindeki Melahat karakterleri,
bozulmus, yozlasmis, kendi kiiltiiriinii, geleneklerini, inancin1 unutmus, eglenmeyi
yasamin gayesi olarak goren, elinden ickiyi diisiirmeyen, inanc1 ve kiiltiirii asagilayan,
her tiirlii yalanin ve aldatmanin mesru sayildig1 bir tutum igerisindedir. Cakmakli’ya
gbre Batililagsma, bu gibi 6zellikleri ile yerli kiiltiirii unutturmakta ve toplumsal yapinin
isleyisini bozmaktadir. Ancak, burada verilen Bati1 imaj1 ve Bati diislincesi Batinin
gercekligini yansitmaktan uzaktir. Diger taraftan Batinin ilim ve teknigini alirken
kendi kiiltiirel kimligini koruma diisiincesi, higbir maddi ya da manevi degisimin tek
yonlii ve etkisiz bigimde bir toplumdan digerine gecemeyecegi goz oniine alindiginda
anlamli goriinmemektedir. Cakmakli’nin filmlerinde, yasadigimiz toplumda kiiltiirel
ve dini agidan uygun goriilmeyen bir takim tutum ve aligkanliklarin Batililagsma ile
Ozdeslestirildigi goriilmektedir. Batinin yiizyillarca siiren ekonomik, sosyal ve
diigiinsel gelisimi, kendi toplumsal sartlar1 i¢inde olumlu- olumsuz yonleriyle konu
edilmemistir. Ustelik her kétiiliigiin kaynagi olarak gosterildiginden dolayr Bati
toplumunun gergekligi ile uyusmamakta, gergekgi bir durus ifade etmemektedir. Bu
anlamda Cakmakli, filmlerinde sundugu Bat1 modelinin karsisina milli ve yerli kiiltiiri
koymus, ancak millilik vurgusu bir takim tarihsel yapitlara, kahramanlik dykiilerine
atifla sinirhi kalirken yerellik ise kiiltiirel bir ikilik vurgusu sebebiyle Anadolu

gercekliginden kopuk, otantik bir betimleme ile ele alinmistir.

Ornegin filmlerde ev iginde kullanilan esya ve objeler kiiltiirel bir ikilige uygun olarak
Batili ve yerel unsurlar1 n plana ¢ikarmaktadir. Ust sinif bir sehirlinin evinde liiks
mobilyalar, vazolar, tablolar, antika eserler bulunmaktadir. Birlesen Yollar (1970)

filminde Bilal gibi milli kiiltiirii temsil eden bir karakter sinif atladiginda evsel yasam
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yine st sinif gostergeler lizerinden karakterize edilmistir. Ancak “sekiiler”-list sinif
bir yasamin gostergesi olarak drnegin evin igine poker masasi yerlestirilmek suretiyle
kiiltiirel ikiligin Batici tarafi dne ¢ikarilmustir. iki ev arasindaki farklilik “poker
masas1” ile kiiltiirel sinif gostergesi sayilirken, inanci ve kiiltiirel degerleri 6n plana
cikan alt smif ev, miitevazi dosenmis, seccade, kilim, divan gibi kirik dokiik, eski
esyalarla karakterize edilmistir. Dindar-sekiiler, Batici-milli karsitliklari disinda alt ve
ist smif arasinda ekonomik gostergelerin one ¢iktigi yasam bicimi Cakmakl
filmlerinde temsil edilmemistir. Osmanli’nin yapisinda sinifsallik ve feodalite
olmadigini, bu yilizden filmlerindeki vurgunun bu gibi esitsizlikleri konu
edinmeyecegini bastan ifade eden Cakmakli, zengin ve fakir, alt ve list gelir gruplarini
kiiltiirel ikilik lizerinden ele almistir. Ancak bu temsil alt ve iist sinifin yasam
gercekligini ortadan kaldirmamaktadir. Dindarlik ve geleneksellik fakirlik ve kirsalla
0zdes ise neden Birlesen Yollar (1970) filmindeki Bilal karakteri dindar bir 6grenci
iken ekonomik gostergeleri degistiginde yasamis oldugu miitevazi evi ve mahalleyi
terk ederek liikks bir villaya yerlesmistir? Film Feyza’nin degisimine odaklanirken
bizim odaklanmamiz gereken Bilal’in degisimi olmalidir. Yo6netmenin filmlerindeki
dini ve kiiltiirel vurgu, siyasi mesaj ve kiiltiirel ikilik gz oniine alindiginda sag-
muhafazakar soylemi yeniden tirettigi goriilmektedir. Yonetmen ilk filmini ¢ektiginde
koalisyon ortaklig: ile iktidarda bulunan CHP kanadi ulusal, MSP ise milli sdylemi
sahiplenmigstir. Bu bakimdan sinemada yasanan isimlendirme tartigmasinda ulusal
kanadin sinemadaki sunumunu CHP ideolojisini temsilen Halit Refig, milli kanadim
ise MSP ¢izgisindeki din vurgulu ideolojisi ile Yiicel Cakmakli temsil etmistir. Bu iki
egilim “farkli” yollar tercih etmis goriinse de filmlerin konular1 ve isleyis bigimleri
cogu kez birbirinin yerine ge¢cmis, hatta birbirini tamamlamistir. Uyum ig¢indeki iki
ideolojik sdylemin hangi “farkliliklar1” sinemaya tasidiklari ise biz “seyircilerin”

