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ONSOZ
“Ulusal Sinema Hareketi Cergevesinde Halit Refig Sinemasinda Dogu- Bati Ikilemi”
adl1 bu doktora tezinde, Tiirk sinema tarihinde 6nemli bir sinema diistince egilimi olan
“ulusal sinema” hareketi incelenmistir. Halit Refig sinemasinda, Dogu- Bati ikilemi
tanimlanirken, yonetmenin sinemasinin art alaninin anlagilmasina ve bu pencereden
Tiirk sinemasina bakmak amaclandi. Bu baglamda, Tiirk sinemasmi anlamlandirma
eyleminde, nesnel bir bakis agis1 gelistirme gerekliligi ¢alisma siiresince temel kaygi
olmustur. Bu kaygidan yola ¢ikilarak, calisma yontemi olarak Teun A. van Dijk’in
elestirel sdylem ¢oziimlenmesi sinemaya uygun bir sema haline getirilmistir. Filmlerin
analizine dayali bu calismada, elde edilen verilerin Tiirk sinemasi ile ilgili akademik
calismalara katkida bulucagi umulmaktadir. Tezin hazirlanmasinda benden destegini hig
esirgemeyen, her agsamada beni ylireklendiren, bu zorlu siirecte bana hep inanan degerli
hocam, tez danismanim Prof. Dr. Aytekin CAN’a, oncelikle tesekkiir ederim. Calisma
siirecinde katkilar1 ile beni yonlendiren jiiri iiyeleri; Dog. Dr. Vahit ILHAN, Dog. Dr.
Ramiz GOKBUDAK, Dr, Ogr. Uyesi Onur ONURMEN, Dr, Ogr. Uyesi Cilem Tugba
KOC’a siikranlarimi sunarim. Calismada bana yol gosteren Dr, Ogr. Uyesi Aylin
Yonca GENCOGLU’na, ayrica bu siiregte yanimda olan 6zellikle Zehra DURSUN ve
tiim arkadaslarima tesekkiir ederim. Calismanin ortaya ¢ikma siirecinde, sabir ve sefkat
duygularin1 benden esirgemeyen, onlarin destegi ile bu calismanin bittigine olan
inancimla basta kiz kardesim Songiil CILINGIR’e ve aileme ve tiim dostlarima ¢ok sey
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KISA OZET

Sinema ve toplum, birbirinden bagimsiz olmayan hatta etkilesimli bir yapiya sahiptir.
Bu etkilesimli yapi, toplumsal degisim ve doniisiimlerin de sinemada kendisini var
etmesine olanak saglar. Kendini toplumla var eden sinema, ulusal unsurlardan da
etkilenir. Tirk sinema tarihinde “ulusal sinema” hareketinin 6nciisii olan Halit Refig,
Tiirk sinemasinin kendi sinema anlayigini gelistirmesi gerektigini savunan énemli bir
yonetmendir. Refig, “ulusal sinema” hareketinin kuramsal alt yapisini olusturuken,
filmlerini de bu diisiinceleri dogrultusunda hem igerik hem de bi¢im olarak tanimlar.
Halit Refig, filmlerinde Dogu- Bati ikilemi baglaminda kendi sinemasinda ulusal
degerleri 6n plana ¢ikararak, Tiirk toplumuna 6zgli bir sinema dili yaratma cabasini
gosterir. Bu g¢alismada incelenen Bir Tiirke Goniil Verdim, Fatma Baci ve Vurun
Kahpeye filmlerinden hareketle Dogu- Bat1 ikileminin Refig’in sinemasinda nasil ele
alindig1 arastirilmistir.  Bu calismada Refig’in sinema egiliminin filmlerinde nasil
aksettirildigi, Teun A. van Dijk’mn elestirel sdylem ¢oziimlemesinden yola c¢ikilarak,
sinemaya uyarlanan bir sema ile incelenmistir. Bu ¢alismada Halit Refig’in Dogu- Bati

ikilemini incelenen ii¢ filmde agik ve net bir sekilde ortaya koydugu tespit edilmistir.

Anahtar Kelimeler: Halit Refig, Ulusal Sinema, Sinema- Toplum Iliskisi, Teun A. van
Dijk’in Elestirel Soylem Coziimlemesi, Dogu- Bat1 Ikilemi
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ABSTRACT

Cinema and society are not independent of each other or even have a collaborative
structure. This collaborative structure allows social changes and transformations to exist
in cinema as well. Cinema, which exists itself with society, is also influenced by
national elements. Halit Refig, the pioneer of the “national cinema” movement in the
history of Turkish cinema, is an important director who argues that Turkish cinema
should develop its own interpretation of the cinema. Refig, while forming the theoretical
background of the “national cinema” movement, defines his films as both content and
form in line with these ideas. In his films, Halit Refig makes an effort to create a unique
language of cinema to Turkish society by bringing national values to the fore in his own
cinema in the context of the East-West dilemma. In this study, it was investigated how
the East-West dilemma was dealt with in the cinema of Refig, based on the films "Bir
Tiirke Goniil Verdim (I Set My Heart On A Turkish", "Fatma Bac1 (Sister Fatma)" and
"Vurun Kahpeye (Strike the Whore)". In this review, the reflection of Refig's cinema
propensity within his films was analyzed with a schema adapted to cinema based on
Teun A van Dijk's critical discourse analysis. In this analysis, it was determined that

Halit Refig simply and clearly reveals the East-West dilemma in three films.

Keywords: Halit Refig, National Cinema, Cinema - Society Relationship, Teun A. van
Dijk's Critical Discourse Analysis, The East-West dilemma
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GIRIS

Bu tez ¢aligmasinin konusu, Tiirk sinema tarihinde, 6zellikle 1965-1975 yillar1 arasinda
bir diisiince egilimi olan “ulusal sinema” hareketi baglaminda, Halit Refig sinemasinda
Dogu- Bat1 ikileminin Teun A. van Dijk’in elestirel sdylem ¢Oziimlemesi ilizerinden
sinemaya uyarlanan bir sema analizidir. Halit Refig, Tiirk sinema camiasina once ¢esitli
dergilerde yayimnlanan sinema elestirileri ile adim atmus, ilk yonetmenlik deneyimini ise
1961 yilinda ¢ektigi Yasak Ask filmi ile yapmistir. Refig, 1960’lardan sonra Tiirk
sinemasinda gerek filmleri, gerekse de diisiinceleri ile yonlendirici bir role sahip
olmustur. Refig, filmlerinde ve yazinsal alanlardaki eserleriyle Tiirk sinemasinin
gelisiminin 6nemi ilizerinde durarak, kendine has bir Tiirk sinemasi yaratma c¢abasi i¢ine
girmistir. Bu baglamda 1960’larin sonralarina dogru g¢alismaya da konu olan “ulusal

sinema” diigiincesini savunmustur.

“Ulusal sinema”, Tiirk toplumunun tarihi ve sosyal yapisinin Bati’dan farkli oldugunu
vurgulayan, Bati sinemasindan ayri, 6zgiin bir sinema dili liretme kaygis1 tasiyan bir
harekettir. Bu baglamda Dogu- Bati ikilemi fikri zemini iizerine kurulmustur. Dogu-
Bat1 ikilemi, modern Avrupa toplumunun Kkarsisina Avrupa’nin gectigi tarihsel
asamalar1 yasamamis diger toplumlar1 koyan bakis agisi ihtiva eder. Zira Avrupa, kendi
tarihsel seriiveni iginde Ronesans ve Reform hareketlerinin ardindan Aydinlanma Cagi
tizerine kurulu kendi ekonomik, kiiltiirel ve siyasal yapilarini olusturmustur. Bu olusum
siirecinde Bati, kendini Dogu’nun zitt1 olarak tanimlamis, s6z konusu tanimlama Dogu
toplumlari tarafindan da kabul edilmistir. Bu ayirim kendini toplumlarin evrim teziyle

gostermistir.

Bu cercevede, Dogu toplumlari, Avrupa’nin modernizme varan Ve ylizyillar siiren
asamalarini yasayamamus, farkli seyirlerde gelisme gostermislerdir. Bu iki farkli tarihsel
siireg, benzer olmayan Kkiiltiirel, ekonomik ve siyasal yapilarin ortaya c¢ikmasini

kaginilmaz bir duruma getirmistir. Bu durum Dogu- Bat1 ikileminin dogmasina neden



olmustur. Ozellikle Batil1 diisiiniirlerin ortaya koydugu modernlesme kuramlar1 da bu
iki kavram tizerinden gelismistir. Bu iki kavram “biz”’in sunumu karsisina “o6teki’ni
koymustur. Bu karsitlik kimlik tanimlanmalarinda da kullanilmistir. Kellner, kimlik ve
modernite iligkisini su sekilde anlamlandirir; “...modernitede kim/ik, ayn: zamanda
toplumsal ve oteki- baglantilidir” (2001, s. 187). Modernite igerisinde kimligin
aciklanmasi diger bir kavramla tanimlanir hale gelmis, biz/ 6teki nosyonlarinin ortaya

¢ikmasina zemin hazirlamistir.

19. yiizyilin sonunda ortaya ¢ikan ve 20. ylizyilda gelisimine ivedikle devam eden
sinema sanati da toplumsal olgulardan etkilenmistir. Tim diinyada oldugu gibi
Tiirkiye’de de 6nemli bir sanat alani olan Tiirk sinemasi, Tirk toplumunun gegirdigi
toplumsal, siyasal, ekonomik ve kiiltiirel degisimlere bagli olarak belli donemlerde
doniisiim yasamistir. Tiirk sinema tarihgilerinden Nijat Oz6n’iin, “Sinemacilar Dénemi”
olarak adlandirdigi 1950-1970 donemi, Tiirk sinemasinin, degisen toplumsal yapisiyla
dontigime girdigi yillardir. Bu yillarda degisen parlamenter sistem, toplumsal,
ekonomik, sosyal ve Kkiiltiirel degisimleri de beraberinde getirmistir. 1950’lerde
baslayan sanayilesme ve buna paralel olarak baslayan i¢ gog, Tiirk sinemasinin hem
izleyici potansiyelini ve film sayisim1 hem de islenen temalar1 farkli bir konuma
getirmistir. 1960l yillarda Tiirk sinemasinda gerek yazinsal gerekse de sinematografik
anlamda yeni diigiinceler ortaya c¢ikmistir. Bu yillarda toplumsal konulara egilmek
isteyen bir kistm yonetmen “toplumsal gercekgilik” hareketini olusturmustur. Bu
hareket igerisinde Metin Erksan, Atif Yilmaz, O. Liitfi Akad gibi yonetmenlerin yani
sira Halit Refig de yer almistir. Bu hareketle, toplumsal yapinin sorunlarinin gercekei ve
sinemasal bir bi¢im anlayis1 igerisinde ele alinmasi amaglanmistir. Bu hareketin
icerisinde yer alan Halit Refig’in i¢ gd¢ olgusunu isleyen 1964 yapimi Gurbet Kuslar:
filmi, Tiirk sinemasindaki ilk i¢ gé¢ unsurunun 6rnegi olarak sunulabilir . “Toplumsal
gercekeilik” hareketinin igerisinde yer alan bazi yonetmenlerinin farkli diisiinceleri
yiizinden bu sinema hareketi, 1965 yilindan sonra farkli tartigmalarin odak noktasi

haline gelmistir.

Halit Refig ve arkadaslari, “toplumsal gercekcilik™ hareketinin halka indirgenemedigini
ve bazi cevrelerde sanat- toplum ikilemini yarattigi diisiincesiyle dnemini Yitirdigini
savunmuslardir. Refig (2013, s. 56), “Tiirk sinemasinda gercek deger emektir”

diistincesi ile “halk sinemas1” kavramimi ortaya koymustur. “Halk sinemas1” kavrami,



sinemanin devlet ya da oOzel tesebbiis destegi olmadan halkin parasiyla finanse
edilmesine dayanmaktadir. Refig, “bono sistemi”’ne dayanan bu kavramsal ¢er¢evenin,
Tirk sinemasina 6zgii oldugunu savunmustur. Ama bu kavramsal ¢er¢eve akademik ve
sinematografik acidan temellendirilemeyerek, etkisiz kalmis, Sonrasinda ise Refig,

“ulusal sinema” diisiincesini 6ne ¢ikarmistir.

1960’larin ortasindan itibaren basta Halit Refig olmak iizere, Metin Erksan, Duygu
Sagiroglu gibi yonetmenler “toplumsal gergek¢ilik” sinema diisiincesinden uzaklasarak
“ulusal sinema” hareketine dahil olmuslardir. “Ulusal” kelimesi ulus-devlet
kavramindan tiireyen bir ulusa ait kavramlari ve ulusa 6zgii degerleri anlatmaktadir.
Suner’e gore (2006, s. 38-39); “ulusal sinema” kavrami, ulus- devletin suurlarinin
kiiltiirel pratikleri kusatabilecegi ve kendi icinde barindirabilecegini varsayar”. Bu
kavramsal iliskiden yola c¢ikilarak, Halit Refig’in onciilik ettigi, “ulusal sinema”
hareketi de bir ulusun 6zelliklerini yansitan filmleri i¢ine alan sinema diislincesi olarak

tanimlanabilir.

“Ulusal sinema” hareketi, Marksist diistinceden de onemli 6l¢iide etkilenmistir. 1960
Askeri Darbesi’'nden sonra hazirlanan ve goreli 6zgiirliikcli olarak tanimlanan 1961
Anayasasi1 ile birlikte farkli diisiinsel egilimler kendilerine toplumda yer edinmeye
baslamig, bu egilimlerden sinema da paymni almistir. Ayrica, o donemde diinyada
yiikselen sol hareketler, Tirk diisiince diinyasini da etkilemistir. Bu yillarda, diinyada
yiikselen sol hareketlerle birlikte Marksizm daha fazla arastirilmaya ve anlagilmaya
calisilmistir. Bu baglamda Karl Marx ve Friedrich Engels’in giin yiiziine ¢ikmamis bazi
eserleri tartisilmaya baglanmistir. Karl Marx ve Friedrich Engels’in bu eserlerinden olan

’

“Kapitalizm Oncesi Ekonomi Bigimleri”, 1967 yilinda Tiirkgeye cevrilmistir. Bu eserde
Asya Tipi Uretim Tarzi (ATUT) kavrami &n plana ¢ikmustir. Bir kistm Tiirk diisiiniiri,
bu kavramla bir cerceve olusturarak Tiirk toplumunu tanimlama cabasina girmistir.
ATUT kavrammin Tiirk Sinemas: ile iliskisi, “ulusal sinema” hareketi baglaminda
kurulabilir.,1960’larda Sencer Divitgioglu, Selahattin Hilav gibi diisiiniirlerin ve Kemal
Tahir’in, Marx’1in Dogu toplumlarindaki tiretim ve sinif iliskilerinin Batidakinden farkli
oldugu savina dayanan ATUT diisiincesi referans almarak, Halit Refig tarafindan
“Ulusal sinema” diisiincesi, sinema alaninda gelistirilmistir. Refig, “ulusal sinema”

hareketinin sinemadaki kuramsal ¢ercevesini 1971 yilinda kaleme aldig1 Ulusal Sinema

Kavgas: adli eseriyle ¢izmistir. Refig, Ulusal Sinema Kavgas: kitabinda ve “ulusal
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sinema” hareketini kuramsal olarak agikladigi yazilarinda ve bu cergevede c¢ektigi
filmlerinde ATUT diisiincesinin izleri vardir. Refig, dzellikle de ATUT diisiincesinin
Dogu- Bati farkliliklar1 iizerinde durdugu savlarini, Tiirk sinemasinda bu diisiinceyi

anlamlandirmak i¢in kullanmistir.

Halit Refig, 1960 sonras1 Tiirk sinemas1 hakkindaki farkli diislincelerini aktararak yeni
bir olusum i¢ine girmistir. Refig, kiiltiir, toplum ve sinema iliskisinin kurularak ve
devlet tarafindan desteklenerek gelistirilmesi gerektigini ve ancak bu sekilde kendine
Ozgii bir Tirk sinemas1 olusturulabilecegini savunmustur. Tiirk sinemasinin kendine
0zgl degerlerini; tarihsel, liretim iligkileri, kiiltiirel unsurlar, gelenekler, dini inanglar,
toplumsal yapi1 olarak ele alan Refig, gergekeilik olgusunun bu unsurlarla sekillenmesi
gerektiginin altin1 ¢izmistir. Halit Refig’in bu diislinceleri bir taraftan Tiirk sinemasina
farkli bir bakis acis1 katarken diger taraftan onun bazi cevrelerin hedefi haline

getirmistir.

Refig’e gelen elestiriler, “ulusal sinema” kavrami etrafinda toplanmisti. Halit Refig,
Tiirk toplumunun estetik anlayisinin, sinif yapisinin ve liretim sekillerinin Batidan farkli
oldugunu ve bu farkliligin ulusal bir anlayisla sinemada ele alinmasi gerektigini
savunmustur. Refig, “ulusal sinema” kavramimi 1960’11 yillarin ikinci yarisindan
itibaren bilingli olarak kullandigini ve bu kavramin hem “halk sinemasi” hem de bati
sinemasina bir tepkiden dogdugunu ifade etmistir. Refig’in bu baglamda, Bir Tiirke
Goniil Verdim, Fatma Baci ve Vurun Kahpeye filmleri, onun ulusal bilincinin
sinematografik anlamda birer 06rnegi olmasi bakimindan bu g¢alismanin ana

materyallerini olusturmustur.

Dogu- Bati ikilemi, kavramsal olarak Bati1 ve Bat1 dis1 toplumlarin kiiltiirel farkliliklar
isaret etmektedir. Bu kavramdan hareketle, Halit Refig, sinemasinda, Dogu- Bati
ikilemine geleneksellik, modernlesme, ideoloji, hegemonya, ulus ve ulusallik
kavramlar1 ve bu kavramlarin Tiirk tarthi ve toplumun sekillenmesindeki rolleri
baglaminda farkli bir bakis agis1 katmaya calisilmistir. Bu baglamda calismada bu
kavramlarin Tiirk sinemasina yansimalari Halit Refig’in “ulusal sinema” hareketi
icerisinde yer alan filmlerinde islenis bicimleri bakimindan Teun A. van Dijk’in
elestirel sdylem c¢oziimlemesi referans alinarak sinemaya wuyarlanan bir sema

incelenmistir.



Calismada Althusser’in ideoloji diisiincesi 6zellikle DIA kavraminim alt bashginda yer
alan (Kiiltiirel DiA) iizerinden ele almmustir. Ayrica ¢alismada, Gramsci’nin, devlet ve
sivil toplum arasindaki etkilesimli iligskiyi agikladigi hegemonya kavrami iizerinden
coziimlemeye gidilmistir. Gramsci, hegemonya kavrami ile egemenlik konusuna

deginmistir. Bu iki kavram toplum ve sinema konusu ile iliskilendirilmistir.

Calismanin birinci boliimiinde, Halit Refig’in sinema anlayisinin temelinde yer alan ve
ikili ¢atismanin kaynagi olan Dogu- Bati ikilemi kavrami biz/6teki agisindan ele
alinirken, Osmanli Devleti’nin son yillar1 ve Tiirkiye Cumhuriyeti dénemi modernlesme
olgusu islenmistir. Refig’in, Tiirk sinemasinda ulusal 6geleri 6ne ¢ikaran goriisleri ile
iligkilendirilen “ulusal sinema” hareketinin ortaya ¢iktigr 1960’11 yillarin her baglamda
tyice kavranilmasi zorunlu olarak goriilmistiir. 1960’11 yillarda Tiirkiye’de sanayilesme
ce i¢ gb¢ ile birlikte degisen toplum yapisi, gelenekselligin karsisina, kentteki
modernlesmenin konulmasina neden olmustur. Bu yiizden Tiirkiye’de bu donemde
yasanan toplumsal, kiiltiirel, ekonomik, siyasal ve hukuksal unsurlar da bu boliimde
ayrintili bir sekilde islenmistir. Bu baglamda Tiirk tarihi ve modernlesme siirecleri ele
aliarak, Tirk sinema tarihi ve bu donemde ortaya ¢ikan sinema egilimleri de bu
konjonktiirde agiklanmaya calisilmis, bu yapilarla komplike bir baglanti kurulmasi

amaclanmustir.

Calismanin ikinci bdoliimiinde, Tiirk sinemast ve toplumsallasma basligr altinda
oncelikle sinemanin toplumsal ve kiiltiirel bir sanat olarak c¢ercevesi hakkinda bilgi
verilmistir. Sinemanin sanat yonii, kisisel bir yaratim siirecinin sonucudur. Beseri olan
her olgunun sinemada bir alanm1 vardir. Bu baglamda Platon’un “idealar diinyas1” olarak
tanimladig1, her nesnenin zihindeki goriiniimii, sinemanin gorsel ve isitsel avantajlar ile
perdede bir gerceklik yaratilmasina olanak saglar. Yansima yOntemiyle yasanilan bu
gerceklik, ozellikle 20. yiizyillda sinemanin ideolojik ve kiiltiirel aktarimin bir araci
konumuna gelmesine neden olmustur. Ideoloji kavrami, Sinema toplumsal degisimlerin
bir pargasi olarak hem ideoloji hem de hegemonya kavramlar ile iligki igerisindedir.
Ozellikle bu iliski totaliter rejimlerde sinemanin ideolojik aktarim araci olarak kullanimi

seklinde ortaya ¢ikmis, bu siliregte de hegemonik bir yap1 kurulmasi amaglanmastir.