takdirine kalmstir.

Cakmakli’nin filmlerine adini veren en énemli kavram “milli”’dir. Millilik daha ¢ok
yerli vurgusu ile kirsal-koy yasami ile 6zdes kabul edilmistir. Milli séylemi, bu
topraklarda olusan ve zaman i¢inde kusaktan kusaga aktarilan 6z degerleri temsil
etmektedir. Batililagsma disiincesiyle birlikte yok sayilan, ge¢misten gelen bagi
kopartilan 6z kiiltiirel deger ve ozellikler, milli diisiincenin yeniden tanimlanmasi,
tanitilmasi, en azindan hatirlanmasi yoluyla bozulan toplumsal yapiy1 onarma fikri

olarak belirmistir. Ancak bu degerleri bugiiniin gercekliginden kopartarak gegmise
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Oykiinme bi¢iminde ele alan yonetmen, 6rnegin Memleketim (1974) filminde Leyla ve
Mehmet karakterinin Balkanlara yaptiklar1 gezide Osmanli doneminde yapilmis tarihi
yapilari, birakilan eserleri ve kahramanlik hikayelerini milli kiiltiirii olusturan unsurlar
olarak vermistir. Hakeza, Oglum Osman (1973) filminde Osman karakteri, 6nce
Makedonya ve Uskiip’te Osmanli yapilarini incelemis, daha sonra Edirne ve
Bursa’daki tarihi eserler ile Tiirk devlet liderlerinin biistlerini ziyaret etmistir. Gegmis,
kusursuz, lekesiz, temiz ve 6zlenendir. Ona yeniden kavugmak i¢in Bati kiiltliriiniin
etkisinden “arinmak” gerekmektedir. Verilmek istenen mesaj sag-muhafazakar
sOylemin millilik vurgusundan farkli degildir. Cakmakli filmlerindeki milli vurgusu
tarihi yapitlar ve gegmiste kazanilan basarilari konu edinirken bugiiniin gercekliginden

kopmus bir “millilik” kavrayis1 sunmaktadir.

Herhangi bir sanatin, icraatin, atilimin basina “milli” taniminin getirilmesi bize ne
anlatmaktadir? Kuskusuz bu tanim bir seye “bu bizdendir, 6ziimiize uygundur,
hepimizin yararinadir” mesaji vermekte, gelebilecek elestirilere kendini kapatarak
iddiada bulunan yapiya kendi i¢inde bir hareket alan1 saglamaktadir. Bu alan var olan
yapinin  muhafazasi ve siirdiiriilebilirliginin ~ gerekcelerinden  biri  olarak
kullanilmaktadir. Bu tanimlamalara herhangi bir elestiri, 6z degerlere, yerli vurguya,
toplumsal yarara kars1 durmakla es deger tutulmaktadir. Bu sebepten milli sinema,
milli edebiyat, milli egitim, milli savunma, milli goriis gibi tamlamalar sanat ya da
siyaset alaninda siklikla i gormiistiir. Ulusal tanimlamasi ise sinema alaninda milli

ifadesinin sekiiler versiyonudur.

Cakmakli filmlerinde ge¢misin gergekgi bir analizi, 6rnegin Tiirklerin devlet idare
etme bi¢imleri, halkla iligkileri, siyasi ve ekonomik stratejilerinden ziyade
kahramanlik Oykiileri ve biraktiklar1 eserler konu edilmistir. Ancak bugiiniin
gercekligi ve degisen toplumsal yapinin gegmisle hangi sartlarda ve hangi bigimde
iliski kuracagi, biyografi ve tarihin iligskilendigi ortak bir toplumsal zemin
olusturulmamais, nostaljik bir tarih algisi ile toplumsal sorunlarin ardindaki yapisal
sebeplerin iistli Ortiilmeye c¢alisilmistir. Bu tutum muhafazakar sdylemin tarih
tutkusunun en bariz gostergesidir. Bati etkisinden kurtulmanin regetesi salt bir tarihsel
geri doniis olarak sunulmustur. Iginde yasadig1 toplumsal yapiya dair alternatif ¢oziim
iiretemeyen zihniyet, careyi nostaljide, kahramanlik Oykiilerinde aramakta ve

degisimin anahtar1 olarak sdylemsellestirmektedir. Yiicel Cakmakli bunu filmleri
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yoluyla yapmustir, ancak bu yalnizca onun problemi degil, muhafazakar ideolojinin

genel sorunudur.

Yiicel Cakmakli i¢in milli kiiltiirii olusturan olgulardan biri “din”dir. Sinemada dinin
temsili, film yapma amaclarindan birini olusturmaktadir. Tiirkiye’de dini 6geler
1950’11 yillarin basinda giindeme gelmistir. Cok partili yasama gec¢is ve degisen
iktidarla birlikte rejimin getirdigi diizen sorgulanmis ancak arzu edilen degisiklikler
yapilamayinca ezanin Arap¢a okunmasi, radyoda Kur’an ve mevlit programlarinin
baslamasi, din derslerinin ortaokula kadar genisletilmesi, kapanan bazi tiirbelerin
yeniden ziyarete agilmasi, hac endiistrisinin hizlanmasi gibi yenilikler getirilmistir.
Yeni siyasal iktidarin din alaninda getirdigi yeniliklerin sinemaya yansimasi
gecikmemistir. 1950’lerde baslayan bu akimla sinemada dinin temsili, dini kisiliklerin-
kahramanlarin temsili bigiminde tezahiir etmistir. Filmlerin ortak tarafi dini
konulardan ziyade dini kisilikleri tanitmaya yonelik tecimsel yapimlar olmalaridir.
Filmler, Miislimanligin en bilinen 6gretilerini dahi yansitmayan, piyasaya doniik
yapimlardir.?** Cakmaklr’nin ilk filmi Birlesen Yollar (1970), sinemada dinin temsili
noktasinda oOnceki yapimlardan ayrilmakta, daha once kahramanlarin hikayeleri
tizerinden sunulan din bu defa giinliik hayata sirayet etmektedir. Dinin sinemadaki bu
yeni gorlniirliigiinic Cakmakli’nin ilk filmi {izerinden inceledigimizde, manevi bir
tatmin duygusu, ruhi bunalimdan kurtulus recetesi, aydinlanma, huzur gibi kisinin
maneviyatini artiran mistik bir alan olarak yansitildigi goriilmektedir. Hilmi Maktav’a
gore Yiicel Cakmakli milli sinema tarifinde kullandig1 “Misliiman Tiirk halk:” ifadesi
ile ulusal sinemadan ayrilmig, Feyza'nin tesettiire girdigi sahneler Yiicel Cakmakl
sinemasini milli sinema yapmistir.?? Fakat Cakmakli’nin milli nitelemesi igerisinde
yalnizca din olgusunu barindirmamaktadir. Din; kiiltiir, sanat, ilim, gelenek gibi milli
kiltlirii olusturan parcalardan birine tekabiil etmektedir. Dini olandan bir kadinin
tesettiire girmesini algilamamiz yeterli ise Birlesen Yollar (1970) filmine “dini film”
demek anlamli olacaktir, milli film degil. Zira Cakmakli sinemasin1 ulusal sinemadan
ayiran bu detay ilk filminden hemen sonra siliklesmis ve Memleketim (1974) filmiyle
gbriinmez olmustur. Batililasma karsisinda din, Durkheim’in toplumsal biitiinligi

saglamada yapistiric1 olarak gordiigi isleve tekabiil etmektedir. Toplumsal isleyisin

241 Evren, “Yesilcam ve Inang Sinemas1”, 11.

242 Maktav, “Kur’an’dan Kurama Islami Sinema”, 992
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dogru ve aksamadan siirmesi, bozulmus, kdhnemis bir kiiltiiriin etkisinin toplumdan
arindirilmasi i¢in en giiglii silahlardan biri din olarak verilmistir. Cakmakli’nin bu
vurgusunun dinin vahiy boyutuna mi, algilanisina m1 yoksa kiiltiirel yorumuna mi
yonelik oldugunu sordugumuzda, filmlerin bize verdigi yanit, semboller iizerinden
tanimlanan bir din ve geleneksel bir inan¢ tasavvurudur. Birlesen Yollar (1970)
filminde Batili ve kozmopolit bir yasamdan gelen Feyza’nin degisiminde diger
filmlere nazaran dini etki yogunlukla verilse de inancin bir yagsam bigimine doniismesi
bos birakilan bir alandir. Filmin bas erkek karakteri Bilal ise muhafazakar bir geng
olarak, miitevazi mahalle yagamini ve inancinin gostergelerini, ekonomik kosullari
degistiginde terk etmistir. Bu acidan Cakmakli filmlerinde zengin-dindar imaji
bulunmamaktadir. Din ve dindarlik fakirlikle, kirsalla ve mahalle kiiltiiriiyle