Sinema- toplum iliskisinden yola ¢ikarak sinemanin Tirkiye’deki seriiveni Osmanli

doneminden itibaren ele alinarak bu iki kavram, etkilesimli yapisiyla incelenmistir.



Calismada, Tiirk sinema tarihi, Tiirk sinema tarihgisi Nijat Ozon’iin “Tiirk sinemas1
siiflandirilmasi” donemleri ile kisaca ele alinmistir. Tiirk sinema tarihi ile ilgili birgok
yazarin farkli parametreleri 6ne c¢ikararak olusturdugu simiflandirmalar mevcuttur.
Ancak Nijat Ozon’{in siniflandirmasinda, toplum olgusu sinema ile iliskilendirildigi icin
bu siniflandirma tercih edilmistir. Tiirk sinema tarihinin ilk donemlerinden itibaren bazi
ana tartismalar, kaynaklar cercevesinde aydinlatilmaya calisilmistir. 1960’larda
Tirkiye’de yasanan toplumsal, siyasal ve hukuksal degisimler sinemanin da degisimini
beraberinde getirmistir. Bu yillarda Tiirk sinemasinin gelisimi i¢in farkl fikirler ortaya
atilmus, farkli egilimler desteklenmistir. Bu sinema egilimleri ve bu egilimlerin kaynagi
olan sinema akimlari ikinci boliimde ayrintili bir sekilde ele alinmistir. Donemler ele
aliirken 6zellikle ¢aligmanin temelini olusturan “ulusal sinema” hareketi ile bagintil

oldugu i¢in “sinemacilar ddnemi” ve sonrasina odaklanilmistir.

Tiirk sinemasina tarihsel ve sosyolojik agidan bakilarak, elde edilen verilerle donemin
Tiirk sinemast ve gelistirilen sinema egilimleri 6zellikle “ulusal sinema” hareketinin
tizerinde durulmustur. “Ulusal sinema” hareketi ¢ercevesinde bu egilimin 6nciisii olan
Halit Refig’in hayati, egitimi, diislince diinyasi, filmleri baglaminda Tiirk sinemaya
iligkin fikirleri hakkinda bilgi edinilmistir. Bu aragtirmalarin sonucunda, Refig’in ulusal
bir sinema dili olusturma cabalarinda, her toplumun gelisim siirecinin farkli oldugu
diisiincesinden hareketle, her toplumun sanat anlayiginin da benzer olmadigi sonucunu
cikardigi ve bu anlayis dogrultusunda “ulusal sinema” hareketini temellendirdigi
belirlenmistir. Calismanin kuramsal olarak temelini olusturan “ulusal sinema” hareketi
bu boliimde tanimlanarak, “ulusal sinema” hareketinin onciisii olan Halit Refig ve onun
diisiincelerinin sekillenmesinde etkisi olan Kemal Tahir, donemin sosyal olaylar

cergevesinde ayrintili olarak incelenmistir. .

Calismanin ti¢giincli ve son boliimiinde, ¢alismaya uygun olarak goriilen Teun A. van
Dijk’in elestirel sdylem ¢oziimlemesi Once literatiir taramasi ile aciklanmis ve
sonrasinda Halit Refig’in “ulusal sinema” gorlislinii yansitan Bir Tiirke Goniil Verdim,
Fatma Baci ve Vurun Kahpeye filmleri, bu yontem de sinemasal unsurlari igeren bir
sema ile ¢oziimlenmistir. Calismada tercih edilen yontem olan ve van Dijk’in alt
yapisini olusturdugu elestirel sdylem ¢oziimlemesi daha ¢ok haber metinlerindeki alt
yapilardaki s6ylemlerin incelenmesinde 6zellikle de biz/ 6teki kavramsal karsitliklarini

ortaya ¢ikarilmasinda kullanilmaktadir. Bu calismada, Halit Refig’in “ulusal sinema”



hareketi ve Dogu- Bati ikilemi baglaminda sinemasal kodlar, Tiirk sinemasi1 6n plana
cikarilmistir. Teun A. van Dijk’in alt yapisim temellendirdigi elestirel sdylem
¢oziimlemesi ile sinema alam iliskilendirilmis ve bu ¢Oziimleme calisma i¢in daha
sistematik bir diizene oturtturulmustur. Bu baglamda, bu yontem makro ve mikro

yapilar bagliklar altinda sinemaya uyarlanmistir.

Halit Refig, Bir Tiirke Goniil Verdim, Fatma Baci, Vurun Kahpeye filmlerinde, “ulusal
sinema” hareketi baglaminda, Tirk kiiltiiriiniin ve milli degerlerin sinema dili ile
sunulmasi gerektigini ifade eder. Refig, bu sunumun dogru yapilabilmesi igin sinemanin
kendi degerlerine ve toplumsal gergeklere dayanmasi gerektigini ve Bati degerlerinin
ulusal sinemaya adapte edilemeye c¢alisilmasinin gergeklikten uzak durulmasi
gerektigini belirtir. Calismada, Refig’in, “ulusal sinema” diisiincesinden hareketle
filmlerindeki Dogu- Bati ikileminin elestirel séylem ¢6ziimlemesi referans alinarak
olusturulan sema ile nasil ele alindigi incelenmistir. Bu yontemin temel olarak tercih
edilmesinin nedeni; van Dijk’in elestirel sdylem ¢oziimlemesi ana merkezinde Bati ve
Bat1 dis1 toplumlarin bakis agisindan hareketle, biz/ 6teki kavramlariin sistematik bir
hale getirilmis olmasidir. Calismada Dogu- Bati1 kavramlar1 baglaminda geleneksellik,
modernizm, ideoloji, hegemonya, ulus, ulusallik ve bu kavramlarin Tirk sinemasina
“ulusal sinema” hareketi ve Refig tarafindan nasil ele alindigi 6rneklem olarak secilen
Bir Tiirke Géniil Verdim, Fatma Bact ve Vurun Kahpeye filmleri iizerinden ele

alinmustir.



BIiRINCIi BOLUM

MODERNLESME SURECI VE TURK MODERNLESMESI

1.1. Modernlesme

“Aski doguda tanidim, batida

oliimii gordiim”.

Modernlesme, Avrupa’da baslayip tiim diinyada toplumsal, ekonomik ve siyasal

yapilarin degismesini saglayan bir siirectir. Modernlesme, bir¢ok farkli yapida kokli

degisikligi kapsar. Modernlesmeyi, Yiiksel (2004, s. 5) su sekilde tanimlamaktadir;
Modernlesme kavraminin, genel olarak, ekonomik anlamda kapitalizme ve endiistriyel
gelisime, siyasal bakimdan ulus devlete ve liberal demokrasiye, sosyo- kiiltiirel agidan
bireycilige ve sekiiler bir diinya goriisiine, toplumsal yapinin giderek farklilagmasina

karmagiklagmasina, kentlesmenin artmasina ve bilimsel diisiince tarzinin gelismesine
dogru giden bir siireci ifade etmek {izere kullanildigi ileri siirtilebilir.

Bu tanim modernlesme kavramini, kiiltiirel, politik ve ekonomik gelisimi igine alan
genis bir kavram olarak sunmaktadir. Kisaca modernlesme, uzun siiren bir degisim,
doniisiim stireci olarak ifade edilebilir. Bir modernlesme kuramcisi olan S.N. Eisenstadt,
modernlesme kavramini; toplumsal, ekonomik ve siyasal sistemler i¢in Bat1 Avrupa ve
Amerika’da gelistirilen bir siire¢ olarak ifade ederken,1960’l1 yillardan itibaren
modernlesme, Bati merkezli bir unsur olarak tanimlanmaktadir. Bati toplumlarinin
tarihsel siireglerini Bati- dig1 toplumlar da izlemistir (Eisenstadt, akt. Solmaz, 2011, s.
43). Modernlesme, Batt Avrupa merkezli, uzun yillar siiren bir degisim siireci olarak,
toplumsal olgulan etkileyip, onlardan etkilenip sekillenmistir. Avrupa’nin Ortagag’dan

cikmas1 birlikte baslatilabilecek olan bu donem, Ronesans, Reform, Aydinlanma ve

12009 yilinda vefat eden Halit Refig’in Zincirlikuyu Mezarliginda bulunan kabrindeki ifade. Ayrica

Giilper Refig’in Halit Refig’i anlatan an1 kitabinin adidir.



sanayilesme ile baglantili olarak ilerlemistir. Avrupa’nin bu gelismeleri onun

modernlesme siirecleridir.

Modernlesme kavraminin gelistirilmesi birlikte modernlesme kuramlar1 da iiretilmeye
baslamistir. Modernlesme kuramlari, Bati’da II. Diinya Savasi sonrasi siyasi ve
ekonomik gelismelere paralel olarak Batili sosyal bilimciler tarafindan ortaya konulan
ve Bati’nin kendi disinda kalan Bati- dis1 toplumlar1 nasil gordiigi ile ilgilidir. Bati
diinyasinda, Bat1 ve Bati- dis1 toplum anlayisi, Antik Yunan dénemlerine kadar uzanan
bir siirectir. Bu donemde Bati-dis1 toplumlar barbar, yabani gibi kavramlarla
tanimlanmis, bu ayirim Islam dininin yakin Dogu’da yayilmasi ile birlikte devam
etmistir (Coskun, 1989, s. 289). Modernlesme kuramlari, Bati’'nin kendi igsel
stireglerinin bir sonucu olarak, biz/ 6teki karsitligi icerisinde ele alinmis, Batili olan ve
olmayan ayrimina dayandirilmistir. Bati’da, bu ayrim ile ilgili Dogu’yu anlama ve
tanimlama amaciyla bazi c¢alismalar yapilmaya baslanmistir. Bu ¢alismalar,
“sarkiyat¢ilik” adi verilen bir alan1 ortaya g¢ikarmistir. Edward Said, biz ve onlar
kavramlarmi, toprak ve onun {izerinde yasayan insan topluluklar1 {izerinden
aciklamaktadir. Said, biz ve onlar kavramlarini cografi simirlardan zihinsel siireglere
ulastigmi ve bu baglamda bizim olanin tanidik, onlarin ise yabanci olarak

tanimlandigini ifade etmektedir (Said, 2012, s. 64);
1.2. Osmanh Devleti’nde Modernlesme Hareketleri

Avrupa’da, Reform, Ronesans, Aydinlanma ve sanayilesmenin sonucu olarak ortaya
citkan modernlesme, O6nce Avrupa’yi sonrasinda ise tim diinyayr etkilemistir. Bu
etkilenme ile baslayan bir degisim de meydana gelmistir. Bu degisimle birlikte
ekonomik yapi; 6zel miilkiyet ve kar etme amacina dayanan kapitalist sisteme, siyasal
yap1; imparatorluklarin yikilip yerine ulus- devletlerin kurulmasina, kiiltiirel yap: ise,
Aydinlanma, Ronesans ve Reform hareketleri ile birlikte modern bir bilim ve kiiltiir
anlayisinin ortaya ¢ikmasina neden olmustur (Yiiksel, 2004, s. 67). Avrupa’da ortaya
cikan bu doniisiim hareketleri, Avrupa’nin kiiltiirel, ekonomik ve siyasal yapisini
degistirmistir. Bu yap1 degisimi, Avrupa ve digerleri ayrimin1 ve degerler istiinliigi
mevzusunu One ¢ikarmigtir. Bu degerlerin iistiinliigii, Dogu- Bat1 kavramlar lizerinden
tartisilmaya baslanmistir. Bu kavramlarin  degerlendirme kistaslari, genellikle

toplumlarin teolojik 6zellikleri bakimindan ele alinmistir. Dogu diislince sisteminde en
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biiyiik donemi, asr-1 saadet olarak goriiliirken, Bati diisiincesinde ise en parlak donem,
Aydinlanma donemine referans oldugu i¢in Yunan- Hellenik asir olarak kabul
edilmistir. Burada teolojik bakis acisiyla kademelenmis bir tarih goriisii de ortaya
cikmigtir (Ortayli, 2016, s. 7). Avrupa’da baslayan modernlesme hareketi, Osmanli
Devleti baglaminda, dort baslik altinda ele alinabilir. Bu basliklar; askeri modernlesme
hareketleri, ekonomik modernlesme hareketleri, kiiltiirel modernlesme hareketleri ve

siyasal modernlesme hareketleridir.

1. Askeri modernlesme hareketleri: Osmanlilar, yiikselme doneminden itibaren kendi
kiiltirlerini Bati kiiltirinden dstiin gérmiislerdir (Mardin, 2011, s. 9). Avrupa’nin
Reform, Ronesans ve Aydinlanma ile kiiltiirel yapisinin gelismesi, cografi kesifler
sayesinde ekonomik giiciiniin biliylimesi, askeri ve sanayi alanlarinda yasanan
ilerlemeler, Osmanli Devleti’ndeki bu goriisiin degismesine neden olmustur. Osmanli
Devleti’nin Avrupa’daki askeri ve sanayi alanlarindaki gelismeleri takip edemeyip, bu
konularda geri kalmasinin en biiyiik nedeni, Osmanli Devleti’nin yasadigi ekonomik
bunalimdi. Avrupa, hammadde ve sanayi iirlinleri konusunda kendisini gelistirirken,
Osmanli paras1 deger kaybetmeye baglamis, bu durum da savas sanayisini de dar bogaza
sokmustu. Askeri donanim saglanamamasi, askerler arasinda isyanlarin ve
disiplinsizligin artmasi sonucunu dogurmustur (Berkes, 2008, s. 76). Ayrica Osmanli
Devleti’nin son yillarinda Bati {ilkeleri ile yapilan savaslarda yenilgiler yasanmasi,
Bati'nin askeri anlamda {istiinliigiiniin kabul edilmesini kaginilmaz hale getirmisti. Ilk
Batililasma hareketleri, Bati’nin teknik o6zelliklerinin askerlik alaninin gelistirilmesi
seklinde olmustur (Sezer, 2006, s. 153). Aslinda Osmanli Devleti’nin idarecileri, askeri
anlamda yasanan yenilgilerle birlikte par¢calanmaya baslayan devletin tekrar eski haline
getirebilmesi i¢in Bati’nin istiinliigiinii kabul etmek zorunda kalmisti. Osmanli
devletindeki zorunlu Batililasmayi Sezer (2006, s. 152) su sekilde ifade eder; ...
Baticilasma ~ segimimiz  Imparatorluk  sorunlarmma  ¢éziim  bulabilmek amaciyla
yapilmistir. Baska deyisle Osmanli Imparatorlugu son dénemlerinde bazi sorunlarla

kars1 karsiya kalmis ve bu sorunlar bizi Baticilagsmaya itmistir”.

Sezer’in “Baticilasma” olarak adlandirdig: siire¢ aslinda o donemde devletin kurtulusu
olarak goriilmiistiir. Bu donemde devletin giiciinii kaybetmesinin nedenleri; timar toprak

rejiminin bozulmaya bagslamasi, 16. ve 17. yiizyillarda Anadolu’da ekonomik yapinin
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bozulmasi sonucu meydana gelen isyanlar, ayanlarin gliglenmesi, i¢ gégler, kaybedilen

savaglar gibi konulardir.

Osmanli Devleti’nde askeri alanda baglayan yenilesme ya da diger bir deyisle
modernlesme, Avrupa’nin Ustliinligiinii kabul edip, Osmanli’nin yiizyillardir siiren
hakimiyetinin zayifladiginin kabul edilmesi anlamina da gelmektedir. Osmanli Devleti
icin ordunun zayiflamasi devletin de gii¢ kaybetmesiydi. Ciinkii, Osmanli Devlet
sisteminde, ordu ile devlet birbiriyle baglantili iki kurumdur. Bu yiizden ordu ve devlet
birbirini tamamlayan yapilar olarak ele alinmistir. Berkes (2008, s. 94) bu iki kurumun
baglantisin1 su sekilde ifade etmektedir: “Askerlik ocagi, devietin yonetici tabakasinin
vetistirilecegi bir folluktu. Bunlar kullardan ya da kolelerden devsirilir, fakat egitimi
sadece profesyonel askerlik egitimi degil, seckin tabakasi kadrosu egitimi olmalidir”.
Osmanli Devleti’'nde modernlesmenin askeri alanda baslamasinin nedeni, Osmanli
devlet geleneginde ordunun énemli olmasi ve askeri yapinin eski Tiirk geleneklerinden
gelmesidir. Osmanli Devleti, kuruldugu andan itibaren askeri bir devlet yapisina sahip
olmustur. IIl. Selim’in Yenigeri ocagint kaldirip yerine Nizam-1 Cedid ordusunu
kurmasmnin en Onemli nedeni, ordu yapisinin bu yeni yapilasma ile gelistirip
modernlestirme gerekliliginin dogmasidir. Bati’nin teknoloji ve askeri alanlarindaki
ilerlemeleri, Bati’nin giiglii olarak algilanmasina neden olmustur. Serif Mardin (2011, s.
16) de bu algilamanin iizerinde durarak, “Batililigin” ve “giicliiliigiin” birlikte ele

alinmasinin Batililagsma hareketleri iizerinde etkisi oldugunu savunur.

Bati kurumlarinin ve kiltliriiniin Osmanli topraklarina alinmak istenmesinin gesitli
sebepleri vardi. Askeri teknoloji ve ekonomik nedenler bu silirecin ana sebepleridir.
Osmanli Devleti’nin dagilmasinin énlenmesi i¢in bazi kesimler, Bati’nin ekonomisinin
tamamen adapte edilmesini bir ¢dziim olarak gormiistii. Ozellikle Osmanli hakim
zimreleri, Bati kapitalizminin uygulanmasmin devletin c¢okiisiinii engelleyecegini
diistinmislerdi. Batililasma aslinda kiiltiirel tabanli bir olgu olarak diisiiniilse de,
ekonomi ve hukuk sistemini de bu yapi ile birlikte ele alinabilir. (Cem, 1973, s. 251-
252). Burada ekonomi, askeri yapi, hukuk ve kiiltiir birbirine bagli parametreler olarak
ortaya ¢ikmaktadir. Osmanli modernlesmesi, yeniden bigimlendirmeye yonelik eski/
yeni ya da geleneksel / Batili kategorileri igerisinde tepeden tabana yonelik bir hareketti.
Bu hareketteki varsayim, kurumlarin degismesi ile birlikte bireyleri de davranislarinin

bigimlendirilebilecegi yoniindeydi (Kasaba, 1998, s. 20)
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2.Ekonomik modernlesme hareketleri: Osmanli Devleti’ni ¢okiisten kurtarma igin
yapilan girisimler ilk asamada teknik ve askeri alanlarda gerceklestirilmek istenmisti.
Bu alanlarin gelismesi i¢in ise ekonomik politikalarinin da degismesi gerekmisti. Ciinkii
Osmanli Devleti’nin ekonomik, siyasal ve askeri yapisi topraga dayali bir sistemdi. Bu
topraga dayali sistem, Avrupa’daki feodal toprak diizeninden farkliydi. Osmanl
Devleti’nde toprak miilkiyeti tamamen devlete ait oldugu igin, toprak soylusu bir sinifin
ortaya ¢ikmadigi, soylu bir kokenin bulunmadigi tamamen iktisadi bir yapi olmustu
(Divitgioglu, 2003, s. 67). Osmanli Devleti’nde toplumsal yapiy1 sekillendiren iki
onemli olgu, her alanda uygulanan devlet¢ilik anlayisi ve toprak miilkiyetinin devlete
ait olmastydr. Uretim, dagitim devlet denetiminde olup, bu anlamda bireysel haklar
siirh sekildedir. Bu sayede toplum denetim altina alinmis, diizeni bozacak hareketler
onlenmek istenmisti (Cem, 1973, s. 53). Devlet miilkiyetinde olan topraklar1 isleyen
koyliiler, timar beylerine degil devlete karsi sorumluluk igerisinde ¢alismis, timar beyi
ise bu yapida devletin bir memuru konumunda kalmistir. Devletin miilkiyetindeki
toprag isleyen koylli, Avrupa’daki koyliilerden farkli bir statiiye sahipti. Ciinkii ttmar
sahiplerinin de devletin memuru statiisiinde olduklar: diisiiniildiigiinde, Timar beylerinin
Avrupa’daki feodal beylerden daha kisithh bir yetki alanina sahip olduklar
goriilmektedir (Cem, 1973, s. 60-61).

Timar topraklari, timarli sipahi denilen devlet tarafindan atanan, devlete asker
saglamakla ve toprag islemekle ylikiimlii olan kisilerdir. Bu kisilerin sagladig askerler
Osmanli ordusunun temelini olusturan Timarli sipahilerdir. Timar beyleri, topragin
miilkiyetine sahip olmayan, bulunduklar1 bolgede devletin temsili olan kisilerdi. Bu
yiizden Osmanli Devleti’nde topraga bagli, Avrupa’daki feodal beyleri benzeri bir soylu
simif ortaya ¢ikmamistir. Osmanli toprak miilkiyet yapisi, ekonomik durumun ortaya
cikardigt bir birliktir (Divitgioglu, 2003, s. 67). Devletin 6zel miilkiyeti elinde tutmasi
ona bazi sorumluluklar ytliklemisti. Kamu hizmetlerinin yerine getirilmesi devletin
sorumluluk alanidir. Baska bir deyisle, devlet, reayanin iirettigi tiriinlerin karsiliginda bu
yiikiimliiliikleri yerine getirmek zorundaydi (Divitgioglu, 2003, s. 84). Osmanlh
Devleti’nde, glivenlik, yol yapimi gibi isler de devletin sorumluluk alan1 olarak kabul
edilmistir. Anadolu halklar1 bu yapinin sonucu olarak, kerim devlet anlayisini
benimsemiglerdir. Bu yapiy1 bir Dogu reformu olarak adlandiran Tahir (1992, s. 143),

Dogu reformu goriisiinii su sekilde temellendirmistir;
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Osmanli Imparatorlugu, Anadolu halklarmin sosyal ve ekonomik 6zelliklerine ve kendi
diinya goriislerine (devlet anlayislarina ekonomik- sosyal ozelliklerine) dayanarak doguda
batidakinden yiiz yillar once- tipki batidaki etkileri meydana getiren dogu reformunu
yaratmiglardir. Bati, sOmiiriicii kapitalist sermaye atilimi sartlar1 i¢inde dogunun
kendiliginden kalkinabilecegini kabul edemedigi icin Osmanli (Dogu) reformunu sonuna
kadar umursamazdan gelmistir.