Ozdeslestirilmis, bu tanimlara saflik, temizlik ve bozulmamislik atfedilmistir.

Cakmakli’nin ilk donem filmlerinde din; cami, tiirbe, seccade, takke, Kabe resimleri,
dua, riiya gibi semboller lizerinden sunulmustur. Kadercilik, sabir, dua, zuliim ve
haksizlik karsisinda sabra siginma Cakmakli filmlerinde sik¢a kullanilan dinsel
temalar olmakla birlikte devletin toplum tizerinde hakim kilmak istedigi inang
ekseninin de en 6nemli 6gelerini olusturmaktadir. Zorluklarla miicadele etmek, iradeyi
kullanmak, haksizlik karsisinda direnmek, bireyin kendi elinde olan, miicadele
edebilecegi alanlar dahi “Allah’in takdiri”ne birakilmis, fatalist bir tutum One
cikarilmistir. Ornegin Cile (1972) filmindeki Kenan karakteri bir hastaliga yakalanmus,
ancak higbir tedavi almadan, hi¢ doktora gitmeden 6liimiinii beklemistir. Garip Kus
(1974) filmindeki Zeynep, ona inanmayan ve ¢ocuguyla sokakta birakan esini sorumlu
tutmak yerine sugu kaderine atmis, alnina yazilan neyse onu gektigini diistinmiistiir.
Minyeli Abdullah (1990) filminde iftiraya ugrayan Abdullah, kendini savunmasi igin
avukat tutmay1 reddederek, Allah’t vekil tuttugunu ifade etmistir. Yine aynm filmde
iskenceye ugrayan Abdullah’a riiya yoluyla sabir telkin edilmis, dliimden sonraki
yasamda kazanacaklari i¢in zulme katlanmasi Onerilmistir. Bu gibi orneklerden
anlasilacagi tizere Cakmakli’nin filmlerindeki din vurgusu, bireysel bir aydinlanma,
huzur ve siiklin iginde bir yasam siirmek iizere sakinlestirici, arindirici bir regete olarak
Batililasma diisiincesinin ve 0Ozellikle Marksizm’in karsisina konumlandirilmistir.
Toplumsal taleplerden ziyade bireysel degisimler iizerinden milli ve dini vurgu 6n
plana cikarilmis, toplumsal beklenti 6zellikle son donem filmlerinde giinliik yasam

ritiiellerinin 6zgiirlesmesi ile sinirh tutulmustur.
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Toplumsal cinsiyet, Yesilcam’in genelinde oldugu iizere Cakmakli’nin filmlerine de
sirayet etmis, kadinin toplumdaki ikincil konumu cinsiyet¢i roller iizerinden One
cikarilmistir. Kadin karakterler filmlerin genelinde ya kurban olmus ya da kurban olan
eslerinin yiikiinii gekmislerdir. Bu agidan en fazla 6ne ¢ikan film, 1974 tarihli Dirilis
filmidir. Filmde esinin madde bagimlilig ile miicadele eden Zeynep, her tiirlii aldatma,
yalan ve oyuna maruz birakilmasina karsin, esini yaptiklarindan dolay1 higbir zaman
sorumlu tutmamus, ona destek olmak i¢in tiim yasamini heba etmistir. Aile bireylerinin
birbirine destek olmasi, sevginin bazi hatalar1 gériinmez kilmasi elbette anlasilirdir.
Ancak yillar siiren tek tarafli bir gayret ve kadina bicilen sabir ayn1 zamanda ona
koyulan sinirlar1 temsil etmektedir. Tiirk sinemasinda kadinin temsili, kaderine boyun
egen, elindekiyle yetinen, kendi igsel diinyasinda yasadig1 ¢atigmalara yer verilmeyen
ikincil roldedir. Dirilis (1974) filminde Zeynep’in gosterdigi sabir sonunda esi
sagligina kavusmustur ve bu bir kadinin alacagi en biiylik “6diil”diir. Boylece
toplumun takdirini kazanmis, inancinin geregini yerine getirmis, toplumca ona bigilen
tim rollerin hakkim1 vermistir. Peki Zeynep karakteri kimdir ve ne sekilde var
olmustur? Bu sorunun yaniti eril bakisin ona ¢izdigi alan ig¢inde tanimlanmustir.
Kadinlik ve erkeklik rolleri kadinin smirsiz sabri ve tahammiilii {izerinden
kurulmustur. Belirttigimiz gibi bu durum yalnizca Cakmakli filmlerine has degildir,
eril bakis donemin Yesilcam filmlerine hakimdir. Sinemada farkli egilimleri temsil
etme sdylemi ile yola ¢ikmis olan Cakmakli’nin film yapma big¢im ve pratikleri

Yesilcam’1in pratikleri ile uyum i¢indedir.

1980 darbesi, degisen iktidar ve ekonomik kosullar sonrasi 6ne ¢ikmaya baslayan
“Yesil Sermaye”, sinema alaninda da yansimalarini bulmustur. Islami filmler donemi
diyebilecegimiz 1980 sonu ve 1990’larda bir¢ok film yapilmistir. Minyeli Abdullah
(1990) bu siiregte Cakmakli’nin ¢ektigi ilk yapimdir. Film kuskusuz yonetmenin ilk
donem filmlerinden ayrilmakta, islami yasama dair baz1 hassasiyetleri ve yasaklamalar
sonucu Miisliiman halkin yasadigi sikintilar1 dile getirmektedir. Ancak filmde
kadercilik, sabir ve riiya sembolleri yine siklikla is gormiis, her ne kadar dindar
cevrelerin tiirlii yasaklamalar neticesinde yasadiklar1 sikintilar konu edilmis olsa da
meselenin ¢oziimiine, sorunun kokenine dair bir yaklasimdan uzak kalinmistir.
Okunan kitaplar, diizenlenen sohbetler Allah’in varlig1 ve birligini idrak etme amaci
tasimaktadir. Bu amag¢ kuskusuz inancin 6nemli bir boyutudur. Fakat Miisliiman bir

tavrin, icerisinde var oldugu toplumun sorunlarina arkasindaki biiyiik yapilar1 dahil
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ederek siyasi, ekonomik ve sosyal diizenin insasina dair bir sozii ya da herhangi bir
muhalefeti yoktur. “Yasaklamalar icat etmeyi birakin da rahatga namazimizi kilip,
kitabimiz1 okuyalim” mesaji ile sinirli kalinmistir. Bagkarakter olan Abdullah’in her
firsatta devletin karsisinda yer almayacaginin altini ¢izmesi, yonetmenin filmlerindeki
siyasi tutumu bir kez daha 6ne ¢ikarmaktadir. Minyeli Abdullah-2 (1990) filmi
yogunluklu olarak Miisliman Tirk halkinin ekonomik yapilanmasinin nasil
gerceklesecegini konu etmistir. Devlet bu siirece dahil edilmemis, 6zel tesekkiiller
kurarak olusturulacak “dayanisma sandigi” diisiincesi ile bir takim ekonomik
faaliyetler tasarlanmistir. Film askeri darbe sonrasi degisen iktidar ile kendine hareket
alani saglayan “Yesil Sermaye”nin yol haritasini olustururken, sekiiler ¢evrelerin ve
Kemalist is insanlarinin engelleme girisimlerini vurgulamaktadir. Mevcut iktidari,
ekonomik sablonun disinda birakan bu yapi, herhangi bir iktidar degisikligi ile
faaliyetlerinin sonlandirilmasi ya da biiylik oranda engellenmesi tehdidini barindirmis
ancak iilkedeki ekonomik diizen ve bu diizenin diinya entegrasyonu, kiiresel ekonomik
iligkiler, devletin ekonomi politikalarina dair bir yaklagim ele alinmamistir. Sonug
olarak Cakmakli’nin “suya sabuna dokunmadan” tasarladigi ekonomik diizen talebi,
ortaya kalici ve anlamli bir gayret koymamaktadir. Minyeli Abdullah-2 (1990)
filminde Apdullah karakteri is¢i ve sermaye sahibi arasinda isverenin yaninda
konumlanmistir. Yine ayni filmde seyahat ettigi otobiiste calan arabesk miizige
tepkisini dile getiren Abdullah, toplumsal sorunlarin yansimasi olan bu miizige
kiiglimseyici bir bakis gostermistir. Cakmakli’nin filmlerinde Anadolu kiiltiiriine ve
toplumsal meselelere olan vurguda 6n plana ¢ikan devletin ve sermayenin yaninda
konumlanmis inangl bir karakter eliyle Anadolu’yu bigimlendirecek kiiltiirel bir insa

projesidir.