Kemal Tahir’in Dogu reformu tezine karsilik Serif Mardin, Osmanlinin toprak yapi
sisteminin Dogu despotizminin 6zelliklerini yansitmasina ragmen idari diizenlemelerde

adem-i merkeziyet¢i bir idari sistem oldugunu savunmustur (2011, s. 187).

Osmanli Devleti’nin kati merkeziyet¢i yapisi, Bati’daki toprak miilkiyetinin soylu bir
siif olugturmasi ve burjuva sinifinin ekonomik anlamda gelismesi gibi durumlara
olanak vermemistir. Feodal diizen, Avrupa’da merkezi yapinin kurulmasimi
zorlagtirmistir. Mutlak monarsilerde merkezi birlik kurulabilmesi i¢in, monarklar,
feodal diizenle catigsmalar yasamis, bu catismalarin sonunda ise ulus devlet rejimleri
dogmustur (Berkes, 2008, s. 24). Batida feodal beylere saglanan toprak miilkiyeti,
aristokrasinin dogmasina ve beraberinde halk- yonetici ugurumu yasanmasina neden
olmustur. Béylece burjuva sinifi dogmus, para gibi degerli metalar, toprak miilkiyet
zenginligine donlismiis ve sanayi devrimi ile birlikte kapitalizm ortaya c¢ikmustir.
Osmanli devletinin merkeziyetci yapisi ve buna bagli olarak 06zel miilkiyetin
olmamasindan dolayi, Avrupa’daki gibi aristokratik bir smif ve beraberinde burjuva
smifi ortaya ¢tkmasmin yolunu kapanmustir. Asya Tipi Uretim Tarzi (ATUT) denilen
kuramsal tartisma bu iki durum fiizerinden yine MarX ve Engels tarafindan ortaya
atilmistir. Bu tartisma, Dogu- Bat1 arasindaki ekonomik yap: farkliliklarinin toplumsal
farkliliklar1 da beraberinde getirdigini savunur. Osmanli Devleti’nde bu durum 6zel
miilkiyeti kars1 bir hareket olmayip, miilkiyetin tek elde toplanmasin1 6nlemeye yonelik

bir ¢abadir (Tahir, 1992, s. 16).

ITII. Selim tarafindan baslatilan Batililagsma hareketlerinin ¢ogu, her ne kadar askeri
sahadaymis gibi goriinse de aslinda sanayilesmeyi de igine almaktadir. Yeniceri
Ocagr’nin yerine konulmak istenen yeni ordu icin silah iiretilmesi ve donanmanin
kurulmasi bu alanlarda bir sanayilesmeyi gerekli kiliyordu. Ayrica sanayilesme ile
birlikte kapitiilasyonlarin ve iyice giiclenen ayanlarin etki alanlarmin kisitlanmasi
amaglanmistt. Ama bu donemde baslayan isyanlar ve dis miidahaleler sanayilesme

girisiminin tamamlanmasini 6nlemisti (Kazgan, 2002, s. 18).
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Osmanli Devleti’nde modernlesme hareketlerinin basladigi donemde, Avrupa’da ulus
devletler ortaya ¢ikmaya baslamis, feodal yapi1 zayiflamisti. Imparatorluklar yikilirken
milliyet¢ilik esasina dayali ulus devlet anlayisi ile 6zel miilkiyet kavrami 6n plana
¢ikmaya baglamisti. Osmanli Devleti’nde ise toprak miilkiyet yapisi 16. yiizyilin son
ceyreginde baglayip 17. ylizyilin baslarina kadar siiren Celali isyanlari ile birlikte
bozulmustu. Bu isyanlarin sebepleri; iltizam usuliiniin ortaya c¢ikmasiyla birlikte
koyliilerin ezilmeye baslanmasi, geleneksel tarim diizeninin bozulmasi olarak
Ozetlenebilir. Bu durum ekonomik ve sosyal bir sorun haline gelmistir (Cem, 1973, s.
198-199). Ekonomisi topraga bagli olan Osmanli Devleti i¢in bu isyanlar iktisadi

anlamda olumsuzluklar: da dogurmustur.

Kapitalizmin Osmanli Devleti’ne girmesi, tarimda ucuz liriin uygulanmas1 ve kii¢iik
esnafin mali sikintilar yasamasi ile sonuglanmistir. Halk, iktisadi koti gidisatin
sorumlusu olarak Bat1’y1 gériiyordu. Bu nedenle, halk kitleleri Bat1’ya kars1 Islami bir
zeminde bulusmaya baslamisti. Osmanli Devleti’nde sinif ayriminin Avrupa’daki kadar
belirgin olmamasinin sonucu olarak, halk ekonomik anlamda da Bati degerlerini
kabullenen ve kabullenmeyenler olarak ayrilmisti. Bu durum beraberinde aydinlar1 ve

halki1 kars1 karsiya getirmisti (Cavdar, 2008, s. 52-53).

3. Kiiltiirel modernlesme hareketleri: Osmanli Devleti’nde modernlesme, bazi resmi
kayitlarda, 1839 Tanzimat Fermani’nin girisinde, “ 150 yildir Avrupalilasma ¢abasi
icinde bulundugumuz...” ibaresinden hareketle Batililagsmanin Viyana bozgunu (1683)
ile baglatilir (Aydin, 2009, s. 168). Modernlesme ve Batililagma ayn1 seyirde olan iki
kavram olarak kabul edilmistir. Batililasma, Bati’nin sadece goriinen kisimlarin
alinmasi ve bu kisimlarin altinda yatan zahiri agsamalarla ilgilenilmemesi yiiziinden,
Batililagma yanlilar1 sayesinde halka indirgenmeyen, gelisme gostermeyen bir
modernlesme hareketi olarak kalmisti. Ziya Gokalp’in 1923 tarihinde “Yeni Mecmua”
dergisinde yayinlanan bir yazisina goére, Osmanli Devleti’'ndeki Batililagsma
hareketlerinin yiizeysel kalmasinin en 6nemli nedenlerinden birinin, Bat1 uygarliginin
temelini olusturan ulus kavraminin Osmanli Devleti’nde bulunmamasiydi (Gokalp’ten

akt., Berkes, 2008, s. 418).

1800’1l yillardan sonra 6zellikle Osmanli yoneticileri, Batililagmak istegindeydiler. Bu

Batililasma istegi, 1839 Tanzimat, 1856 Islahat fermanlarini, 1876 ve 1908 Mesrutiyet
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hareketlerini ortaya ¢ikarmistir (Cem, 1973, s. 251). Osmanli Devleti’nde Tanzimat
donemi, Bati’nin askeri ve idari yapisinin yaninda Avrupai giindelik yasam kiiltliriiniin
de tlkeye girdigi bir donemdir. Saffet Pasa, o donemde Batililasmanin bir biitiin
oldugunu ve bu biitiiniin tamamen alinmasi gerektigi savunmustur. Ama bu doénemde,
Batililasma, sadece ylizeysel bir degisim olarak kalmig, Batililik bir felsefe ve ekonomik
sistem olarak goriilmemistir (Mardin, 2011, s. 13-15). Osmanli Devleti’nde meydana
gelen Batililasma hareketleri, Bati’nin yilikselmesi ve Osmanli Devleti’nin ¢okiise
gecmesi ile dogru orantiliydi. Bati’nin askeri ve ekonomik anlamda gelismesi Osmanl
Devleti’'nde degisme hareketlerini mecburi bir konuma getirmigtir. 18. yiizyil
degismenin adinin konulmamasina ragmen mecburi degisimin yasandigi bir donemdir.

(Ortayly, 2016, s. 98).

Baz1 c¢evreler tarafindan, Batililasma c¢abalari, hakim zlimrelerin ¢ikarlarini
saglamlagtiran bir yol olarak goriilmiis, bu yiizden de Batililagmanin ortaya ¢ikardigi
elverigli ortamdan yararlananlar tarafindan desteklenmistir (Cem, 1973, s. 279-280). Bu

3

hakim ziimreler, Osmanli/ Tiirk modernlesmesini “ eski” ve “yeni” ya da ““ geleneksel”
ve “ Batili” gibi kategorileri ayirarak tanimlama ve denetleme egilimindeydiler. Bu
yolla eski kurumlarin yerine gecen yeni kurumlar sayesinde yeniden bigimlendirilmesi
amaclanmistir. Buradaki temel amag, Avrupa’ya benzemektir. Bu kurumlarin Avrupai
karakteri sayesinde bireylerin bu yonde degisebilecegi diisiiniilmiistii (Kasaba, 1998, s.

20).

II. Mahmut dénemi, egitim alaninda modernlesme reformlarinin baslangici olarak kabul
edilebilir. Bu donemde yapilan egitim alanindaki reformlarda, dinsel ve diinyasal egitim
anlayislar1 arasindaki farkliliklarin ortadan kaldirilmasi amaglanmistir. Bu iki alan
arasinda uzlasma, ikili egitim sistemiyle ¢oziilmeye calisilmisti. Yani egitim almak
isteyen kisi once geleneksel olarak goriilen dini egitimden sonrasinda ise gelecegin
ilkelerine sahip cagdas egitimden gegecekti. Ya da kimisi sadece geleneksel veya
cagdas bir egitim alacakti. Bu ii¢ farkli egitimli kesimin disinda ise hi¢ egitim gérmemis

cahil kitle yani halk olacakti1 (Berkes, 2008, s. 203).

Osmanli askeri ve sivil aydinlari, Tanzimat’tan sonra liberal diisiince ekoliinii ve
burjuva smifim incelemeye baslamislardi. Ozellikle edebiyat ve 1860’11 yillarda

cikarilmaya baglayan “Tasvir-i Efkar” gazetesi bu yeni olusumlara ideolojik bir bakis
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acist kazandirmisti (Cavdar, 2008, s. 29). 1I. Abdiilhamid doneminde de, devam eden
egitim reformlarinda ise ilk egitim, eski geleneksel yapida devam ederken, orta egitimde
daha ¢agdas bir egitim anlayis1 benimsenmisti. Bu anlamda riistiye, idadiye ve sultaniye
okullarmin sayist da ¢ogaltilmistir (Berkes, 2008, s. 367). Egitim alaninda hem II.
Mahmut hem de II. Abdiilhamid doneminde yasanan ikili egitim sistemi toplum
icerisinde egitim alan egitimli iki tip insan ortaya ¢ikarmistir. Birinci egitimli tip, dini
egitim alip, geleneksel degerlerle diisiinen ve yasayan, ikinci egitimli tip ise tamamen
Batili degerleri benimseyen ve Osmanli Devleti’nin Kurtulusunu her anlamda
Batililasma ile gergeklesecegini savunan kisilerdir. Ikinci egitimli kesim ise 19. yiizyil
Osmanli reformlarmin bir tiriinii olan Osmanlt segkinleri idi. Osmanli segkinleri, 19.
yiizyilda gelisen Osmanlicilik diistincesi ile hareket ederek, Osmanliciligin tek kurtulug
yolu oldugunu savunarak Tanzimat reformlarin1 temellendirebilmek i¢in ¢alismislardir.
Ama yiikselen milliyetcilik hareketleri bu diislincenin sonunu getirmistir (Ortayli, 2016,
s. 103). Tirk milliyet¢iligi ile toplumsal degisimlere yeni yorumlar getirilmeye
calisilmig, bu degisimleri kendi igerisinde modernist, diinyevi ve halke¢r goriisleri ile
biitiinlestirilmek istenmisti. Ama bunun sonucunda yoneticiler ve halk arasinda kiiltiirel

ucurum biyimiistir (Karpat, 2011, s. 184).

“Yeni Osmanlilar” olarak bilinen kisiler, Osmanli seckin sinifi igerisinde olan ve farkl
fikirlere sahip bir gruptu. O doénemde farkli fikirlere sahip olmalarina ragmen 19.
yiizyilda genis bir etki giiciinii kazanmiglardi. 1876 Anayasasi’nin olugsmasina katki
saglayan bu grup, II. Abdiilhamid doneminde mubhalif bir tavir gostermis, mesrutiyet
hareketini dolayli olarak olusturan yazilar yazmislardir. Onlarin Avrupalasma fikirleri,
Avrupa liberalizmini ve Islami gelenegini kaynastirma iizerine kurulmustur (Ziircher,
2004, s. 111-112). “Yeni Osmanli” hareketinin Onciisii olan Sinasi, 19.yiizyilda
Avrupa’nin siyasi ve sosyal yapisini eserlerinde ortaya koymustur. Sinasi, 1848
devrimine katilmisg, liberal fikirlerini burada edinmistir. Ayrica, 1860 yilinda Agah
Efendi ile birlikte ¢ikardiklart “Terciiman- 1 Ahval” gazetesinde Osmanli Devleti’nin

iktisadi, sosyal ve kiiltiirel gelisimine yonelik yazilar yazmstir (Cavdar, 2008, s. 29-30).

Sinasi’nin baglattigi, “Yeni Osmanlilar” hareketinde Tiirk milliyet¢iligini 6n plana
cikaran Namik Kemal, sanatin toplum icin olmasi gerektigini savunurken ilk
eserlerinde, Avrupa menseili tiirler olan, tiyatro ve diizyaziyr kullanmistir. Namik

Kemal bu anlamda serait¢i, Dogucu ya da Batict da degildir. Kemal, eski ile yeni
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arasindaki ugurumun tehlikeli oldugunu savunmustur (Berkes, 2008, s. 300). Namik
Kemal, Tanzimat doneminde benimsenen Batililasma fikrinden gelen asiriliklara karsi
gelmis, Avrupalilarin, gerilemenin nedeninin Miisliimanlik oldugu iddialarna karsi
Islam dinini savunmustu (Georgeon, 2006, s. 15). Namik Kemal, Sinasi ile birlikte,
“Tasvir-i Efkar” gazetesinde, “ulus”, “vatan”, “6zgiirlik”, “devrim” gibi fikirlerini
halka duyurmaya ¢alismislardi (Cavdar, 2008, s. 31 ). Georgeon’a (2006, s. 19) gore,
Jon Tiirklerin bu tavirlar1 islam dinini ve Tiirk milliyet¢iligini birlestirici bir unsur
olarak gormelerinden ileri gelmekteydi. Donemin 6nemli Tiirk milliyetgilerinden olan
Ziya Gokalp, Tiirk Ocagi’mi Selanik’te kurmus ve Ittihat ve Terakki Cemiyetinin
kiiltiirel ve toplumsal goriislerinin de ana kaynagi olmustur. Ziya Gokalp, ulus kavrami
icerisinde tiim etnik yanlari reddederek, kiiltiir, din ve egitim olgular1 iizerinde

durmustur.

Osmanli Devleti’'nde basglayan Batililagma hareketleri 19. yiizyilin baslarina
gelindiginde, kiiltiirel anlamda iki farkli gelenegin biitiinlesememesi ile sonuglanmigti.
Bati’'nin gecirdigi “dyanlik inkilab1”, “pazar inkilab1” ve “sanayi inkilab1” gibi
asamalardan gecilmedigi igin biitiinlesme yarim kalmusti. Fransiz Ihtilali’ni baslatan
ayanlik inkilab1” , Bati devletlerinin pazar genislemesini sagladig: “ Pazar inkilab1” ve
ekonomik ve toplumsal degismeyi ortaya koyan “sanayi inkilabi” Bati diinyasinda
gecirdikleri asamalar1 Osmanli Devleti’'nde gegirememistir (Mardin, 2011, s. 27-28).
Fransiz Ihtilali’nin sonucunda ortaya ¢ikan ulus¢uluk kavrami, Osmanli Devleti gibi
farkl etnik yapilar1 barindiran devlet yapilarinin par¢alanmasina, ulus devletlerin ortaya
cikmasma zemin hazirlamistir.  Osmanli Devleti ise etnik yapilara haklar taniyarak
onlar1 bir arada tutmaya, ulus¢uluk akimlarina karsi durmaya calismisti. Cografi
kesiflerle birlikte degerli maden, hammadde vs. saglayan Avrupa, ekonomik alanda
kendine yeni pazarlar olustururken, Osmanli bu avantajlari saglayamamistir. Sanayi
inkilabimnin Osmanli’ya ge¢ gelmesi ile birlikte ekonomik gelisme anlaminda
Avrupa’dan geri kalinmistir. Sanayi inkildbi ile birlikte ortaya ¢ikan kentlesme, isci

siifi gibi kavramlar da bu yiizden Osmanli’da gelisme gosterememistir.

Osmanli Devleti’nde Batililasmaya engel olan diger faktorler ise Avrupa’nin gegirdigi
yiizyillar1 bulan degisimlerdir. Bu degisimler kiiltiirel, politik ve ekonomik olarak
gerceklesmistir. Bu degisimlerin sonucunda, Avrupa’da birikimli bir yenilesme ortaya

cikmigtir.  Avrupa’nin diistinsel gelisimi ¢agdas anlamda Aydinlanma hareketinin
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basladig1 17. yiizyila dayanir. Aydinlanma, 15. ve 16. ylizyilda meydana gelen reform
ve Ronesans hareketleri ile bagitilidir. Bunun yaninda cografi kesiflerle birlikte degerli

meta akisinin Avrupa’ya yonelmesi feodal yapinin ortadan kaldirilmasina neden

olmustur (Berkes, 2008, s. 42-43).

4. Siyasal modernlesme hareketleri: Siyasal olarak, mutlak monarsi yapisina sahip olan
Osmanli Devleti igerisinde farkli dini ve milli etnik kimliklere sahip azinliklar
yasamaktaydi. Osmanli Devleti icerisinde yasayan bu azmliklar, Fransiz Ihtilali ile
birlikte ortaya ¢ikan “milliyet¢ilik” akimindan etkilenmislerdir. Bu asamada devletin
dagilma sorunu ortaya ¢ikmustir. Fransiz Ihtilali ile imparatorluklarm yikilip yerine ulus
bilincine dayal1 ulus- devletlerin kurulmasi, Osmanli Devleti i¢erisindeki azinliklarin da
ayaklanmalarina sebep olmustur. Bu ayaklanmalarin asli sebebi, iiretim alanindaki
bagimsizliklarini siyasal alanda da ellerine almak istemeleriydi. Devlet yonetimi, devleti
dagilmadan kurtarabilmek igin, bir yandan Tanzimat ve Islahat Fermani ile azinliklara
bazi haklar tanimis, bir yandan da 6zellikle Miisliman azimnliklarin isyanin1 6nlemek
icin “halifelik” kurumunu kullanmaya baglamistir. 1l. Mahmut 1808-1825 yillari
arasinda Miisliman halki “halifelik” kurumuna dayanarak, gayri- miislim halki ise
dinsel kisiliklere ve kurumlara 6zgiirliik tantyarak bir arada tutmaya ¢alismistir. Boylece
ilerleyen yillarda yayinlanacak olan Tanzimat Fermani’nin da yolunu agilmistir (Berkes,
2008, s. 147). Halifelik kurumu,hem dini hem de siyasi bir kurum olarak birlestirici bir
giic olarak kullanilmig olsa da Fransiz ihtilalinin temel diistincelerinden biri olan
milliyetcilik egilimi, Miisliman topluluklarin da devletten ayrilmak i¢in isyan

etmelerini 6nleyememistir.

III. Selim donemindeki modernlesme ile birlikte merkezi otoriteyi giliclendirme amaci,
II. Mahmut Déneminde de devam etmisti. Bu amagla 6nce Rumeli ve Anadolu’daki
ayanlarla “Sened-i ittifak” imzalanmisti. Bu belgenin &zellikle ilk dort maddesi ile
padisahin otoritesi giivence altna almmist1 (Inalcik’tan, akt. Davulcu,, 2015, s. 71).
Sened-i Ittifak imzalanmasi ile zamanla ayanlar, siyasal ve ekonomik olarak
giiclenmislerdi. Boylece Ayanlik miiessesesi, 1760’lardan sonra hem siyasal anlamda
giiclenmis hem de ilkel kapitalizme gegisin bir belirtisi konumuna gelerek yonetimsel
ve ekonomik alanlarda giic dengesini bozmuslardir. O donemde yasanan i¢ gogler,
tarimsal alandaki ¢okils ve biirokratik kurumlarin degismesi bu durumun bir kanitidir

(Ortayli, 2016, s. 92-93).
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II. Mahmut’un 6liimiinden sonra 1839’da yayinlanan Tanzimat Fermani, bu isyanlarin
Oniine ge¢cmeyi amaglayan hareketlerin ilkidir. “Tanzimat” sozciigli kelime anlami
“tanzim” sOzclginin c¢oguludur (Berkes, 2008, s. 213). Tanzimat hareketi,hem
Avrupalilar hem de Tanzimat Onderleri tarafindan, kanun egemenligini ve ydnetimi
yeniden diizenleme olarak goriilmiistiir. 19. ylizy1l yeni Osmanli insan tipini simgeleyen
Tanzimat yoneticileri, biinyelerinde tutuculugu ve pragmatik reformculugu
birlestirmislerdir (Ortayli, 2016, s. 110). Tanzimat yoOneticileri, pragmatist amaglarla
hareket ederlerken onlarin bu tavirlarini, iilkenin menfaatlerinin zarara ugratildigi
gerekeesiyle elestiren bir grup ortaya ¢ikmistir. Bu grubun basini ¢eken Ziya Gokalp ve
Yusuf Akgura, siyasal ve kurumsal degisimin yetersiz kaldigin1 ve reformist pasalarin
devletin parcalanmasini durduramadigini, aksine Avrupa sermayesinin iilkeye girmesine

miisaade ettiklerini savunmuslardir (Georgeon, 2006, s. 99).