Cakmakl’nin filmlerini “milli” olarak ele aldigimizda ortaya birka¢ yonlii sorun
¢ikmaktadir. Birincisi milli kavramini Baticilik karsina yerlilik kavramini baz alarak
oturtan Cakmakli, filmlerini bu ilkeden hareketle olusturmustur. Ancak yerellik tanimi1
filmlerde bize gergek bir halk kiiltiiriiniin 6zelliklerine dair ne veriyor sorusunu
sordugumuzda, Cakmakli’nin kiiltiirel ikiligi karsimiza ¢ikmaktadir. Bu ikiligin bir
tarafi yerli kiiltiirli, diger tarafi Bat: kiiltiiriinii olusturmaktadir. Ornegin sehirli yasam
kosullar1 ile kdy yasammin Ozellikleri karsi karsiya getirilmis, daha once siklikla
vurguladigimiz tlizere kirsala dogallik, bozulmamislik atfedilmistir. Ancak kirsaldaki

yasam filmlerde kendi gercekligi lizerinden temsil edilmemis, sinifsal bir ikiligin s6z
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konusu olmamasi i¢in iist sinif yasam gostergeleri kdy yasaminda da kullanilmistir.
Zehra (1972), Ben Dogarken Olmiisiim (1973), Dirilis (1974) filmlerinde koye doniis
koy evine degil, ¢iftlik evinedir. Sehir yasaminin liiksii siirdiiriilmiis, kdy yasami,
0zlemi duyulan otantik bir ortamda sunulmustur. K&y yasaminin ger¢ekliginden uzak
bu Ornekler Cakmakli’nin “halk kiltiiri” sOyleminin gercekte halki yansitmadigi
goriilmektedir. Filmlerde torensel temalar, Atatiirk biistli, Tirk hiikiimdarlarina ait
semboller, ordu ve silahli kuvvetlere ait goriintiler Cumhuriyet ideolojisine ve
Kemalist diisiinceye selam dururken, politik mesaj donemin siyasi yapilanmasi
tizerinden verilmektedir. Bu agidan Cakmakli filmlerindeki, “Miisliiman Tiirk halk1”
sOylemi halkin degil devletin gergekligidir. Tarihe bu atfin arkasinda yatan gergek
nedenler nedir? Filmler gercekligi toplumsal kurum ve olaylarla baglantilandirarak
degismez bir diinya algis1 yaratirken bu durum seyirciye esitsizligi ve baskiy1

goriinmez kilma egilimindedir.

Filmlerin gosterimi devletin belirledigi sansiir kurumundan alacagi onaya tabidir. Bu
bakimdan iktidarlar donemsel olarak degismekle birlikte sansiir kurumu iizerinden
kiiltiir/sanat alanini bigimlendirme gayreti degismemistir. Cakmakli filmlerinin siyasi
yoniiniin bulunmadigimi sdylemek defaatle ifade ettigimiz {izere dogru olmayacaktir.
Filmlerde siyasi alanin sinirlarinin higbir sekilde ihlal edilmemesi, ideolojik bir mesaj
icermektedir. Bu gercekligin bir gostergesi, 1970’11 yillarda Merkez Film Kontrol
Komisyonunca gergeklestirilen denetlemelerde Cakmakli’nin senaryo ve filmlerin
hi¢bir zaman sansiire maruz kalmamasidir. Milli Selamet Partisi’nin Cumhuriyet Halk
Partisi ile koalisyon ortagi oldugu bir donemde ilk filmini ¢eken Cakmakli, siyasi
atmosferin olusturdugu alanda sag-muhafazakar sdylemin sinemadaki uygulayicisi
olarak 6ne ¢ikmig, muhalif bir sinema ortaya koyamamistir. 20. yiizyil ile sanat
alaninda goriiniir olan toplumsal gercekeilik akimi tehdit unsuru olarak goriilmiis,
ulusal ve milli taniml1 yeni egilim sinemaya ger¢ekligin temsili noktasinda bir hareket

kazandiramamastir.