1856’da Avrupa devletleri ve Rusya’nin baskisiyla yayinlanan Islahat Fermani,
Tanzimat Fermani’nin maddelerini tekrarlayan ve onlart genisleten, biitce
yapilanmasini, banka kurulmasini, karma mahkemeler agilmasini 6ngéren bir fermandi.
Bu fermanla birlikte Miisliimanlar ve Hristiyanlar arasinda esitlik saglanmas1 amaciyla
cizyenin kaldirilmasi ve Hristiyanlarin da askerlik yapabilmeleri ongoriilmiistii (Berkes,
2008, s. 216). Islahat Fermani ile Avrupa’nin ekonomik yapisinin taklidine oncelik
verilmig, modernlesme, askeri alandan sonra ekonomik alanda da elde edilmeye
calisilmistir. Ayrica karma mahkemeler ve tek tarz hukuk kurallar1 ile Avrupa’nin laik
Ogeleri de ornek alinmisti. Anayasal olarak 1856 Islahat Fermaniyla il ve belediye
meclislerinde Miisliiman ve Hristiyan iiyelerin belli oranlarda yer almasi ve konusma
Ozgirliklerinin bulunmast da saglanmistir.  Ayrica Hristiyan cemaat oOrgiitleri
diizenlenecek dini unsurlar digindaki unsurlarda yer almasi kararlastirilmistir. Eger 1839
Tanzimat Fermani’nin Misliimanlar i¢in ¢ikarildigi iddia edilirse, 1856 Islahat
Fermani’nin da Hristiyan unsurlar i¢in ¢ikarildigi soylenebilir (Berkes, 2008, s. 217).
Idari alanlarda yapilan 1slahatlar, merkezi otoritenin saglanmasi agisindan, padisahin
modernlesme hareketlerini ortaya koymasint kolaylastirirken, biirokrasi ve hukuk
alanlarinda yapilan 1slahatlar, batinin idari yapisina ulasilmasi hedefinin temelini

olusturmustur (Davulcu, 2015, s. 72).

Tanzimat Fermani ve Sened-i ittifaktan sonra Osmanli demokratiklesme asamalarindan

liciinciisii I. Mesrutiyet’tir. Tanzimat Fermani ve Sened-i Ittifak ile birlikte devletin
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dagilmasi onlenmek istenmistir. Ama dagilma onlenememis, ayrica Avrupa devletleri
Osmanli Devleti’nin ig¢islerine karismaya baglamisti. 1876 yilinda ilan edilen I
Mesrutiyet ve Kanun-i Esasi, Osmanli Devleti’ndeki demokratiklesme hareketlerinin bir
sonucu olmustu. Mesrutiyet fikrinin Onclileri olan Namik Kemal ve arkadaslari,
Bati’daki sisteminin aynist degil, Dogu ve Bati arasinda uzlasilmis bir mesrutiyet
diisiincesini savunmuglardir. Donemin padisah1 olan Abdiilaziz’in ikna etmek ig¢in
mesrutiyet fikrini 1867-1875 yillar1 arasinda basin yoluyla ve gizlice yaymaya
basladilar. (Kiziltan, 2006, s. 255-256). Balkanlarda yasanan isyanlarin sonucunda
aydinlarin baskisi ile 1876 yilinda Belgika anayasasi 6rnek alinarak hazirlanan Kanun-i
Esasi ilan edilmis, boylece resmi olarak “Mesrut-i Monarsi” yonetim tarzina gegilmistir.

(Acun, 1999, s. 159).

Osmanli Devleti’nde ilk defa uygulanan parlamenter sistem, iki yil boyunca siirmiistiir.
Bu sistemle Osmanli tarihinde ilk defa padisahin yetkileri sinirlandirilmistir. |1
Abdiilhamid tarafindan feshedilen meclis, 1908 tarihinde tekrar ilan edilen II.
Mesrutiyetle birlikte tekrar acilmis, ortaya cikan 6zgiirliik ortami beraberinde azinlik
orgiitlemelerini ortaya ¢ikarmistir. Yillar igerisinde ulus bilinglerini gelistiren azinliklar,
Meclis-i Mebusan’da kendilerini daha rahat ifade etmeye baslamislar, bu durum da Tiirk
milliyetciligini savunan Jon Tiirkleri ve ittihat ve Terakki Cemiyeti iiyelerini rahatsiz
etmeye baglamistir (Georgeon, 2006, s. 26). Ayrica bu donemde Avrupa devletlerinin de
kiskirtmalar1 ile birlikte Balkanlarda baslayan ulusgu isyanlar 1912- 1913 yillan
arasinda yasanan Balkan Savaslarinin da temelini atmistir. Osmanli devlet yonetiminde
olan Ittihat ve Terakki, isyanlarla bas etmeye calismis, devletin devamliligini
saglayabilmek adina c¢ok elestirilen tedbirler almak zorunda kalmiglardir (Davulcu,
2015, s. 100).

1.3. Cumhuriyet Dénemi Toplumsal ve Kiiltiirel Yap1 insasinda Modernlesme

Osmanli déneminde baglayan modernlesme, Tiirkiye Cumhuriyeti’nin kurulmasi ile
birlikte daha hizli sekilde hayata gecirilmeye devam etmistir. Tiirk modernlesmesi,
Osmanli déneminde de Cumhuriyet déneminde de aynm1 yonde bir seyir izlemistir.
Izlenen seyir yonii ise Avrupa yani Bati’dir. Tiirk modernlesmesi, Bati’dan alman, elit
kesim tarafindan yonlendirilen ve toplumsal kurumlarin degisimini ele alan bir olgu

olarak sunulmustur. Bu olguyu “modernlesmekten” ziyade “modernlestirmek” s6zciigii
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ile karsilamak uygun olabilir. Bu durumu Keyder (1998, s. 31) su sekilde ifade

(13

etmektedir; “... Fiilin ardindaki 6zne modernlestirici elit, bu elitin hedefi ise kendi
modernlik anlayisina uygun kurum, inang ve davramiglart secilmis nesneye, yani
Tiirkiye halkina kabul ettirmekti”.  Keyder’e gore, buradaki en Onemli nokta
modernlestirici elitlerin cabalartyla Tiirk halkina modern kurumlarin, inanglarin ve
davranislarin kabul ettirilmek istenmesi ve bu siirecte elitlerin 6zne, Tiirk halkinin ise

nesne olarak konumlandirilmasidir.
1.3.1. Tiirk Modern Kimliginin insas1

Osmanli Devleti ile baglayan modern kimligin olusturulma siireci Tirkiye
Cumbhuriyeti’nin ~ kurulmasiyla da devam etmistir.  Yeni kurulan Tirkiye
Cumhuriyeti’nin idari kadrolarinin birgogu, Osmanli modern kimligini tasiyan
kimselerden olusmaktaydi. Modernlesme, bu yiizden cumhuriyetin kurulmasi ile
baslayan siiregte hukuk, siyaset, egitim gibi bir¢ok alanda kurumlarinin yeniden
tesisinde bir hedef olmustur. Yeni Tirkiye Cumhuriyeti, halifeligin ve saltanatin
kaldirilmasi ile ulusal ve laik bir yapt benimsedigini gostermistir. Bati uygarligina
girebilmek icin baz1 uygulamalar yapilmasi gerekiyordu. Bu amacin gerceklesmesinin
iki asamasi vardr: Birinci asama, gelenekselligin ortadan kaldirilmasi, ikinci asama ise,
gelenekselligin kaldirilmasi ile ortada kalan kurumlarin yerine daha cagdas kurumlar
kurmak ve yeni kusaklar1 bu yoriinge etrafinda toplayip geleneksel ile cagdas arasinda
bir koprii kurmakti. Bu anlamda Cumhuriyet donemi devrimleri bir “yeni’ye geg¢is

donemini saglamis olacakti (Berkes, 2008, s. 522).

Bu geciste, Mustafa Kemal Atatiirk’in destekledigi “Tiirk Tarih Tezi”, Anadolu’nun
aslinda eskiden beri Tiirklere ait oldugunu savunulmustu. Ayrica, Cengiz Han ve Attila
tizerinden uygarlasmis bir ulusguluk tezi sunularak, yurttaglarin yasadiklari topraklarla
biitlinlesmesinin saglanmast ve yeni bir ulusal kimlik ve wulusal birlik olmasi
amaclanmistt (Ziircher, 2004, s. 282). Laiklik, sosyal hayatin kontrol edilmesini
saglayan, Tirk toplumu gibi toplumlarda seckin iktidarlari koruma altina alan bir kurum
olarak Bati’da laikligin islevi, devleti inanglar karsisinda objektif kilarak kilise ve
insanlar arasinda hakemlik gorevinin yerine getirilmesiydi. Modern yapilardaki asil

islevi ise dini devlet kontroliine almaktir (Aydin, 2009, s. 107). Bu baglamda, laiklik,
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Tiirkiye’de modernlesmenin bir gere8i olarak diisiiniilmiis, bdylece devlete dini

kurumlar1 denetleme ve gozetleme yetkisi kazandirilmasi amaglanmastir.

Tirkiye Cumhuriyeti’nin  dayandigi en oOnemli diisiince akimlarindan biri de
“ulusalcilik” diisiincesiydi. Fransiz Ihtilali ile birlikte énem kazanan ve Osmanl
Devleti’nin ¢okiisiiniin en énemli nedenlerinden biri olan ulus kavrami, yeni Tiirkiye
devletinin kurulusunda temel diisiince olmustur. Modern toplumlarin olusmasinin temeli
olarak goriilen ulusguluk diisiincesi sayesinde, toplumsal biitiinlesme ve toplumsal
yapinin bir biitiin olmas1 saglanabilecekti. Bu diisiince ile birlikte Osmanli Devleti’nin
son donemlerinde glindemde olan “Tiirkgiilik” akimi 6nem kazanmis ve bu amagla
“Tirk Ocaklar1” kurulmustur. Tiirk Ocaklari, cumhuriyetin ilk yillarinda da etkin
caligmalar yapmustir. Tiirk Ocaklari, Kemalist devrimin ilkelerine bagli bir topluluk
olarak milliyetciligi, toplumsal anlamda modernlesmeyi ve siyasal rejim olarak da
cumhuriyeti, Birinci Diinya Savasi’ndan once de benimsemisti. Bu dogrultuda, Tiirk
Ocaklari, devrimleri halka ulastirma gorevini agik bir sekilde kabul etmis, halkin bu
devrimleri sindirmesi i¢in halkin i¢ine karisilmasi gerektigini savunmustu. Bu amacla,
bu toplulugun iiyeleri, Anadolu’nun her yerine gidip, halkla demokrasi ve devrimlerle
ilgili sohbetler edip onlarin bilgilendirilmesi saglamaya ¢alismiglardi (Georgeon, 2006,
S. 46-47).

Tiirk milliyet¢iligini Avrupa’daki milliyetgilikten ayiran en Onemli nokta, Tirk
milliyetciliginin ulusal gelenekleri siirdiiren dini bir yap1 tarafindan desteklenmemis
olmastydi. Hatta dini otoriter tarafindan ulusculuk, “iimmet” anlayisina karsit oldugu
icin elestirilmisti. Avrupa, milliyetciligi benimseyen halklardan olusurken, Tiirk
halkinin kendini islam diniyle 6zdeslestirmesinden dolayi, milliyetgilik diisiincesi de
halkin degil yonetici kadrolarinin savundugu bir fikre doniismiistii (Georgeon, 2006, s.
4). Tirk kimligi insasinda, milliyet¢i ve laik bir halk kitlesi amaglanmistir. Boylece
Batililagmanin gereklerinden olan ulus¢u ve laik bir toplum olusturulmus olacakti.
Avrupa’da yiizyillarca siiren ve bu silirecte halkin bilinglendigi modernlesme siireci,
Tiirkiye’de halkin bilinglendirilmemesinden dolayr bazi sorunlarin ortaya ¢ikmasina
neden olmustur. Aydin (2009, s. 25), modernizmi, Bat1 benmerkezciliginin ve kiiltiirel
hegemonyasinin ~ mesrulastirllmas1  olarak  tanimlar. Bu  anlamda  Bati
benmerkeziyetciligi ile geleneksellik arasindaki catisma kaginilmaz olmustur. Bunun

nedeni ise, modernlesme isteyenlerin yonetici kadrolarinda olmasi ve bu giicii ellerinde
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tutmalartydi. Bu “Tepeden inmeci modernlestirme” aslinda Bati modernligi ile
gergeklestirilmek istenen modernligin bir gatismasi olarak kabul edilebilir (Keyder,
1998, s. 31).

Modernlesme, halkin istegi olmadan yonetici kesimin se¢imi olunca bazi sorunlar da
ortaya ¢ikmusti. Birinci sorun, halka Batililasma yolunda yol gosterme, ikincisi ise
batililasmanin belli kadrolarin elinde olmasinin gelecekte yol agabilecegi problemlerdi.
Bu yiizden Batililasmanin halka mal edilmesi gerekliydi. Bdylece modernlesme
hareketlerini kabul etmeyen bagka bir kadronun yonetimi ele almasinin 6niine gegilmis
olacakt1 (Sezer, 2006, s. 86). Bu anlayisin sonucunda, Batililasmig gibi goriinen ama
geleneksel degerlerinin bir ¢ogunu yasamaya devam eden bir kesim ortaya ¢ikmisti. Bu
durum da “eski” ve “yeni” yani “geleneksel” ve “modern” ayrigsmasint meydana

getirmisti.
1.3.2. Toplumsal Yenilikler ve Devrimler

Cumbhuriyetin kurulmasi ile birlikte gerek kurumlarda gerekse de toplumsal yasama ait
alanlarda bazi yenilikler yapilmaya baslanmisti. Bu yenilikler, genel olarak Batililagsma
olarak tanimlanirken, Sezer (2006, s. 88), Batililasma kelimesinin yerine “Baticilagsma”
kelimesini koyarak durumu su sekilde agiklamaktadir:
Tiirkiye nin almig oldugu Batilagsma karari, Osmanli- Tiirk toplumunun kendi i¢ gelisme ve
geliskilerinin dogal bir sonucu degildir. Ve bu nedenle Baticilagma sorunu, yeni seg¢imin
diinya dengesi i¢inde yiiriitiilebilmesi sorunu olmustur. Baska deyisle Tiirkiye’de
Baticilasma akimini baglatan giigler toplum iginde bir destek bulma g¢abalarinda yurt
icindeki bir ¢atigmadan basarili ¢ikmis bir simif olmadiklart i¢in Onciiliik Gzelliklerini

yitirmemek i¢in Ol¢iiyii Tiirkiye’de degil diinyada arayacaktir. Boylece yetersizlik, kendi
suglari degil Tiirkiye’nin sugu olacaktir.

Avrupa’da meydana gelen Reform, Roénesans ve Aydinlanma hareketleri, Tiirk
toplumunda ayn1 seyirde yasanmadig1 ve Batililagma diisiincesinin temeli kurulmadan
sonuglarina odaklanildig1 i¢in havada kalan, halka indirgenemeyen bir diisiince olarak
kalmistir. Atatiirk, devrimlerle ilgili diisiincelerini savas yillarinda agik bir sekilde
ortaya koymamistir. Bunun nedeni, halkin bir kisminin bu devrimlerin kabul etmememe
ihtimalinin oldugunu diisiinmesiydi. Ulusal Savasi kazanmanin ilk kosulu halkin birlik
duygu ile davranmasi idi. Ayrica Atatiirk bir devrim fikrine aydinlar disginda destek
gelmeyecegi gerceginin de farkindaydi (Berkes, 2008, s. 524-525).
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Kurtulus Savasi halkin birligi ve c¢abalariyla kazanildiktan sonra bagimsiz bir ulus
devleti kurulmasi c¢aligmalarina baslanmisti. Bu yillar arasinda ise halkin
modernlesmesinin saglanmasi i¢in bazi devrimler yapilmisti. Bu devrimleri hukuki,

ekonomik ve toplumsal olarak siniflandirilabilir;

1. Hukuki Devrimler: 1923-1924 yillarinda hukuk sisteminde ilk olarak yeni bir medeni
kanun hazirlanmasina karar verildi. 17 Subat 1926°da Isvicre Medeni Kanunu 6rnek
alinarak hazirlanan kanun tasaris1 mecliste kabul edildi. Medeni Kanunu’nun kabuliiyle
hukuk diizeninde gelenek ve dine dayali kurallarin yerine toplumsal iliskilerin, olmasi
gerekene gore diizenlenmesi amaglanmaktaydi. Ciinkii medeni hukuk, siyasal hukukun
da temeli olarak kabul edilen, bir ulusun siyasal ve toplumsal yapisini kapsayan,
toplumsal hayati diizenleyen bir normlar biitlinlidiir. Bu kanunla birlikte kadinin toplum
icerisindeki yeri, miras, 6zel miilkiyet, bor¢lar, mali sorumluluklar gibi bir¢ok alt dge

medeni kanun igerisindeki yerini almist1 (Berkes, 2008, s. 530-532).

1926 tarihinde Medeni Kanun’un kabuliiyle birlikte Avrupa takvimi ve Italyan ceza
yasasi kabul edilmis, bankacilik ile ilgili yeni diizenlemeler yapilmis ve ordu disinda —
Bey, Efendi, Pasa- gibi unvanlarin kullanimi yasaklanmistir. Bodylece saltanatin
kaldirilmasi, ardindan da cumhuriyetin kurulmasi ve hilafetin kaldirilmasi ile birlikte
Kemalist devrimlerin ilk asamasi tamamlanmistir. Dini nikdhin kaldirilip yerine tek
esliligin getirilmesi ile birlikte halkin gilinliik yasamlarinda da laik bir ortam
saglanmistir (Ziircher, 2004, s. 256-257). Ama dini anlamda yapilan diizenlemeler
halkin tepkisini ¢cekmisti. Hukuk ¢ercevesi igerisinde din konusundaki diizenlemeler ii¢
asamada gergeklestirilmistir. Birincisi, Medeni Kanun’da bulunan dinsel tesislerin
kurulabilecegi ilkesini sinirlandiran 1938 Cemiyetler Kanunu’nun kabuliiyle mezhep ya
da tarikatlara dayali kurumlarin kurulmasinin yasaklanmasiydi. Bu madde ayrica
ayrimcl olmadig1 siirece, cami yapimi ve onarimi, hayrat isleri ya da din yapitlar
meydana getirme gibi faaliyetlere izin vermistir. Ikinci sinirlama, din gruplarmdan
destek alan ya da tiiziiglinde dinsel amaglar tasiyan siyasal partilerin kurulmasinin
yasaklanmastydi. Ugilinci simirlama ise, 1949’da Ceza Kanunu’nda yapilan
degisikliklerle laiklik ilkesine aykiri ya da devletin diizenini herhangi bir sekilde din
esaslarina dayandirmak igin yapilan eylemlerin sug sayilmasiydi (Berkes, 2008, s. 536).
Birinci diizenlemede toplum igerisinde dine dayali bir ayrimcilifin yapilmasi

onlenmeye calisilmis, ikinci diizenleme ile din ve siyaset kavramlar1 arasina bir ¢izgi
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cekilerek, laiklik kurumunun korunmasi amaclanmis, flgcilincii diizenlemede ise
cumhuriyet rejimi yerine herhangi bir dini devlet seklinin ortaya c¢ikmasinin yolu
kapatilmistir. 1924 Teskilat-1 Esasiye kanunun iigiincii maddesindeki “Devletin dini
Din-i Islam’dir” ibaresi 1928 yilinda kaldirilmis, yerine de 1937 yilina kadar ilgili baska
bir madde konulmamisti. 5 Subat 1937 tarihinde yapilan degisiklikle ayn1 maddeye
“Tirkiye Devleti’nin cumhuriyetei, milliyetci, halke1, devletei, laik ve inkilapgr oldugu,
resmi dilinin Tiirk¢e ve baskentinin de Ankara oldugu” maddeleri eklenmistir (Ortayli,

2010, s. 28-29)

2. Ekonomik Devrimler: Tirkiye Cumhuriyeti, ilk yillarinda bir tarim toplumu olarak
tanimlanmisti. Bu yillarda Avrupa’da ise endiistrilesme ile tarim alanlarinda bazi
gelismeler yasanmaktaydi. Endiistrinin gelismesi ile birlikte tarim alaninda da bir
devrim yasandig1 one siiriilebilir (Sezer, 2006, s. 89). 18. yiizyilda Avrupa’da baglayan
endustrilesme, 6zellikle de is¢i siniflarinin olusmasina, sendikalarin ortaya ¢ikmasina,
titketim kiiltliriiniin meydana gelmesine neden olurken, o yillarda Osmanli Devleti’nde,
Batililasma once askeri alanda sonra da ekonomi anlaminda ele alinmistir. Tirkiye
Cumbhuriyeti kuruldugunda ise sanayiden ziyade tarim faaliyetleri ve devlet¢i ekonomi

kapsaminda temel ihtiya¢c maddelerine yonelik sanayi hamleleri gergeklestirilmistir.

Cumbhuriyetin ilk yillarinda uygulanan liberal ekonomi modeli basarisizliga ugrayinca,
yonetici kadrolar, 1930’lardan itibaren devlet¢i ekonomi politikasina yonelmislerdi.
Devlet¢i ekonomi politikasina gegilmesinin temel nedeni, diinyada iktisadi anlamda
bliylik bir kaos yaratan 1929 biiylik ekonomik buhraninin etkilerinin azaltilmasinin
amaclanmasiydi. Ayrica 1928 yilinda yapilan Osmanli borglarinin 6denmesi ile ilgili
anlasmada devlet¢i ekonomi politikasinin tercih edilmesine neden olmustur (Cem, 1973,
s. 298). Yeni kurulan cumhuriyetin 1930’lara gelindiginde en 6nemli konusu ekonomi
idi. 1923’te Izmir’de toplanan “Birinci Iktisat Kongresi” nde Mustafa Kemal Atatiirk,
siyasal bagimsizligin kazanildigini, sirada ise ekonomik bagimsizligin kazanilmasinin
gerekliligini vurgulamistir. Kongrede ¢iftci, tiiccar, isci, sanayici olmak {izere halkin her
kesiminden insanlar toplanmig, milli sanayinin korunmasina yonelik onlemler alinirken
yabanci sermayenin iilkeye girisine, ayricalik taninmadigi siirece izin verilmesine karar
verilmistir (Ziircher, 2004, s. 287-288). Izmir’de “Birinci Iktisat Kongresi” toplandig
donemde, cumhuriyet heniiz resmen kurulmamist: ve Izmir, Yunan isgali altindaydi. Bu

yiizden kongre, milli bagimsizlik ve bagimsiz bir ekonomi diisiincesinin énemini ortaya
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koyan, diismana bir tepki sembolii haline gelmisti. Cumhuriyet kurulduktan sonra,
girisimcilik ve sermaye birikimi olmamasindan dolayr ekonomide devlet desteginin
gerekliligi de ortaya ¢ikmus, 6zel yerli sanayi olusturmak igin 1920°li yillarda devlet,
imkanlarini seferber etmistir. Bu kongrede, ayrica, yabanci sermayeyi lilkeye ¢agirirken,

yabanci somiiriiye kars1 ¢ikilmigtir (Kongar, 2005, s. 351).

1929 Biiyliik Ekonomik Bunalimi ve Osmanli bor¢larinin 6denmesi konulari da
giindeme gelince, ekonomide ‘“Devlet¢ilik” ilkesi, resmi bir politikaya doniismek
zorunda kalmisti (Kazgan, 2002, s. 56-57). Devletgilik, aslinda hizli bir ekonomiyi
amaclamigti. Bunun nedeni ise yerel sermayenin yetersizliginin yaninda pazarin
genisligi ve biiyiik bir i giiciiniin var olmasiydi. Bu nedenlerden dolayi, cumhuriyetin
ilk yillarinda ekonomiyi giiglendirmek i¢in devlet¢i ekonomi ilkelerinden hareket
edilmistir. Baslangicta devletgi ekonomi ile 6zel sermayenin gelismesi i¢in bir zemin
hazirlanmas1 amaglanmistir. Ama 1930’11 yillardan itibaren biiyiiyen ekonomik yapilar

aslinda 6zel sermayenin gelisimini engellemistir (Karpat, 2011, s. 188-189).

Tiirkiye’de lilkenin kendi ihtiyaclarini iiretme onceligi ile baslayan devletgilik diisiincesi
1937 tarihinde Anayasa’ya temel bir ilke olarak girmistir. 1923’te baslayip 1930’lara
kadar stiren bu siiregte iktisadi anlamda iki hedef gergeklestirilmek istenmistir. Bu
hedefler; iktisadi bagimsizlik ve hizla kalkinmanin gergeklestirilmesiydi. Bu iki hedefin
gerceklesmesi i¢in modern bir sanayi sistemi yoktu, 6zel sermaye de bu amaci yerine
getirecek kadar ileri diizeyde degildi. Ayrica yabanci sermaye de beklenen ilgiyi
gostermemisti. Bundan dolayi, bu iki amaci gergeklestirmek i¢in devlet¢ilik ekonomi
sistemine gecilmesi zorunlu goriinmiistii (Eroglu, 2007, s. 68). Kendi kendine yeten
ekonomi i¢in, mali yatirimlarla gili¢lendirilen devlet isletmeleri hem tiiketim mallar
hem de ara mallar iiretmek i¢in bir sanayi programi uygulanmis, tarim alaninda 6zellikle
de tahil {iretiminde kendine yeterliligin saglanmasina énem verilmisti. Boylece doviz
yiyecek ithaline harcanmamis olacakti (Keyder, 2009, s. 312). Devletgi ekonomi
politikasi ile kendine yeten, milli sanayisi gelismis bir Tiirkiye amaglanmistir. Ancak
1929 Biiyiikk Ekonomik Bunalimi, Osmanli borglart ve II. Diinya Savasi yiiziinden
ekonomide beklenen bu atilim istenildigi sekilde gergeklesememistir.

Tirkiye, II. Diinya Savasi’na fiilen girmemis olsa da savasin sonucu olarak ortaya ¢ikan

global ekonomik sorunlardan olumsuz olarak etkilenmistir. ithalatin sinirlandirilmasr ile
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i¢c pazarin ihtiyacinin karsilanmasi sorunu ortaya ¢ikmis, bu sorunun asilabilmesi igin
cesitli sehirlerde ikame mal iiretimi yapan sirketler kurulmustur. Bu durum 6zel
sermayenin biiylimesine ve ekonomik kaynakli burjuva sinifinin ortaya ¢ikmasiyla da
devlet ve bu sinifin arasinda bazi ¢atismalarin meydana gelmesine neden olmustur.
Ayrica 1942°de cikarilan Varlik Vergisi Kanunu ve 1945°te yapilan Toprak Reformu,
devlet ve bu yeni burjuva sinifin1 arasinda yeni bir miicadele baslatmistir (Karpat, 2011,
s. 190-191). Bu miicadele ilerleyen yillarda yeni burjuva sinifi ve toprak agalarinin
destekleri ile Demokrat Parti (DP)’nin kurulmasina yol agmis ve iktidara gelmesi ile
birlikte devletcilik ekonomi politikasi yerine liberal ekonominin tercih edilmesine neden

olmustu.

2.Toplumsal Devrimler: Cumhuriyetin kurulmasi ile toplumsal yasami diizenlemek ve
Batililasmanin toplumsal boyutunu ortaya koymak i¢in bazi devrimler yapilmisti. Bu
devrimlerle birlikte Bat1 ile entegrasyon saglanmaya ve egitim, toplumsal iligkiler, kilik-
kiyafet, zaman birimleri gibi birgok alanda batili yasam tarzi benimsetilmeye
calisilmisti. Modern toplum yapisinin olusturulmasi igin egitimin 6nemi, cumhuriyetin
ilk yillarindan itibaren ifade edilmeye baslanmistir. Bu yiizden cumhuriyetin temel
ilkelerinden olan ulusguluk ve laiklik diislincelerinin hayata gegirilmesi i¢in uluscu, laik
bir egitim sistemi olusturulmaya calisilmistir. Bu amacin gergeklesmesi i¢in, Osmanli
doneminin son zamanlarinda ortaya c¢ikan geleneksel- modern egitim sistemleri
arasindaki ikiligin de kaldirilmasi gerekmisti. Bu ylizden 1924 yilinda egitimin
birlestirilmesi i¢in “Tevhid-1 Tedrisat” yasasi ¢ikarilmistir. Bu yasanin ¢ikarilmasindaki
amag, egitim kurumlarinin tek elde Milli Egitim Bakanligi (Maarif Vekaleti)
biinyesinde toplanmasit ve bdylece egitimdeki ikiliklerin ortadan kaldirilip, pozitif
bilimsel egitim kurumlarinda egitimin saglanabilmesiydi. Bunun saglanmasi i¢in 1925
yilinda tiim medreseler kapatilmig, 1928 yilinda Latin alfabesi kabul edilmistir (Mutlu,
akt., Kazgan, 2002, s. 61). Egitimin birlestirilmesi, 1923’teki se¢im kampanyasinda da
ele alinmigtir. Medreselerin kapatilmasi ile birlikte din adami ihtiyacinin karsilanmasi
i¢in Imam ve Hatip Okullar1, Istanbul Universitesi’nde Ilahiyat Fakiiltesi acilmist1. 1928
yilinda Anayasa’dan “devletin dini” maddesi ¢ikarildiktan sonra 1930’da sehir
okullarinda, 1933’te kdy okullarinda zorunlu din dersleri de kaldirilmistir (Berkes,
2008, s. 533).
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Latin alfabesinin kabulii ile birlikte tiim iilkede okuma- yazma Ogretme faaliyetleri
baslamistir. Osmanli alfabesinin Arapga harflerden olusmasi yeni alfabeye gegisin zorlu
olmasma neden olmustur. Batililasmanin egitim alanindaki faaliyetlerinden biri olan
yeni alfabenin kabulii ile Bati ile entegrasyonun saglanmasinin kolaylastiracagi
diistiniilmiistii. Okuma yazma o6gretilmesi ve laik pozitivist bir egitim saglanmasi i¢in
baz1 girisimler de gercgeklestirilmisti. Bu girisimlerden en onemlisi, “K06y Enstitiileri”
nin kurulmasiydi. Koy Enstitiileri ile genglerin bazi egitim faaliyetlerine tabi tutularak
O0gretmen olmalar1 saglanmis ayrica bu genglere modern teknik ve tarimsal beceriler
kazandirilmistir. Daha sonra kodylere gonderilen bu gengler hem halka okuma yazma
hem de modern tarim faaliyetlerini halka 6gretmeye ¢alismislardir (Ziircher, 2004, s.
286-287).

Bu devrimler halka indirgenmeye calisilsa da bazi sorunlar ¢ikmaya baglamistir.
Modernlesmek i¢in yapilan, harf inkilabi, kiyafet inkilabi, Medeni Kanunu’nun kabulii
gibi faaliyetler koklii sosyal yapisal bir degisimin iirtinii olmadiklari i¢in etkileri sinirlt
kalmistir (Cem, 1973, s. 305). Ciinkii modernlesme, Bati’nin uzun siiren tecriibelerinin
sonucu olarak ortaya ¢ikmistir. Aslinda pek cok diisiiniir, modernlesme fikrinin Bat1 dis1
toplumlarin sorunu oldugunu savunarak Bati modernlesmesinin agamalar halinde

yasayarak kazanildigi tizerinde durmustur (Aydin, 2009, s. 157).
1.4. Demokrat Parti Donemi

Demokrat Parti (DP), Adnan Menderes, Celal Bayar, Refik Koralatan ve Fuat Kopriilii
tarafindan 1946 yilinda kuruldu. Yeni partinin kurulmasiyla, 1945-50 doneminde,
Osmanli biirokrasisinden kalan politik miras kullanilarak parlamenter demokrasiye
gecilmisti. Parlamenter demokrasiye gegisin asil amaci ise siyasi degil aksine giderek
artan toplumsal, ekonomik ve kiiltiirel problemler agilmak istenmisti (Karpat, 2011, s.
134-135). DP’nin parti programi, genel ilkeler ve hiikiimet isleri seklinde ikiye
ayrilmisti. Genel ilkeler; liberalizm ve demokrasi olarak ikiye ayrilmistir. Liberalizm,
hiirriyet ve iktisadi olarak ele alinirken insan hak ve hiirriyetleri, dernek kurma,
devlet¢ilik ekonomi programinda 6zel girisimin desteklenmesi gibi konulari icine
almigti. Demokrasi kavrami, partinin kurulusunun temel gayesi olarak ilan edilerek,
demokrasinin genis bir ¢ercevede yiirlitiilmesi amaglanmisti. Bunun da tek dereceli bir

secimle olabilecegi savunulmustu. Programin ikinci kismi olan hiikiimet islerinde ise,
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yargl igleyisinde farkli bir sistem, iiniversitelere 6zerklik gibi konularin disinda 6zel
girisimin desteklenerek, devlet isletmelerinin de 6zel tesebbiise devredilmesi gerekliligi

tizerinde durulmustu (Erogul, 2003, s. 31-32).
1.4.1. Demokrat Partinin Kurulusu ve Tktidari

DP doéneminden once Cumhuriyet Halk Partisi (CHP)’nin tek parti olarak tilkeyi
yonettigi doneme goz atmanin faydali olacagi diistiniilebilir. Saltanatin kaldirilmasindan
sonra cumhuriyetin kurulmasi ile birlikte Tiirkiye’de demokratik bir yonetim anlayist
yerlesmeye baslamigti. Kurucu kadrolar tarafindan, 1924 yilinda halifeligin de
kaldirilmasi, cagdas toplumlar igerisinde yer almak i¢in bir adim olarak gorilmiistii.
Parlamenter sisteme gecisle birlikte ¢ok partili hayata ge¢is denemeleri yapilsa da
ortaya ¢ikan bazi olaylar yiiziinden bu hareket bir siire daha ertelenmisti. Atatiirk, ¢ok
partili sisteme gecis denemelerindeki basarisizliklardan dolayr bu demokratik
yapilandirmaya bir siire ara vermek istemistir. Bu gecikmenin en 6nemli nedenleri; yeni
kurulan partilerin 6zellikle laiklik ilkesine karsi olan tutumlart olmustur. 1931 yilinda
Tirkiye’de siniflasma ve toplumsal hareketlilik baslamigtir. Siyasi kadrolarda,
modernist ilkeleri savunanlar ya da CHP’li gruplar yer almaktaydi. CHP igerisinde
meydana gelen c¢atigmalarin sonunda fikir ayrilig1 yasayan kiiciikk gruplar olusmustur.
Bu gruplar c¢ogunlukla tarimci, meslek sahibi, orta simif degerlerini benimseyen
kisilerden olugmaktaydi. Bu muhalefetin sonucunda bu kisiler, ileride kurulacak olan

DP’si gatis1 altinda toplanmigt1 (Karpat, 2011, s. 136).

CHP’nin igindeki mubhalif kisilerin partiden ayrilma sebepleri ideolojik nedenlerden
ziyade kendi iclerinde yasadiklar1 muhalif durustan kaynakliydi. Bu muhalif durus,
1945 yilinda CHP igerisinde de kendisini gostermeye baslamisti. Parti icerisinde yer
alan bir grup mubhalif, politik egilimlerini agik¢a ortaya koyulmustu. Bu grubun basinm
Adnan Menderes, Fuat Kopriilii, Refik Koraltan ve Celal Bayar ¢ekmisti. 14 Mayis
1945 tarihinde mecliste goriisiilen “Toprak Reformu Yasasi”, CHP igerisinde bir
muhalif grubun ortaya ¢ikmasina neden olmustu. Bu mubhalif kesime “Dortlii Takrir”
deniliyordu. Bu grup igerisinde yer alan Celal Bayar, liberal egilimleri ile taninan,
Atatiirk doneminde basbakanlik yapmis, deneyimli bir siyaset¢i idi. Adnan Menderes,
1931 yilinda CHP vekili olarak meclise girmis biiyiik bir toprak agasiydi. Menderes ve
Bayar disinda Dortlii Takrir’i imzalayan Fuat Kopriilii; bir tarih profesorii, Refik
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Koraltan ise CHP igerisinde bulunan bir avukatti (Kongar, 2005, s. 145). “Dortli
Takrir”in meclise sundugu 6nerge, CHP grubu tarafindan reddedilmisti. Ama bu durum
parti i¢i muhalefeti artirarak, yeni bir parti kurulmasinin 6niinii agmisti. O donemde Tan
ve Vatan gazetelerinde yazdiklar elestirel makaleler yiiziinden Adnan Menderes, Refik
Koraltan ve Fuat Kopriilii partiden ihrag edilmisti (Ziircher, 2004, s. 310). “Dértlerin
Teklifi” olarak ta bilinen bu belgede ekonomik alanda devletin kisitlamalarinin
kaldirilmasi ve bir muhalefet partisinin kurulmasi istenmisti (Hale, 1996, s. 84). Bu
baglamda yeni kurulacak muhalefet partisinin ekonomik goriisiiniin libarel ekonomi
yoniinde olacagi konusunda bir 6ngorii olusturulmus ve bu Ongérii daha sonra da

DP’nin programinda da liberalizm ilkesi olarak yer almigti.

DP’nin kurucular; eski Bagbakan Celal Bayar, Serbest Firka Aydin ili Bagskan1 Adnan
Menderes, Kars Milletvekili Fuat Kopriili ve TBMM iiyesi olan Refik Koraltan’dan
olusan bir gruptu. DP’nin bu kadar gii¢lii bir kadroyla kurulmasi ona bir¢ok avantaj
saglamisti. CHP’nin partiden atilan ileri gelenlerinin, solcularin bir kisminin ve
muhafazakarlarin da bu partide toplanmaya baslamasiyla giiclii bir 6rgiitlenme meydana
gelmisti (Ortayli, 2010, s. 35). 1946°da DP kuruldugu sirada, ismet Indnii, 1947 yili
secimlerine ¢ok partili olarak gidilecegini agiklamis, bu agiklamadan sonra Celal Bayar
da partiden istifa etmisti. Indnii ve Bayar yeni parti i¢in beraber ¢alistilar. Bu
isbirliginin en 6nemli nedeni, Celal Bayar’in laik bir kisi olarak taninmasi ve bu sekilde
[ndnii’niin yeni parti de laiklik ilkesinin zedelenmesinin énlemek istenmesiydi. Parti
kurulduktan sonra se¢im tarihi 1947°den 1946 tarihine g¢ekilmisti. DP yonetimi, bu
degisiklige itiraz etmisti. Bu tarih degisiminin nedeni, Inénii’niin ¢ok partili bir sistemi
desteklemesine ragmen halkin bu partinin kurulusunu coskulu karsilamasinin, CHP
aleyhine bir durum olusturacaginin diisliniilmesi idi. Secim tarihinin 6ne ¢ekilmesiyle
DP’nin Oniiniin kesilmesi amaglanmistt (Ziircher, 2004, s. 310-311). Tiirkiye’de 1946
yilinda yapilan se¢imler, dogrudan oy verme sisteminin ilk kullanildig1 se¢cimdir (Hale,

1996, . 86).

1946 secimlerinin sonucunda mecliste 62 milletvekili ile temsil edilen DP’nin, kisa
zaman igerisinde bu kadar basar1 saglamasimmin nedeni, yurt genelinde yapilan
mitinglerle halka biitlinlesmis bir gériintii vermeleri olarak degerlendirilmisti. Diger bir
neden ise, CHP’nin yillarca siiren tek parti donemine muhalif olan tiim kesimlerin

DP’den umutlu olmalartydi. Bu kesim, icerisinde sol, muhafazakar, yeni burjuva sinifi
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gibi normalde birbiriyle ideolojik olarak farkliliklar tasiyan gruplardan olusmaktaydi.
DP’nin meclisteki muhalif durusu ve demokrasiye sahip ¢ikan tavri nedeniyle bir
sonraki secimlerde artik iktidar partisi olmustu. DP, kendini “milli irade” nin temsilcisi
olarak tanimlamaktaydi (Ziircher, 2004, s. 324). Hatta DP’nin, 7 Ocak 1947 yilinda
yaptig1 kongrede, iktidara alinan kararlarin uygulanmamasi durumunda milletin

yargisina bagvurulacagi seklinde sdylemler sarf edilmisti (Erogul, 2003, s. 45)

DP’nin igerisinde zamanla farkli diisiince yapisina sahip insanlarin yer almasi, bazi
anlagsmazliklarin meydana gelmesine sebep olmustu. Bu anlagsmazliklardan en 6nemlisi,
vekil maaglarina yapilacak zamla ilgili ortaya ¢ikan tartismalardi. Bu siirecte baglayan
istifalar ve ihraglar, parti igerisinde bir dagilmay isaret etmisti. Thrag edilenlerden genel
kurul tyelerinin de bulunmasi parti igerisinde bir muhalif grubun ortaya ¢ikmasina
neden olmustu. Boylece, DP igerisinden ihrag edilenler ve istifa edenlerin bir kismi
“Miistakil Demokratlar Grubu” nu, diger bir grup ise Maresal Fevzi Cakmak
bagkanliginda “Millet Parti” (MP)’sini kurmuslard: (Erogul, 2003, s. 64-66). Muhalefet
ve iktidar mitinglerinde, birbirlerini yipratici sOylemler ve karsi tarafi suglayici
hitaplarda bulunmuslardi. Muhalefet ve iktidar arasindaki bu gerilime son vermek
isteyen Ismet Inonii, tarihe “12 Temmuz Beyannamesi” olarak gecen bildiriyi
yaymlamisti. Inonii bu bildiride, iktidar ve muhalefet partileriyle olan gdriismelerine
deginerek iki taraf arasinda bir giiven duygusunu insa etmek istedigini belirtmisti. Bu
giiven duygusunun ingasinda ise kendisinin her iki partiye de esit derecede oldugunu
belirtti. Indnii’niin bu tavri CHP’li fanatikler disinda herkesi memnun etmisti (Erogul,

2003, 5. 58-59).