Birgok makale ve kose yazisinda®*® Cakmakli’nin sinemaya getirmis oldugu yeni bir

kavrayis, dinin sinema sahnesinde kendine yer bulmasi, Bat1 karsisinda yerli kiiltiiriin

243 Bkz. Ihsan Kabil, “Yiicel Cakmakli Sinemas1”, Yiicel Cakmakli Milli Sinemanin
Kurucusu, (istanbul: Kiire Yayinlar1, 2014); Nedim Kazar, “Tevazuun Dizginledigi Bir
Cesur Yiirek: Yiicel Cakmakli”, Aksiyon, 2009; Giilcan Tezcan, “Yesilgam’da ‘Milli
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sOzclligiinii yapan bir nefer olarak goriilmesi vb. 6vgiiler ve degerlendirmeler yer
almaktadir. Kuskusuz yonetmenin kisisel olarak niyeti bu vgiilere mazhar olacak bir
nitelik tagimaktadir. Muhafazakar cenahtan gelen bu 6vgiiler, nostaljik bir yad etme
disinda gercekei bir elestiri barindirmadigindan bu alanda gerceklesecek yeni
calismalarin Oniin agmak noktasinda bir anlam igcermemektedir. Oysa elestiri degisim
icin kagiilmazdir. Filmlerin gercekgi bir analizi sinemanin temsil ettigi diislinceyi
daha ileri boyuta gotiirecektir. Nostaljik anlam yliklemek disinda sinemanin bize ne
sOyledigini ¢6ziimlemek sinema tarihini goz oniine aldigimizda tekrara diismemek igin

elzemdir.

Fuat Inci, “Milli Sinema ve Yiicel Cakmakli”®** baslikli tezinde, Cakmakli’nin
sinemaya getirdigi ¢6ziim Onerileri lizerinde durmus ancak bunlarin neler oldugunu
vurrgulamamigtir. Cakmakli’y1 filmlerinde “din” unsurunu kurucu faktor goriip diger
faktorleri ihmal ettiginden dolay1 elestirmistir. Ancak ¢alismamizin sonunda Cakmakli
filmlerinden dinin kurucu faktor olarak degil, kiiltiirel anlamda, sembolik olarak yan
unsur biciminde kullanildigim gérmekteyiz. Inci’nin Cakmakli’nin filmlerinde “milli
ve yerli” olandan “dini” anladigi ifadesi gercegi yansitmamaktadir. Cakmakli
filmlerinde milli ve yerli kavramlari tarihsel bir geri doniisgiiliikle es tutularak kiiltiirel
ikilik tizerinden ele alinmistir. Milli ve yerli olan igerisinde “din”, toplumsal islevi
yerine getiren ve bireyi manevi huzura erdiren alan olarak birtakim semboller disinda
toplumsal kurumlar ile birey iligkisi igerisinde ele alinmamistir. Minyeli Abdullah
(1989-1990) serisinde dini vurgu kurucu faktor olarak 6ne ¢ikiyor goziikse de dini
yasama getirilen bir takim ibadet kisitlamalar1 disinda degisim vadeden bir talepten
ziyade filmler mevcut siyasi diizeni yeniden tiretmistir. Minyeli Abdullah-2 (1990)

filmi ise Islami bir yasam icerisinde ekonomik diizen nasil olmalidir sorusunu ele

Bakig’in Mimart: Yiicel Cakmakl, Tiirk Sinemasinda Yeni Arayislar, (Ankara: T.C. Kiiltir
ve Turizm Bakanlig1 Yayinlari, 2010), Kose yazilar1 Bkz., Besir Ayvazoglu, Yiicel
Cakmakli’y1 Rahmetle Anmak, Zaman, 27 agustos 2009; Hakan Albayrak, Elif Film Sunar,
Yeni Safak, 26 Agustos 2009; Fatma Barbarosoglu, Yiicel Cakmakli: Hepimizde Riighan
Hakkin Sakli, Yeni Safak, 28 Agustos, 2009; Mustafa Miyasoglu, Yiicel Cakmakli Sinemasi,
Milli Gazete, 27 Eyliil 2009; Ali Murat Giiven, Milli Sinemanin Kurucusunun Vizoriinden
Sehr-i Istanbul, Yeni Safak, 30 Mayis 2010.

244 Fuat Inci, “Milli Sinema ve Yiicel Cakmakli” (Yayinlanmis Yiiksek Lisans Tezi,

Marmara Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii, 1996).
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alirken, devletin ekonomik alandaki etkisini yok saymuis, bir iilkede Miisliimanlar
tarafindan olusturulacak Islami diizen “zenginlesme” iizerinden islenmistir. Siyasi
iktidarin, devlet yapilanmasinin, ydnetim bi¢iminin, llke i¢indeki ekonomik
sermayenin disarida birakilarak ve lilkede mevcut toplumsal sorunlarin iizeri sinifsal
bir vurgunun 6n plana ¢ikmamasi adina Ortiilerek, “cahil” halka kiiltlir gotiirme
politikasinin “muhafazakar” ayagi temsil edilmistir. Minyeli Abdullah karakteri her

iki filmde de mevcut siyasi diizene saygi duymakla kalmamis onu yeniden tiretmistir.