Bu beyanname, ismet Indnii’niin kendisini partisinin disinda tutarak daha demokratik
bir tavir gostermesi anlamina da gelmisti. Inonii, demokrasinin gereklerinden olan
muhalefet kanadini1 da kendi partisi kadar tanidigin1 duyurmustu. Her iki partiye de esit
derecede davranacagini belirterek Cumhurbaskanligi gorevini ifa edecegini agiklamisti.
Inénii, bu ifadelerle hem muhalefet hem de iktidar partisinin sempatizanlarinm tagkinlik
yapmalarini da onlemisti. 12 Temmuz beyannamesinin ardindan, 6nce CHP’de
sonrasinda ise DP’de de parti i¢i anlagsmazliklar baslamisti. CHP nin parti baskani olan
Recep Peker’in partisinde gerekli destegi bulamamasi ve sonrasinda sihhi sebeplerle
istifa etmesi parti igerisinde bir huzursuzlugun varhigmma isaret olarak

goriilmiistii.(Erogul, 2003, s. 60-61). CHP igerisinde baslayan muhalefet ve karsit



32

gruplarin elestirilerinin artmasi, DP’lilerin de hiikiimete kars1 tutumlarinin sertlesmesine
neden oldu. Bu muhalif yaklagimlarin ve elestirilerin sonucunda Recep Peker’in yerine

gelen Hasan Saka hiikiimeti de 1949 yilinda gérevini birakmist1 (Kongar, 2005, s. 148).

Ismet Indnii’niin ¢ok partili demokrasiye gegiste olumlu katkisi ve sonrasindaki uzlasma
tavr1 Tirk siyasi tarihinde Onemlidir. 1950 sec¢imlerinden birka¢ ay once CHP
vekillerinden olan Nihat Erim, Cumhurbaskan1 Ismet Inénii’ye Birinci Ordu Komutani
General Asim Tiaztepe ve dort st riitbeli komutanin, ¢ok partili sistemden rahatsizlik
duydugunu bildirmesine ragmen, Inénii, liberallesmenin énemli oldugunu ve ordunun

siyasetin disinda kalmasi1 gerektigini vurgulamist1 (Hale, 1996, s. 88).

1950 se¢imlerinde iktidar olan DP’nin bagarisinin en biiyiikk nedenleri, kurucularin
Tiirkiye Cumhuriyeti kurulurken ortaya konan ilkelere bagli kisilerden olusmasiydi.
Yani ne dinci ne de komiinisttiler. Ikincisi solun karsisinda iktidarla birlikte durarak
liberal bir demokrasi anlayisii savunmuslardi. Ugiinciisii ise sert muhalefeti yapsalar
bile kanunun ¢izdigi sinir1 agsmamalariydi (Erogul, 2003, s. 87-88). Ayrica, DP’nin
secimleri kazanmasinin nedeni, programi degil (zira parti programi CHP’nin parti
programiyla benzer 6zelliklere sahipti), destegini acik bir sekilde dile getirebilmis,

siyasal orgiitlenme olusturabilmis segcmenlerdir (Ziircher, 2004, s. 319).

DP’nin ikinci kongresinde, Celal Bayar konusmasinda, din hiirriyeti ve komiinizm
tehlikesi konular1 hakkinda konusarak, din somdiiriisiine karsin din hiirriyetini
savunmustu (Erogul, 2003, s. 76). DP, kuruldugundan beri laiklik vurgusu yaparak ilk
defa bu kongrede din hiirriyetini 6ne ¢ikarmisti. DP’nin, 1950 yilindaki se¢imlerde
muhafazakarlardan oy olmasi, CHP tarafindan siirekli elestirilmisti. DP, asker, aydin ve
biirokratik gruplara kars1 bir tavir i¢ine girmistir. Bu tavrin {i¢ nedeni vardi. Birincisi,
bu gruplarin CHP’nin destekgileri olmasi, ikincisi, DP’nin goziinde CHP ve
destekgilerinin demokrasi icin bir tehlike oldugunu diisiiniilmesi, li¢linciisii ise asker ve
aydinlarm “ halka ragmen halk i¢in” diislincesinin yerine, DP’nin tamamen halka dayali
bir parti olarak kendilerini gormeleriydi (Kongar, 2005, s. 149). DP’nin iktidara
geldikten sonraki ilk icraatlari, ge¢miste yapilan uygulamalardan, Arapga ezan
yasagiin kaldirilmasiydi. (Erogul, 2003, s. 101). DP’nin bu girisimiyle, muhafazakar

kesimin rahatlamasi saglanmis, dini hassasiyetler konusunda bir adim atilmisti.
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1950 seg¢imleri “demokrasinin zaferi, demokratik hayata gec¢is” gibi sloganlarla
anilmasina ragmen bu zamansiz ¢ok partili gecis donemi yiizden inkilaplarin istenilen
etkileri olmamusti. Tiirk solu ve tek partici zihniyete sahip insanlar ise 1950 se¢imlerini,
aga- kapitalist- kasaba tiiccarinin zaferi olarak goérmekteydi (Ortayli, 2010, s. 97).
Liberal ekonomik politikalarin hayata gegirilmesi ile birlikte yeni bir sif ortaya
cikmisti. Burjuvazinin kuvvetlenerek bagimsizligima kavusmasi, kendi simifsal
yaraticiligimi kullanma imkanmi da sagladi. Bu yaraticilik, Tiirkiye’nin 1950’den
baslayarak ge¢misten c¢ok farkli bir gelisme ve hareketlilige ulagsmasmin baslica
nedenidir (Cem, 1973, s. 371). DP’nin 1954°teki se¢imden zaferle ¢ikmasi ile birlikte
DP yoneticileri, se¢im Oncesi verilen sozlerden donmeye, muhalifleri susturmaya
baslamisti. Bu ylizden memur ve aydinlarin DP’ye karst tavirlar1 degismisti. Bu
degisimin baglica nedenleri sunlardi; birincisi enflasyon yiiziinden memurun alim
giiclinlin diismesi, ikincisi DP iktidari ile birlikte artan biirokrasi diismanligi, tiglinciisii
ise oOzellikle aydinlarin  klasik  hiirriyetlerin =~ kisitlanmasindan ~ dolay1  bazi
rahatsizliklartydi (Erogul, 2003, s. 208-209). Bu sorunlarin disinda, parti igerisinde de
mubhalif hareketler kendini gostermisti. Ozellikle basin ve {iniversiteler baskidan sikayet
etmeye baslamiglardi. DP hiikiimetinin 1954 sec¢imlerinden sonra yildizinin sondiigii de
sOylenebilir. Bu durumu hazirlayan iki neden vardi. Birincisi, ekonomik bunalimin
artmasi, ikincisi ise seckin sinifin, aydinlarin hiikiimetin politikalar1 yiliziinden partiden

sogumalartydi (Ziircher, 2004, s. 327).

CHP, 1946’da devlet denetimine agirlik veren, savas oncesi ekonomik Ozellikleri
tasiyan bes yillik ekonomi plani olusturmus, DP’nin istegi dogrultusunda 1947°de bu
plan terkedilerek yerine “Tiirk Kalkinma Plan1” benimsenmisti. Bu planla, tarima
dayali sanayinin gelismesi ve demiryollar1 yerine karayollarina ve enerji sektdriine
agirlik verilmesi kararlastirilmisti. 1945-1950 yillar arasinda tarim alaninda ekonomik
bir biiyiime baglamis, bu biliylime de makine ithalatinin artmasina neden olmustu
(Ziircher, 2004, s. 316-317). DP’nin bu yeni kalkinma planinda oynadigi rol, partinin
ileride ortaya koyacagi ekonomik politikalarmin bir gostergesi olarak goriilmiistii.
Liberal ekonomik sistemi benimseyen DP, Amerikan yardimlar1 ile bu yonde ilerlemeye
caligmist1. Liberal ekonomik politikalarin sonucunda, yeni zengin bir orta sinif ortaya
cikmisti. Bu yeni sinifin disinda halk da bu yeni ekonomik politikayr desteklemisti.

Bunun nedeni, Ikinci Diinya Savasi Sonunda iktidar olan, DP déneminde koylerde
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makinelesme baslamis, bunun sonucu olarak sehirlere go¢ hareketleri hiz kazanmusti.
Tek parti donemi ve savasin getirdigi sikintilardan bunalan koylii i¢in vergilerin ve

angaryanin kaldirilmasi onlar1 biraz rahatlatmist1 (Ortayli, 2010, s. 113).

Ikinci Diinya Savasi’min ardindan baslayan soguk savasi déneminde, Diinya’da
meydana gelen siyasal kutuplasmada Tiirkiye, Amerika yanlist bir politika izlemeye
baslamisti. Amerika, Tiirkiye’nin Sovyet Rusya’nin tarafinda olmasini dnlemek igin
maddi yardimlarla sanayilesmeyi kismen desteklemisti. Bu konuda Amerika tarafindan
atilan bagka bir adim da Baskan Truman’in 1947°’de ortaya koydugu ve “Truman
Doktrini” bagligt adi altinda ele alinan, militan azinliklar1 yiiziinden varliklar: tehdit
altinda olan 6zgiir halklarin savunmasina yardim edilmesini 6ngoéren, Tirkiye ve
Yunanistan gibi devletlerin askeri ve mali destek paketlerini igeren taahhiittii. Komiinist
rejimlere karst bu rejimlerin maddi anlamda desteklenmesi ilk agamay1 olusturmustu.
Bu anlamda “Marshall Plan1” 6ne atilmisti. Bu planin ii¢ amaci bulunmaktaydi. Bu
amagclar; Avrupalilarin kendilerini toplamalarmin saglanmasi, Amerikan sanayisi icin
faydali ihracat pazarlarinin olusturulmast ve komiinizme sebep olan maddi
yetersizliklerin ortadan kaldirilmasiydi (Ziircher, 2004, s. 307-308). Truman
Doktrini’nin temeli, ABD’nin Sovyet korkusu sonucu ortaya c¢ikan, Sovyetlerin
genislemesinin dnlenmesini amaglayan bir anlagsmadir. Bu anlagsmayla birlikte Sovyet
tehlikesi i¢inde olabilecek Yunanistan, Tiirkiye gibi {ilkeler, Batt ve ABD eksenli bir
olusum igerisine ¢ekilmisti (Sander, 2009, s. 257-258).

DP’nin iktidara gelmesi ile birlikte 6zel sermayeyi tesvik edici bazi hamleler yapilmaisti.
“Tirkiye Siai Kalkinmasi1 Bankas1” kurularak, 6zel sermaye, devlet parasi ve yabanci
sermaye ile desteklenmeye calisildi (Erogul, 2003, s. 103). Bu amagclar dogrultusunda,
DP iktidari, ABD ve yeni “Milli Burjuvazi” nin etkisiyle uluslararasi ekonomik sistemle
biitlinlesme ¢alismalarina girismis, Marshall yardimiyla gelen traktorlerle hazine
topraklar1 ekime ac¢ilmistir. Bu calismalarin sonucunda 1947-1953 yillar1 arasinda
tiretim %10 artmistir. Ama 1953 yilinda yasanan mevsimsel sikintilar ve biiyliyen dis
borg agiklar1 ekonominin olumsuz etkilenmesine sebep olmustur. ABD’nin Tiirkiye’nin
sanayilesmesi yerine tarim alanina yonelmesine yonelik tavsiyeler basta DP hiikiimeti
tarafindan kabul gorse de iki dnemli olay bu tavsiyeleri gegersiz kilmistir. Bu olaylardan
birincisi, Diinya Bankasi’nin, Tiirkiye uzmanlarindan birinin bu konu ile ilgili,

hiikiimeti kizdiran miidahalesi, ikincisi ise sanayilesmenin beraberinde getirdigi
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ekonomik kalkinma idi. Bu kalkinma ile birlikte, sanayi gelistirilmis, kirsal kesimden
gelen ucuz emek giicii degerlendirilmistir. Ayrica kredi genislemesi ve disaridan

bor¢lanma ile birlikte 6zel sermayenin genislemistir (Kazgan, 2002, s. 84-86).

Baslangicta yasanan bu olumlu gelismeler, DP hiikiimetinin tarimsal faaliyetlerin
yaninda sanayilesmeyi O6n planda tutmasmna neden olmustu. Bu durum ayrica DP
hiikiimetini destekleyen orta sinif burjuva smifin1 da arttirmisti. DP iktidari, ekonomik
anlamda tarim1 destekleyerek, tarimsal iiretime 6nem vermisti. Bu gelismeyi saglamak
icin devlete ait olan arazilerin bir kism1 kdyliiye dagitilmisti. Bu durum tarim alaninda
calisan kisi sayisini arttirmisti. Ayrica tarimda makinelesmeye gidilmis, tirtinlerin daha
iyi muhafaza edilmesi i¢in yeni imkanlar gelistirilmisti. Ziraat bankasi kanaliyla,

ciftciye kredi verilmesi saglanmist1 (Erogul, 2003, s. 142).

Kore Savasi’na asker gonderilmesi ve bunun sonucunda NATO’ya girilmesi ile birlikte
ABD ile kurulan dostlugun yabanci sermayeyi Tiirkiye’ye cekecegi diisiiniilmiistii.
Ama beklenen sermaye akisi saglanamamisti. Ama diinya ile biitiinlesme adina alinan
kisa vadeli kredilere giivenerek artirilan tiiketim mali ithalati, ekonomi de biitce
aciklarinin artmasma neden olmustu (Kazgan, 2002, s. 92). Ama 1954’ten itibaren
Tiirkiye’de ekonomik alanda sikintilar artmisti. Bu sikintilarin nedenleri, hava
sartlarindan dolay1 tarim alaninda yeterince iirliniin saglanamamasi sonucunda bugday
ithal edilecek duruma gelinmesi ve dis bor¢ alinmasi yiiziinden ortaya g¢ikan biitge
acigtydi. DP hiikiimeti, baz1 tedbirler almak zorunda kalmis, bu yonde de uluslararasi
mali kuruluslar, devaliiasyon yapilmasi, devlet yardimlarin sona erdirilmesi gibi
tavsiyelerde bulunmuslardi. Basta bu tavsiyelere direnen DP yetkilileri, sonunda 1940
tarihli Milli Korunma Kanunu’nu tekrar yiirtirliige sokmustu. Ama ekonomik durumun
bu hamle ile de diizelmemesi sonucunda 1958’de IMF’nin isteklerine uymak zorunda
kalmisti (Ziircher, 2004, s. 333-334). Menderes hiikiimeti, bozulan iktisadi durumu
diizeltebilmek i¢in Uzakdogu iilkelerinin de dahil oldugu bir¢ok iilke ile is birligi
girisimlerinde bulundularsa da bu girisimlerden beklenen basar1 saglanamamisti. Bu
yiizden “4 Agustos Kararlar1” olarak bilinen ekonomik tedbirlerin alinmasina karar
verilmisti. 4 Agustos Kararlar1 ile Tirk parasmmin yurtdisinda degeri {i¢ kat daha
distiriiliirken, yurtdisi kredi aramalar1 da baslamisti. Bati1 devletleri ve ABD kredi
vermeyi kabul etmisti Bu durumun sonunda iilke iflas donemine girmisti (Erogul, 2003,
S. 221-222).
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DP, ekonomik alanda devletcilik sistemin yerine liberal politikalar1 desteklemisti.
Liberal politikalarin temelini olusturan sanayilesme, 6zel tesebbiis konular1 sdylemlerin
ekonomik temelini olusturmustu. Menderes’in de i¢inde bulundugu biiylik toprak
sahipleri, Tiirkiye’de ekilmeyen biiyiik topraklari igleyerek, savastan olumsuz etkilenen
Avrupa pazarina girmeyi istemislerdi. Bu grup kendilerini hem ekonomik hem de
siyasal alanlarda bir giivence altina alabilmek icin CHP déneminden baslayarak, DP’nin
iktidarinda da disa agilmak i¢in ugrastilar (Kazgan, 2002, s. 80). Diger yandan,
sanayinin gelismesi ve tarimda makinelesmenin artmasi ile birlikte kirsaldan kentlere
biiylik bir i¢ gd¢ yasanmistir. Bu i¢ goclerle birlikte sanayi alaninda istihdam sorunu
ortaya ¢cikmig, gd¢ edenler arasinda da issizlik oranlari artmaya baslamisti. Kirsaldan
kente yapilan goglerle kentlerin yapisal ve kiiltiirel 6zelliklerin de degisimler meydana

gelmisti.

DP doneminde dis siyaset konusunda da gelismeler yasanmis, bu gelismeler Bati
yoniine dogru ilerlemistir. DP iktidara geldiginde, Tiirkiye, Avrupa Ekonomik Isbirligi
Orgiitii’niin ve Avrupa Konseyi’nin iiyesiydi. 1949 yilinda kurulmasindan sonra NATO
tiyeligi i¢cin CHP bazi girisimlerde bulunsa da, 1950 yilinda resmen iiyelik i¢in bagvuru
yapilmisti. Menderes, bazi iilkelerin, Yunanistan ve Tiirkiye’nin demokratik ve Atlantik
ilkeleri olmadiklar1 gerekgesiyle bu birlige katilmalarina kars1 ¢iktiklarini biliyordu. Bu
yiizden, 1950 yilinda Birlesmis Milletler Kore’ye uluslararast kuvvet goénderilmesini
istediginde, Tirkiye’de bu iilkeye asker gondermeye karar vermisti. Bu durum
Tiirkiye’ye uluslararasi platformda bir itibar kazandirmisti. Bu olaylarin sonucunda

1952 yilinda Tiirkiye, NATO’ya tam iiye olmustu (Ziircher, 2004, s. 341-342).

Tiirkiye’nin NATO f{iyeligi, Balkanlar’da ve Ortadogu’da etkinliginin artmasina neden
oldu. Tirkiye, 6zellikle ABD’nin bolgede ittifaklar kurma girisimlerini desteklemisti.
ABD, 1951-1952 yillar1 arasinda Misir ve Tiirkiye bir araya getirmeye ¢abaladiysa da
Tiirkiye nin, Israil- Filistin konusundaki tavr1 ve 1949’da Israil’i diplomatik olarak
tanimamasi yiiziinden bu birlesme ger¢eklesememisti. Bu olumsuz olaydan sonra,
Ortadogu’da baska bir birlesme saglanmaya calisildi. Bu ¢alismalarin sonucunda, 1955
yilinda ABD’nin gdzlemci statiisiinde bulundugu, Ingiltere, Irak, Iran ve Pakistan’la
“Bagdat Pakt1” imzalandi. Bu arada Misir’la olan gerginlik artmaya devam etti. 1957
yilinda Tiirkiye ve Suriye arasinda yasanan gerginlik, Misir’la olan iligkileri iyice

cikmaza sokmugtu. 1958 yilinda Irak’ta meydana gelen milliyetci hiikiimet darbesinden
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sonra Menderes, Irak’a askeri miidahalede bulunmak istemisti. Bu miidahale, ABD’nin
araya girmesi ile gerceklestirilmese de Bagdat Pakti’'nin bozulmasina neden olmustu.
Irak disindaki diger iilkelerle birlikte 1960 yilinda Bagdat Pakti, Merkezi Antlasma
Orgiitii'ne déniistiiriilerek bolgesel isbirliginin devam ettirilmesi saglanmaya calisild:
(Ziircher, 2004, s. 343-344). Ama bu ittifak Kibris sorununun ¢ikmasi ile bozulmaya
basglamisti.

DP iktidar1 doneminde, uluslararasi kurulan iki birlik olusumundan, Ortadogu da
kurulan Bagdat Pakti basarili olurken, Balkan Pakti ise basarisiz olmustur. Bu
basarisizligin nedenleri ise sunlardir; birincisi, Kibris sorunu yiiziinden Tiirkiye-
Yunanistan iliskilerinde yasanan olumsuz hava, ikincisi ise Yugoslavya’nin bu ittifaktan

sogumasidir (Erogul, 2003, s. 161).
1.5. 1960 Askeri Darbesi

Tiirk Silahli Kuvvetleri tarafindan 27 Mayis 1960 tarihinde hiikiimete el konulmasinin
gerekgesi “demokrasinin kurtarilmasi” olarak sunulmustu (Kongar, 2005, s. 156).
Cemal Giirsel bagkanlhigindaki Milli Birlik Komitesi (MBK), miidahalenin belli bir
kisiyi ya da ziimreyi hedef almadigini, asil amacin i¢ kargasanin engellenmek oldugunu
bildirerek kisa siire i¢erisinde yeni bir hiikiimet i¢in se¢imlerin yapilacagi duyurulmustu
(Karpat, 2011, s. 149). Darbe, radyoda Albay Alparslan Tiirkes tarafindan okunan
bildiri ile halka bildirilmisti. Bildiride ordunun yonetime el koymasinin gerekgeleri,
kardes kavgasina meydan vermemek ve demokrasiyi icine diistiigi buhrandan
kurtarmak olarak aciklanmisti (Ziircher, 2004, s. 351). Bu metinde, darbenin, i¢
kargasay1 onlenmek ve siyasi darbogazi agsmak i¢in yapildigina vurgu yapilmisti. Ayrica
duyuruda, Menderes, demokratik olmamakla ve Atatiirk devrimlerine sirtin1 donmekle
suclanmamist1 (Hale, 1996, s. 109). Albay Alparslan Tiirkes tarafindan radyoda okunan
metinle bu girisimin belli bir ziimre ya da sahsa yonelik olmadiginin alt1 ¢izilirken, ayni
millet ve ayn1 soy vurgusu yapilmisti. Ayrica bildiride, dis siyaset agisindan Birlesmis

Milletler Anayasasi’na ve Insan haklari prensiplerine uyulacagmin garantisi verilmisti.
1.5.1. 27 Mayis 1960 Askeri Darbesi’ni Hazirlayan Nedenler

1960 yilina gelindiginde, DP’nin uyguladig: politikalardan rahatsiz olan kesimler sesini

yiikseltmeye baslamisti. Gerek 6grenciler gerek muhalefet gerekse de ordu rahatsizligini
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belli etmisti. Menderes’in orduda baslattig1 sorusturmalar, hiikiimet ve ordu igerisindeki
gerginligin artmasina neden olmustu. Orduyu kontrol altina almak isteyen Menderes,
bliylik bir muhalefetle karsilasti. Bu gerilim, 1960 darbesini hazirlayan nedenlerden biri
olarak goriilebilir. Ozellikle Menderes’in 16 Ocak 1958 yilinda resmi bir aciklama
yaparak dokuz subayin tutuklandigini agiklamasi bu muhalefeti arttirmisti. Bu olay
Dokuz Subay Olay1” olarak tarihe gecti. Alt1 ay siiren yargilamalar sonucunda subaylar

beraat etmisti (Erogul, 2003, s. 220).