Yapmis oldugumuz ¢alisma, tarihsel agiklamalarin cogu defa muhafazakar ideolojiler
haline doniisebilecegi’®® gergegini gostermistir. Tek yonlii tarih algisi, destansi, saf
kahramanlik hikayeleri ile arzulanan bir ge¢mise isaret etmistir. Mesele Sag-
muhafazakar ideolojinin siyasi tabloda siirdiiriilebilirligini saglamak adina
soylemsellestirdigi milli ve yerli bir kiiltiir olusturma hedefi, toplumun algisini kiiltiirel
ikilige yonlendirirken gergekte var olan toplumsal sorunlari gériinmez kilmaktadir.
Osmanli doneminde yapilmis tarihi bir yapinin, ya da elde edilen bir savas basarisinin
bugiin ile kurdugumuz iliskide nerede durdugu bugiin ile tarih arasinda
olusturacagimiz iliskinin seyrini belirlemektedir. Milli sinema bu iligkide tarihi
aciklamalarda derin catlaklardan sizan gercekligi “sivamay1” tercih ederek, donemin
toplumunu iist mekanizmalarin belirledigi smirlar i¢inde yansitmis, tarihin ve

déneminin yapisini toplumsal zemin ile iligkilendirememistir.

Alternatif iretemeyen muhafazakar kesim i¢in gostergeler her daim belirleyici olmus,
“6z”lin yerini tutmustur. Dindar, milliyet¢i ve muhafazakar sdylemde 6zciiliik, sabit,
verili, degismez ve pirlipak bir gegmistir. Yapana konformist bir mevki saglar. Koklii
degisimler icin bu konformist tutumu yerinden etmek, giincel meseleleri bugiiniin
sartlart i¢inde analiz etmek gerekmektedir. Gegmisin bize ne sOylemek istedigini
bilmek anlamlidir. Ancak tarihteki kahramanliklar, birakilan eserler, Ornek
aliabilecek yonetim sekilleri, adet ve gelenekler bugiin yeniden liretime sundugu
katki ile anlamli hale gelmekte ve bdylece “gdrevini” tamamlamaktadir. Bunun
disinda Ozciiliik, sagladigr zihin konforu goz Oniine alindiginda, en iyi ihtimalle

burjuva hiilmanizmine isaret etmektedir.

Sinemanin bir sanat oldugu kadar teknik bakimdan 6nceden tasarlanabilir 6zellikleri

bir filmi muhalif ya da rejimsel bir ideolojinin sdzciisii yapabilmektedir. Bir film,

285 Mills, Sosyolojik Tahayyiil, 204.
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edilgen durumdaki seyirci ile arada bir engel olmaksizin kurulan bir 6zdeslesme
halidir. Iktidarlar her zaman sinemanin bu giiciiniin farkinda olmuslar ve bunu kendi
stirdiiriilebilirlikleri adina kullanma gayretine girismislerdir. Ancak bu durum filmlere
toptanci bir yaklagimla bakmak anlamina gelmemelidir. Muhalif bir sinema olanagi
toplumsal gercekligi g6z Oniine alarak sanatini icra eden sanatgilarin varligi
yadsinamaz bir gergekliktir. Calisma konumuz olan Yiicel Cakmakli sinemasi
yaptigimiz analiz ve teorik bilgiler ¢cer¢evesinde yukarida detayli olarak ifade ettigimiz
lizere bir¢ok argiiman tizerinden degerlendirilebilir. Bugiine kadar bu alanda yapilmis
calismalardan farkli olarak filmleri ciddi bir analize tabi tutarak, “Filmler bize
toplumsal gerceklik hakkinda ne soOyliiyor ve arkasinda hangi ideolojik mesaji
barindirtyor?” sorularina yanit aramaya calistik. Kuskusuz bu alanda cevap bekleyen
baska sorular vardir. Ancak ¢aligmamizin kapsami ve sinirliliklar geregi ele aldigimiz
temel sorular iizerinden bir degerlendirme ve agiklama girisiminde bulunduk.
Toplumlarin yapis1 ve kiiltiirel 6zelliklerinden berl olmayan sanat, kullandig1 temalar
yoluyla bu 6zellikleri toplumsal kurumlar ile iligskilendirerek izleyiciyi arzulanan
diinyanin sembolleri ile 6zdeslestirirken, egemen iktidarin ideolojik sdylemini yeniden

tiretme becerisine sahiptir. Yaptigimiz arastirma bu becerinin bir drnegidir.
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