27 Mayis 1960 Askeri Darbesi’nin goriiniirdeki sebebi, DPnin ihlal ettigi demokratik
Ozgirliiklerin geri kazanilmasinin saglanmasiydi. Ordu ve aydinlar igerisinde biiyliyen
muhalefet, DP’nin uygulamalar1 konusundaki elestirilerin daha yiiksek sesle ifade
edilmesine yol agmisti. Menderes bu muhalefet hakkindaki uyarilar1 da dikkate almadi.
Ornegin, 3 Mart tarihinde izne ¢ikan Orgeneral Cemal Giirsel, bu muhalefeti Milli
Savunma Bakanligi’na gonderdigi bir mektupla bildirmisti. Giirsel, bu mektupta, iginde
bulunulan olumsuz ortamin cumhurbagkanmin istifasi, hiikiimetin degigmesi, siyasi
suclularin affedilmesi, baski unsuru olan kanunlarin kaldirilmas: ile asilacagini
belirtmisti (Karatepe, 2009, s. 211). Askerlerin, 6grencilerin ve aydmlarin muhalefeti,
DP yoneticileri tarafindan gerektigi gibi degerlendirilememis, halkin destegini hala
arkasinda hisseden Menderes ve arkadaslar1 bu yiizden kendilerini bu muhalif hareketler

i¢in onlem almak zorunda hissetmemislerdi.
1.5.2. 1960 Askeri Darbesi Sonras1 Yasanan Siyasi Gelismeler

1960 Askeri Darbesi’nin ardindan Tiirkiye’de askeri bir yonetim iktidara gelmis,
darbenin ertesinde Cemal Giirsel’e birgok yetki verilmistir. Cemal Giirsel, Devlet
Bagkani, Bagbakan ve Milli Savunma Bakani olarak ilan edilmisti. Boylece Giirsel,
Atatiirk’tin sahip oldugundan fazla yetki almisti (Ziircher, 2004, s. 352). Bu arada DP
yoneticilerinin akibeti hakkinda bazi tartismalar siirmekteydi. Idam kararma Ismet
Inénii ve Cemal Giirsel kars1 ¢ikmists. DP’lilerin yargilanmasi i¢in 6zel bir mahkeme
kurulmasina karar verilmis, “Milli Birlik Komitesi”, reform adi1 altinda bir¢cok ordu ve
tiniversite hocasmin emekli edilmesini saglanmigti. Bu iki reform, CHP ve aydin
kesimin elestirilerine neden olmustu. Bu tepkilerle birlikte MBK’sinin 6niinde iki
secenek bulunmaktaydi. Birinci segenek, komite icinde bulunan “Otoriter Ihtilalciler”in

istegi yoniindeki siirekli yonetimdi. Ikinci segenek ise “Miidahaleci Demokrat”
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grubunun istegi olan segimlerin yapilip yonetimin sivillere devredilmesiydi (Kongar,

2005, s. 157-158).

Cemal Giirsel ve beraberindekiler, sivil bir yonetime muhalefet etmesi muhtemel olan
MBK iiyelerinden Alparslan Tiirkes’in igerisinde bulundugu 14 kisi komiteden
cikarilmigti. Bu gruba sonraki yillarda “On dortler” denilmistir (Hale, 1996, s. 119).
Bu grupla ilgili ordu igerisinde bazi huzursuzluklar bas gostermeye baslamisti. Kara ve
hava kuvvetlerinde bir grup asker, Silahli Kuvvetler Birligi (SKB) adinda bir yapi
olusturmuslardi. Talat Aydemir onciiliiglinde MBK’ya karsi olan bu grup, 1961 Haziran
ayinda Ankara’da bir toplantida SKB adina Genelkurmay’a alti maddelik bir {iltimatom
vermislerdi. Bu alti maddenin bir kisminin Genelkurmaylik tarafindan yerine getirilmesi
ile birlikte SKB bir gili¢ elde etmisti. Bu giicten yola ¢ikan SKB, 28 Haziran’da
Genelkurmayliga bir genelge gondererek kendilerini yonetimde s6z sahibi olmak

istediklerini bildirdiler (Hale, 1996, s. 126-128).

13 Ocak 1961 tarihinde siyasi partiler i¢in getirilen yasaklarin kaldirilmasiyla birlikte,
mevcut iki partinin (CHP, CKMP) disinda on bir yeni parti daha kurulmustu. Bu
partilerden en giiclii olani, emekli askerlerin ve eski DP tabaninin destekledigi Adalet
Partisi (AP) idi (Ziircher, 2004, s. 357). AP ve Yeni Tiirkiye Partisi (YTP)’nin
kurulusglar1 komite tarafindan DP’nin oylarini yonetebilmek icin desteklenen partilerdi.
Komite boylece hem DP’nin oylarini yonlendirme hem de anti- demokrat egilimlerin
oniine gegebilecekti (Kongar, 2005, s. 159-160). Ragip Giimiigpala dnderliginde kurulan
AP, DP segmenini kazanmaya ¢aligmisti. Partinin “adalet” kavrami iizerinde durmasinin
en onemli amaci, 27 Mayis 1960 Askeri Darbesi’nin mesrulugunu sorgulamakti (Hale,

1996, s. 124).

1960 Askeri Darbesi’nin ardindan ekonomik alanda bazi girisimlere gerek duyulmustur.
Bu baglamda, 20. 02. 1961 tarithinde TBMM’de toplanan Birinci birlesimde, diinyanin
genel ekonomisi hakkinda bazi saptamalar yapildiktan sonra 1948 tarihinden itibaren
Tiirkiye’ye verilen dis yardlmlar2 hakkinda bazi bilgiler ve acgiklamalar yapilmistir. Bu
bilgiler su sekildedir; 1950 yilindan itibaren artan dost {lilke yardimlarinin gercek bir
kalkinma saglayacagima olan umutlarin, DP’nin plansiz ve hesapsiz iktisadi

politikalarmin sonucunda hiisranla sona ermistir. 27 Mayis Inkilap Hiikiimeti, bozulan

2 Bu dis yardimlar, Marshall yardimlari olarak da bilinir.
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bu ekonomik yapinin diizletilmesi ve vergi kanununda yeni diizenlemelere gidilmesi
gerektigini savunmaktadir. Bu ekonomik sorunlarin asilabilmesi i¢in Devlet Planlama
Dairesi, Ihracat1 Gelistirme Etiid Merkezi, Devlet Personel Dairesi, Tiirk Standartlari
Enstitiisit  gibi kurumlar kurulurken, “Milli Korunma Kanununun” uygulanmasi

durdurulmustur
1.5.3. 1961 Anayasasi’min Hazirlanmasi ve Ozellikleri

Askeri idare, 1924 yasasimin yerine 12 Haziran 1960 tarihinde Gegici Anayasayi
yurirliige koymustu. Milli Birlik Komitesi, siyasi mahkamlari serbest birakti, basin ve
toplanma 6zgiirliiklerini tekrar taninmig, DPli bakan ve milletvekilleri tutuklanirken,

DP’li toprak agalar1 da gozaltina alinmist1 (Karpat, 2011, s. 151-152).

Milli Birlik Komitesi tarafindan yeni Anayasa calismalari igin Istanbul Universitesi
Rektorii Prof. Dr. Siddik Sami Onar’in baskanlik yaptigi bir komisyon kurulmustu.
Ayrica Ankara Universitesi Siyasal Bilgiler Fakiiltesi'nde de ikinci bir komisyon
olusturuldu. Istanbul Universitesi biinyesinde olusturulan komisyonun hazirladig
taslakla ilgili olumsuz elestirilerden sonra, on tasar1 hazirlanmasi i¢cin Ankara ve
Istanbul Universitelerinin dgretim iiyelerinden olusan on kisilik bir komisyon daha
toplanmist:  (Karatepe, 2009, s. 213). Yeni Anayasa calismalar1 icin Istanbul
Universite’sinde kurulan komisyonda bazi konularda fikir ayriliklart meydana gelmisti.
Komisyonun en siddetli tartigmalari, korporatif sistemi ve siyasi partilerle ilgili
konularla ilgiliydi. Sami Onar &nciiliigiinde bir grup, korporatif sistemini  , Ismet
Giritli, Tartk Zafer Tunaya ise bu sistemin Tiirkiye gergeklerine aykirt oldugunu ve
siyasi partilerin konumlarmin giiclendirilmesi gerektigini savunmuslard: (ipek¢i &

Cosar, 1965, s. 376-377).

Ankara Universitesi’nden baska bir grup hukuk profesérii ise kendi Anayasa taslaklarini
hazirlamislardi. Bu gurubun c¢alismalari neticesinde, Anayasa metnini tamamlama
yetkisinin MBK, siyasi partiler (CHP, CKMP), meslek gruplar1 ve illerden gelen 272
temsilcinin olusturdugu bir kurula verilmesi kararlagtirilmisti. Bu yeni Anayasa’nin asil

amaci, siyasi partilerin tekelini ortadan kaldirmakti. Bu tekeli ortadan kaldirmak i¢in de

Hk

https://lwww.tbmm.gov.tr/tutanaklar/ TUTANAK/KM__/d00/c001/km__00001002.pdf.E.T.
20.02.2017.

Korporatizm, kapitalist sistem igerisinde toplumun ortak bir ¢ikar i¢in isbirligi yapmasina saglayan
bir sistemdir (Goze, 1995, s. 71).


https://tr.wikipedia.org/wiki/%C4%B0smet_Giritli
https://tr.wikipedia.org/wiki/%C4%B0smet_Giritli
https://tr.wikipedia.org/wiki/Tar%C4%B1k_Zafer_Tunaya
https://www.tbmm.gov.tr/tutanaklar/TUTANAK/KM__/d00/c001/km__00001002.pdf
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Cumhuriyet Senatosu adinda ikinci bir meclis fikri 6ne ¢ikmisti. Bu durumda yasalar,
hem Millet Meclisi’'nden hem de Cumhuriyet Senatosu’ndan ge¢mek zorundaydi.
Senato tiyelerinin bir kismi1 Cumhurbagkaninin tercihi, bir kismi1 ise se¢imle is basina
gelecekti. Ayrica, yasalarin Anayasaya uygunlugunu belirleyen Anayasa Mahkemesi
kurulmus, yargi, iiniversiteler ve kitle iletisim oOrgiitlerinin 6zerklikleri korunmak
istenmisti. Anayasaya temel hak ve Ozgirliikleri glivenceye alacak maddeler de

eklenmisti (Ziircher, 2004, s.356).

1961 Anayasasi, 1924 Anayasasi’ndan iki yonden farkliydi. Birinci farklilik, 1924
Anayasasi’nda kuramsal olarak halka ait olan egemenlik tek bir kisi ya da iktidar
tarafindan kullanilabiliyorken, 1961 Anayasasi’nda Meclis ve hiikiimetin yetkilerini
paylasacak yeni kurumlar ortaya koymustu. likincisi ise, 1961 Anayasasi 1924
Anayasasi’na gore ekonomik anlamda daha liberal 6zellikler tagimaktaydi. Ayrica 1961
Anayasas1” sosyal devlet” anlayisini da igermektedir (Kongar, 2005, s. 161-162).
Sosyal devlet ilkesinde, genel ilke olarak, 6zel miilkiyet mevcuttur ve devlet, ekonomik
sosyal alana siirekli ve planl bir sekilde miidahale ederek, liberal ekonomik diizenin
ortaya koydugu olumsuz sonuglar1 ortadan kaldirabilir (Goze, 1995, s. 140). 1961
Anayasasi hazirlanirken ordu ve CHP de is birligi siirecine girmisti. Ordu, CHP’nin
secimleri kazanip kendi diisiinceleri ¢ercevesi igerisinde hareket edecegini umulmustu.
Ama bu durum DP yanlilarini rahatsiz etmisti. 1961 yilinda siyasi yasaklar kalkinca DP
yanlilari, Ekrem Alican’in (YTP)’si ve Ragip Gilimiispala’nin AP’si destek vermeye
baglamislardi. 1961 secimlerinde CHP beklenen basariyr gostermeyince AP ile bir
koalisyon kurulmustu. Bu koalisyonun olugsmasini saglayan en 6nemli etken, iki partinin
goriis farkliliklarina ragmen yeni bir askeri miidahaleden ¢ekinmeleri idi (Karpat, 2011,
s. 156-157).

Yeni Anayasa, 27 Mayis Askeri Darbesini mesrulastirirken, 1924 Anayasasi’nin ortaya
koydugu devlet anlayisina farkli bir bakis acis1 getirmisti. Yani ¢ogunlugun baskisini
ortadan kaldiran bir demokrasi anlayist ortaya koymustu. Boylece toplumsal adalet ve

ekonomik firsat esitligi saglanmasi amaglanmisti (Kongar, 2005, s. 161) .

1961 Anayasasi’nda temel hak ve ozgiirliikler {i¢ boliimde ele alinmistir. Birinci béliim
olan “Kisinin hak ve 6devleri” boliimiinde, kisinin, 6zel hayatin gizliligi, haberlesme

Ozglirligili, seyahat ve yerlesme oOzgirliigi, din ve vicdan ozgiirligii gibi haklar
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giivence altina alinmustir. Ikinci boliimde “sosyal ve ekonomik haklar ve ddevler”
boliimiinde, sosyal demokrasi goriisii baglaminda ekonomik, sosyal hak ve ozgiirliikler
cok genis bir sekilde diizenlenmistir. Ailenin korunmasi, miilkiyet hakki, 6grenim hakki
gibi haklar diizenlenirken, devlete de iktisadi ve sosyal gorevlerini yerine getirecegi
belirtilmistir. Uciincii boliimde ise “siyasi haklar ve ddevler” bashg: altinda ilk defa
siyasi partilerle ilgili haklar anayasa metni igerisine girmistir. Segme ve segilme, siyasi
parti kurma gibi haklarla vatandasa devlet yoOnetimine katilmasi amaglanmistir

(Karatepe, 2009, s. 223-224).

Bu yeni Anayasa TBMM’nin 06.07. 1961 tarihindeki 93. birlesiminde halka sunulmasi
icin oylanmustir . Bu onaylamadan sora Yeni Anayasa, 9 Temmuz 1961 tarihinde
halk oylamasina sunulmustu. Anayasa’nin, %38,3 kars1 %61,7 oyla kabul edilmesine
karsin, bu oran hiikiimet tarafindan ¢ok olumlu olarak karsilanmadi. Anayasa’ya DP’nin
darbeden once hakim oldugu 11 ilde ¢ogunlukla red oyu verilmisti (Ziircher, 2004, s.
357). Bu durum DP’nin nispeten giiglii oldugunun bir gostergesiydi. Eski DP’nin
taraftarlarinin  destekleyecegi yeni bir siyasi olusumun da iktidar alaninda giiclii
olabilecegi tahmin edilebilirdi. Nitekim DP’nin varisi olarak goriilen AP’nin ilerleyen

yillardaki siyasi basarilart da bunu kanitlamisti.
1961 Anayasasi’nin temel 6zelligini su sekilde 6zetlenebilir:

1. 1961 Anayasasi, 1924 Anayasasi’ndan ziyade 1950-1960 donemindeki DP
politikalarma kars1 bir tepki niteligindedir. Bu tepki, 1924 Anayasast’nin iceriginde
bulunan piiriizlerin giderilmesine yonelik bir yol izlenmesine ve demokratik

ozgiirliik¢li bir Anayasa hazirlanmasi ile gergeklestirilecegine inanilmaistir.

2. 1924 Anayasas: tarafindan Tiirkiye Biiyiik Millet Meclisi’ne verilen egemenlik
anlayis1 degistirilmis yerine meclisin yetkilerini siirlandiracak bazi kurumlar
getirilmistir. Bu kurumlara ornek olarak, Anayasa Mahkemesi ve Danistay

verilebilir.

3. 1924 Anayasasi’nda bulunan “meclis hiikiimeti sistemi” ve “parlamenter sistem”
arasindaki sistem kaldirilarak yerine “kuvvetler ayriligr” ilkesi ile birlikte

“parlamenter sistem” getirilmistir.

Fekkkk

https://www.tbmm.gov.tr/tutanaklar/TUTANAK/MBK _/d00/c006/mbk_00006093.pdf. E.T.
16.03.2017


https://www.tbmm.gov.tr/tutanaklar/TUTANAK/MBK_/d00/c006/mbk_00006093.pdf
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4. 1961 Anayasasi’ndaki sekilsel ve kapsamla ilgili degisiklikler ise, temel
prensiplerin belirtildigi “baslangi¢ kismi”nin eklenmesidir. Ayrica maddelerin
konusu ve maddeler arasindaki sirasal bagi gosteren “kenar bagliklar1” eklenmistir.
Bunun yaninda iniversiteler, TRT ve haber ajanslari, DPT gibi bazi kurumlar

anayasa kapsamina alinmigtir (Karatepe, 2009, s. 215-217).

1961 Anayasasi, eski yasaya gore daha liberaldi. Ayrica, sag ve sol diisiincelere siyasal
anlamda daha genis bir hareket alan1 saglamisti. Bu ortamda farkli bir konjeksiyonla
ortaya c¢ikan parti, Tiirkiye Is¢i Partisi olmustur. Bu parti, sendikacilar tarafindan
1961°de kurulmustu. TiP, segimlerde %3 orammin iistiine ¢ikamasa da savundugu
ideolojik ilkeler yiiziinden Tiirk siyasal yagaminda onemli bir yere gelmistir. Ciinkii
kendi ideolojik ilkeleri, diger partilerin de ideolojik acidan kendilerini anlatmasina sevk
etti. Bircok geng entelektiielin icerisinde oldugu parti Tiirk soluna yeni bir tanim
getirmisti (Ziircher, 2004, s. 358). 1961 Anayasasi ¢ercevesinde sol goriislerin gelistigi
ve oOrgiitlendigi bir yapi olarak ortaya ¢ikan TIP, 1964 yilinda izmir’de toplanan
kongresinde, partinin 6zel miilkiyeti desteklenecegini ve bazi ekonomik alanlarin karma
ekonomik yap1 igerisinde 6zel tesebbiise birakilacagini belirtmislerdi (Kongar, 2005, s.
165-166). Ortayli’ya ( 2010, s. 127) gore; 1960 Askeri Darbesi’nden sonra ug
noktalarda olan eski solcu ve yeni liberaller, ilk sol goriislerini hayata gecirmeye
baslamiglardir. Orgiitlenmelerinde basladigi bu donem darbenin getirdigi ortamda

miimkiin olmustur.
1.5.4. 1961 Secimleri ve Tiirkiye’de Ortaya Cikan Yeni Siyasi ve Toplumsal Yapi

1961 secimlerinde CHP ve AP’nin birbirine yakin oy oranlarma sahip olmasindan
dolayi, bu iki parti bir koalisyon olusturmuslardi. CHP ve AP arasinda kurulan
koalisyon iki tarafin da ¢ikarlar1 iizerine kurulmustu. Ama bu koalisyonun ¢ikmaza
girdigi iki mesele vardi; birincisi, eski DPIi siyasetgilere saglanmasi istenen genel af,
ikincisi ise planl ekonomi meseleleridir. Birinci mesele konusunda kabine hem ordunun
hem de eski DP’lilerin duyarliliklarin1 gérmezden gelememisti. Ikinci meselede ise ordu
ve CHP anlagsmis olsa da AP karsi ¢cikmisti. 1963 teki yerel seg¢imlerde AP’nin
kazandig1r basaridan sonra Cumhurbaskani Cemal Girsel, hiikiimeti kurma goérevini
Ragip Giimiispala’ya vermisti. Giimiispala hiikiimeti kuramayinca gérevi Ismet Indnii

devralmisti. Koalisyon hiikiimetini kuran Inénii dénemi, Kibris sorununu yiiziinden
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calkantili olmustu. Bu arada AP de bu durumdan istifade ederek koalisyonu ¢okertmek
icin harekete gecmisti. Bu hareketle, biitge kanununun Meclisten gegmesinin
engellenmesi sonucunda Inonii istifa etmisti. Ayrica bu dénemde AP genel Baskan
Ragip Glimiispala vefat etmisti. Bu vefattan sonra AP igerisinde bir liderlik savasi ¢ikt1.
Bu liderlik savasindan parti igerisinde 1limli kanattan olan Siileyman Demirel zaferle

cikmist (Ziircher, 2004, s. 361-363).

1965 secimlerinden sonra Demirel, 1961 Anayasasi’ni yliriitme organinin faaliyetlerini
sinirladigr gerekgesi ile elestirmeye baslamisti. Bu durum 1961 Anayasasinin yetki
verdigi Danistay, Anayasa Mahkemesi ve Milli Giivenlik Kurulu gibi organlarla AP
arasinda siirtiismelerin ortaya ¢ikmasina neden olmustu (Kongar, 2005, s. 166). Bu
stirtiismelerle birlikte hem AP’nin hem de CHP’nin siyasi sdylemlerinde farkliliklar
olugmaya baglamisti. 1969 secim ¢alismalarinda, AP, DP’nin benzeri bir politik sdylem
ile halkin partisi oldugunu vurgularken, CHP ise secimden Once parti politikasinda bir
degisime giderek “ortanin solu” ¢izgisine ¢ekilmisti. Ama bu sola kayma AP’nin oy
potansiyelinin artmasina neden olurken CHP igerisinde gruplasmaya neden oldu.
Orgeneral Cevdet Sunay’mn 1965 yilinda Cumhurbaskanligina segilmesiyle birlikte,
hiikiimette, ordu mensuplarmin maddi kosullarmi iyilestirmis ve ordu ile ilgili
konularda miidahale etmeyerek geleneksel bir saygi gostermisti. Ama aralarinda hala
eski DP’lilerin affedilmesi konusunda bir uzlasma saglanamamisti. Bu durum AP
icerisinde de bir muhalefetin ortaya ¢ikmasina neden olmustu. Bu durumdan yararlanan
CHP, 1969 se¢imleri oncesi DP’lilerin affedilmesine yonelik bir teklifi meclise sundu,
bu teklifin kabul edilmesine ragmen Senato’da ordunun baskisi ile AP tarafindan
durdurulmustu (Karpat, 2011, s. 164-165). Ama bu hamle ile CHP, DP’nin tabaninda

sempati kazanmigt1.
1.5.5. 1960 Askeri Darbesi’nden Sonra Ortaya Cikan Goriisler

1960 Askeri Darbesi’nin ardindan 1961 Anayasasi’nda bulunan sosyal devlet ve insan
haklar ile ilgili maddeler, tilkede farkli goriislerin daha rahat ifade edilmesine olanak
saglamigt1. Karpat’a (2011, s. 206) gore, 1960-65 yillar1 arasinda yani darbeden sonraki
donemde, cumhuriyetin temel ilkeleri ile uyumlu toplumsal ve ideolojik gelisim
yasanmis, toplumsal gruplara goriislerini ifade etme ve savunma hakki taninmistir. Bu

durum Tiirkiye’nin entelektiiel yapisim da etkilemistir. Ozellikle sol goriisler,
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kendilerini dergi, gazete gibi yaymlarla ifade etmeye baslamislardi. Bu duruma &rnek
olarak, 1961 yilinda Dogan Avcioglu’nun editorligiini yaptigr koktenci ve sol
goriislerin yaymladigi Yon dergisi verilebilir. Bu dergide, sosyalizm, yari somiirge olan
bir iilkede uygulanabilecek tek sistem olarak goriiliiyor ve devlet planlamasini ve
korumaciligi savunulmustu. 1960’larda ortaya ¢ikan yeni solcu Ogrenci tipi,
{iniversitelerde fikir kuliiplerinin yaygimnlasmasimi saglamis, TIP’in de destegi ile Fikir
Kuliipleri Federasyonu kurulmustu (Ziircher, 2004, s. 369). Mihri Belli 6nderligindeki
baska bir grup ise, Tiirkiye’nin feodal 6zellikleri barindiran Asya Tipi bir toplum
oldugunu, bu yiizden sinif kavraminin gelismedigini savunmustu. Devrimci bir gelisim
icin aydin ve subaylarin birlikte hareket etmesi gerektigini belirtmislerdi. Milli
Demokratik Devrim olarak adlandirilan bu hareket, 1968 yilinda Fikir Kuliipleri
Federasyonu yonetimine hakim olmustu. Ama zamanla Milli Demokratik Devrim
grubu, ATUT tartismalar1 baglaminda bélinmiistii. Bir grup, Feodalizm tezini
savunarak devleti (ordu) ilerlemek igin bir miittefik olarak goriirken, ikinci grup ise,
miicadelenin tiim baskict unsurlarla gerceklestirilmesi yani halk ve devlet arasinda
olmasi1 gerektigini ifade etmislerdi. Bu tartismalarin sonucunda bu gruptan ayrilan bir
kesim Maocu bir gorlis benimsemisti. Bu arada, 1965 segimlerinde basarisiz olan
CKMP’ye 10 arkadasiyla katilan Alparslan Tiirkes, bu partiye milliyet¢i bir ideoloji
yiiklemistir. Bu yeni ideoloji, Tiirkes’in 1965 yilinda yazdig “ Dokuz Isik™ kitabinda
belirtilen; milliyetcilik, tilkiiciiliik, ahlak¢ilik, toplumculuk, ilimcilik, hiirriyetgilik,
koyliictiliik, gelismecilik ve sanayicilik ve teknikgilikti. Ayrica tiim tiirklerin birlesmesi
anlaminda bir milliyet¢ilik anlayist da 6ne ¢ikmisti. 1969 yilinda partinin ad1 Milliyetci
Hareket Partisi olarak degistirilmisti. Partinin genglik yapilanmasi ise “Ulkii Ocaklar1”
olarak adlandirilmiiti. Bu parti, 1969 yili segimlerinde Islam, Tiirk ulusal mirasinin bir

pargast olarak vurgulanmaya baglamisti (Ziircher, 2004, s. 369-372).
1.5.5.1. ATUT Kavramimin Ortaya Cikis1 ve Tiirkiye’deki Tartismalar

Asya Uretim Tarzi, Karl Marx ve Friedrich Engels’in metinlerinde, Dogu
toplumlarindaki toprak miilkiyetini tanimlamak i¢in kullandiklart bir kavramdir. Bu

kavram, Bat1 ve Dogu toplumlarindaki iktisadi ve toplumsal farklilig: isaret etmektedir.
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Marx, 1853 yilinda Engels’a yazdigi bir mektupta Bernier’’in, Tirkiye, Iran ve
Hindistan’1 anlatirken, bu tilkedeki biitiin unsurlarin 6zel miilkiyet olmayan topraklarla
ilgili oldugu ile ilgili diisiincelerini yazmaktadir (Marx’tan akt., Divit¢ioglu, 2003, s.
35). Bu metinlerde, Avrupa ve Dogu toplumlari arasindaki toprak miilkiyeti farklilig:

tizerinde durulmustur.

Asya liretim tarzinda, toprak tizerindeki miilkiyet, devlet milkiyetidir ve bu miilkiyetin
temelleri tarim ile kiigiik el sanatlari arasindaki iliskiden ortaya ¢ikan iktisadi koy
birimlerinde olusurdu. ATUT, devletin toprak miilkiyetine sahip olmasimin nedenleri,
kdylerin kendini destekler yapidaki ekonomik yapisi ve kamu hizmetlerinin devlete ait
olmasidir (Divitgioglu, 2003, s. 40). Bu iktisadi sistem devleti, toprak miilkiyetinin tek
sahibi haline getirirken, kamu hizmetlerinin de tek uygulayicis1 konumuna getirmistir.
Sezer’e (2006, s. 82) gore, “ Osmanli Imparatorlugu iktisadi alana miidahaleden ézenle
kaginmistir. Oysa, ATUT, her seyden once Devlet’in ézellikle tarim kesimine suni
sulama isleriyle yaptigi miidahalelerle tanimlanmaktadir”. Osmanli devletinde alinan
vergilerin karsiliginda devletin gorevi; sulama, yol ve giivenlik hizmetlerinin
saglanmasiydi. Bu durum da devletin feodaliteden ayrilmasina neden olmus, imtiyazl
bir grubun ortaya cikismi engellemistir. Adem-i merkeziyet¢i yonetimle topraklar
sadece devlet tarafindan kira karsilifinda kisilere verilmis, devlet mali sayildigi icin
0zel miilkiyet anlayis1 gelismemistir. Sezer’in buradaki elestirisi Avrupa’da algilanan
ATUT anlayisinin Osmanli devletinde sadece sulama isleriyle baglantili olarak kabul
edilmesidir. ATUT hakkinda; kuramsal ve tarihsel planda iki tartisma vardir. Bu
asamada Marx ve Engels’in diislincelerinden hareketle Asya iiretim tarzinin niteligi
belirlenmesidir. ikinci asama ise tarihsel plandir. Burada ise toplumlarm gegirdikleri
asamalar incelenerek kuramsal planla karsilastirma yapilmalidir. (Divitgioglu, 2003, s.

107-108).

Calismanin temel hareket noktas: olarak, Halit Refig (2013, s. 54), ATUT kavramina
kendisinin bakis agisinin nasil, hangi eserlerle sekillendigini su sekilde ifade etmektedir;
Seldhattin Hilav’in Eylem dergisindek yayimlanan “Asya tipi iiretim tarzi”n1 agiklayan

yazilari, Sencer Divitgioglu’nun “Asya Tipi Uretim Tarzi ve Az Gelismis Ulkeler”
baslikli denemesi meseleye bilimsel yonden 151k tutat ilk adimlardi.

X VIL yiizyilda Hint- Mogol Sultan1 Oruncebe’nin yaninda yasamuis bir Fransiz gezgini (Divit¢ioglu,
2003, s. 36)
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Refig’in bu ifadeleri kendisinin bu eserleri bu konuda bilimsel eserler olarak
gordiiglinii anlatmasi agisindan énemlidir. Refig, Osmanli Devleti ve Bat1 toplumlarinin
tarihsel asamalarinin toprak miilkiyetinden kaynakli farkliliklar yiiziinden benzer seyir
izlemedigini yazilarinda ve sdylemlerinde belirtmektedir. Calismada ATUT kavramina,
Halit Refig’in diisiince diinyasinin sinemaya yansimast olan “ulusal sinema” hareketi
icerisinde tekrar deginilerek, bu kavramin dénemin Tiirk sinemasindaki diisiinsel

egilimlerin anlamlandirilmasi agisindan degerlendirilecektir.



IKINCi BOLUM
TURK SINEMASI VE TOPLUMSALLASMA

2.1. Toplumsal ve Kiiltiirel Bir Sanat Olarak Sinema

Sanat, kisisel bir yaratim alan1 ayn1 zamanda toplumsal 6geleri de igerisinde barindiran
coklu bir yeti biitiinlidlir. Sanat, dar anlamda, insanin bilincindeki yaratim siirecinin
disa vurumu olarak tanimlanabilir. Sinema ise kavramlar1 ele alip bildiren bir sanat dali
olmaktan 6te imgeleri gostermeye, teshir etmeye dayanan bir sanattir. Sanat kavramin
tanimini, Orhan Hangerlioglu Felsefe Ansiklopedisi’'nden su sekilde yapar; “Etimoloji
olarak, insamin nesnel gercekligi estetiksel bigcimde yeniden yaratmasi ve bunu
vapabilme yetenegi olarak da tamimlanan sanat deyimi, bir isi gelisi giizel yapmak
anlamina gelen Ar. Sun’ sozcigiinden tiremistir” (1979, s. 32). Sanat; gergekligin,
beseri yeteneklerin, hayal diinyasinin, benligin ve kimligin yeniden tiretimidir. Nesnel
gercekligin Oznel bir sekilde imgeler sayesinde olusturulmasidir. Imgeler dili ile
olusturulan sanatta 6dnemli olan bu dili kimin, ne i¢in kullandigidir. Gegmiste zevk
alinan sanat giinlimiizde siyasal bir arag¢ olarak kullanilir (Berger, 2014, s. 33). Bireyin
hayal giicli ve yetenegi ile olusturulan sanat, i¢inde yasanilan toplumdan bagimsiz
olarak gelisemez. Bu baglamda toplum sanati, sanat ise toplumu etkileyen karsilikli bir
iliskiye sahiptir. Bourdieu, sanat ve toplum arasindaki etkilesimi birbirini yansitan
saydam bir prizmaya benzetir (Bourdieu, akt., Daldal, 2005, s. 135). Bu benzetme,
aradaki karsilikli yapiyr tanimlayarak, sanat ve toplum arasindaki bu karsilikli

etkilesimli iligkinin birindeki degisimin digerini de etkiledigini ortaya koyar.

Genel anlamda, sanat ve toplum arasindaki bu etkilesim, 6zel anlamda sinemada da
kendisini gosterir. Yedinci sanat olarak adlandirilan sinema, toplumsal ve bireysel
Ogelerden beslenerek, diger sanatlari da igine alarak kendisine genis bir alan yaratir.
Antik Yunan filozoflarindan olan Platon ve Aristo insan ve toplum sozciiklerini

birlestirerek "homo socius" kavramini ortaya koymustur. Bdylece “homo socius”
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kavramindan yola ¢ikilarak, insan ve toplum iliskisinin birbirini etkileyen ve yine
birbirinden etkilenen bir yapi ile etkilesim halinde oldugu ifade edilebilir. Bu iliski ile
birlikte sanatin da insan iiretimi olmasi bizi sanatin toplumunun da iiretimi oldugu
yargisina yaklastirabilir. Hareketlenmis goriintiiler araciligiyla, gerceklik bir yansima
olarak beyaz perde de gergek¢i bir izlenim olusturur. Burada “mimesis” kavramini
aciklamak gerekir, bu baglamda mimemis, insan ve doganin sanat sayesinde temsil
edilmesidir. Aristoteles, Poetika adli eserinde “mimesis” kavramini taklit olarak ele
alarak, bu sanatlarin taklit etmede kullanilan arag, taklit edilen nesne ya taklit tarzi
bakimindan birbirinden birbirinden ayrildigini belirtmektedir (Aristoteles, 1987, s. 11).
Buradaki en Onemli nokta, gercegin yansitilmasi ile birlikte oOzdeslestirme
saglanmasidir. Ayrica Platon’un Devlet adli eserinde yer verdigi “Magara Metaforu”
olgusu da gercegin yansitilmasi ile farkli bir bakis agisini ele alir. Eger bu benzetmeyi
sinema ile iligkilendirirsek, sinemanin, ger¢egi yansitici misyonunu da ortaya

c¢ikarabiliriz.

Sinema, toplumlarda yasanan degisimleri, toplumsal, siyasal, ekonomik vs. unsurlar1 da
icine alabilme 6zelliginden dolay1 daha belirgin ortaya koyabilir. Sinema, arag (altyapi),
ekonomik ve teknoloji ve sanat belirleyenlerine baglh olarak kendini gosterir (Monaco,
2000, s. 222). Monaco’nun da belirttigi gibi sinema, bu degisimleri diger sanatlardan
daha etkili bir sekilde yansitma oOzelligine sahiptir. Sinemanin gorsel ve isitsel
avantajlariin yaninda cogaltilabilme ozelligi kitlelere diger sanatlardan daha rahat
ulagmasini saglamaktadir. Sanat yapitlarinin ¢ogaltilabilmesi genel anlamda sanati bir
meta haline getiritken, sinema {riinlerinin ¢ogaltilmas1 1se farkli mekanlarda
gosteriminin saglanmasina imkan vermektedir. Boylece sinemaya zamanla farkli bir

anlam yiiklenir.

Sanat yapitlarinin yeniden canlandirilabilmesi sayesinde sanat, herkesin kullanabildigi
bir meta haline geldi. Bu durum sanatin siradanlastigi konusunda bazi tartigsmalari
dogurdu. Ayrica, yeniden canlandirilan sanat yapitlari, onlarin siyasal ya da ticari
anlamda kullanimini beraberinde getirdi (Berger, 2014, s. 29-30). Berger, bu diisiincesi
ile, Walter Benjamin’in (Benjamin, 1993) Teknigin Olanaklariyla Yeniden
Uretilebildigi Cagda Sanat Yapiti’nda bahsettifi sanatin cogaltilma teknolojisi ile
cogaltilmasi ile sanat iiriiniiniin tekliginin, biricikliginin ortadan kalktig1 diislincesini

biraz daha genisletip sanat yapitlarina siyasal ve ticari bir misyon yiikler. Gergege en
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cok yaklasan sanat olan sinema, kopya gosterimleri ile bu biricikligi tamamen alt st
eder. Boylece sinema ile sanat, halka indirgenirken koruyucu, elit tabakanin tekelinden
kurtulur. Bu durum da sinema ve seyircisi arasindaki bagi giliglendirmektedir.
Eisenstein, entelektiiel olgunun zamanla duygusal 6gelerle baginin koparilarak akilc1 bir
goriiniime biirlindiigiinii ve sinemanin yeniden duygusal boyutun kazanilmasinda
onemli bir yere sahip oldugunu savunmaktadir (Adanir, 2012, s. 35). Sinemanin bu
toplumsal yonii, sinemaya duygusal bir boyut kazandirirken kitleleri harekete gegirme
islevini de beraberinde getirmektedir. Sinemanin bireysel Oykiilere dayanan olay
orgiilerinde bile yasanilan toplumdan tamamen soyutlanamamasi, toplumsal yap1 ya da

iligki bi¢cimlerinden parcalar barindirmasinin bir sonucu olarak ortaya ¢ikarmaktadir.

Sinemay1 sadece eglence amagli bir etkinlik olarak kabul etmek eksik bir diigiinme tarzi
olacaktir. Modern toplumdaki birey, icinde yasadigir toplumun kiiltiirel, toplumsal,
siyasal ve ekonomik yansimalarini izledigi filmlerde yeniden Ogrenebilir ve
tanimlayabilir. Toplumsal bunalimlarin yogun olarak yasandigi dénemlerde, sinemanin
giildiirii unsurlar1 seyirci i¢in, iggilidiisel olarak bir kacis olgusu olarak goriilebilir.
Veyahut kullanilan 6ykiiniin i¢indeki melodramatik unsurlar, seyircinin kendi hayatinda
yasadiklarindan daha kétiisiinii yansittig1 siirece seyirciyi iyi hissettirebilir. Ilkel
toplumdan modern topluma gecis yapan insanlarin kotii olaylari sanal olarak izleme
arzusu bir ihtiya¢ olarak diisiiniilebilir. Bdylece, felaketlere, kotii olaylara tanik olma
ihtiyact da karsilanmis olur (Adanir, 2012, s. 84). Bu olgular sinemada toplumsal-
psikolojik 6gelerin kullaniminin gerceklikle ele alinmasinin sonucudur. Bu gerceklige,
Jung’un “Arketip Teorisi”’ndeki bakis agisiyla yaklasirsak, geg¢miste atalarimizin
yasadiklar1 seylerin bizim bilincimizde yer aldigin1 ve gegmisten gelen bilincimizin, bu
tir felaketleri animsamaya yatkin olmasi lizerine insa edildigi sonucunu ¢ikarabiliriz.
Kalitsal olarak kotiiden kagma egilimi olan insan sinemay1 bu anlamda bir kagis yolu
olarak gorebilir. Clinkli toplumlarin kendi belleklerinde var olan kiiltiirel kalitim,
kitlelerin benzer unsurlarin tekrar yaganabilecegine inanmasina neden olur. Kitle kiiltiirii
olgusu da bu kalitimin bir sonucu olarak ortaya ¢ikar. Jean Baudrillard (2013, s. 115),
“... kitle kiiltiirii daha ¢cok (ideolojik, folklorik, duygusal, ahldki, tarihsel) icerikleri,
basmakalip izlekleri birlestirir’ ifadeleri ile bu kalitimsal art etkiyi vurgular. Bu
kalitimsal etki ile birlikte insan, kitle kiiltiirii i¢erisinde yasadigi toplumsal geleneksel,

ideolojik, ahlaki olgular biitiinlestirerek kendi kitle kiiltiiriinii meydana getirebilir.
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Sinemanin toplu bir etkinlik olmasi sosyallesmeyi saglamasi acisindan onemli bir
avantaja sahiptir. Sinema salonlari, filmler sayesinde, insanlarin baska insanlarla
iletisime girmelerinin, &teki ve Oteki olanin kiiltiirleri hakkinda yeni seyler
O0grenmelerinin saglandigit mekanlardir. Bu durum sinema salonlarint da bir nevi
sosyallesmenin ve paylasimin saglanmasiyla, toplumdaki bireyler vitrindeki nesnelere
doniistirler. Nurdan Giirbilek (2001, s. 38) sosyallesme ve imaj konusunu su seklide

‘

aciklar; “... toplum vitrine doniistiigiinde de biitiin yasantilar, yitirilen firsatlar ve sarf
edilen emek bir imajdan ibaret kalir”. Sinema seyircisi, bu imajlari, 6zellikle Gykiilii
filmlerde, olaylari, kisileri, nesneleri gercekte karsilastigi olgulardan farkli bir sekilde

algilar (Adanir, 2012, s. 19).

Seyirci 0zellikle toplumsal bunalimlarin yasandigi donemlerde, kendi hayatinda da olan
gercekligin pesinde olmaktansa farkli hayatlari inceleyen hikayelere yonelme egilimi
gosterebilmektedir. Bunun nedeni, sinemanin bireyin yasayamadigi ama gerceklik
cergevesi icerisinde yasayabilecegi farkli bir yagami gorsel olarak sunabilme avantajina
sahip olmasidir. Sinemaya gitmek, sosyal yasamin i¢inde bir bdliimdiir. Yani sinema
baslangicinda kentlilesmenin bir parcasidir (Kirel, 2010, s. 14). Sinemanin ortaya ¢iktig1
donem g6z Oniine alindiginda, endiistrilesmenin beraberinde ortaya ¢ikan gog, is¢i,
kentlesme gibi kavramlarin sinemanin gelisiminde 6nemli bir isleve sahip olduklari
soylenebilir. Bu donemde sinemanin en sadik seyircilerini is¢i ya da alt gelir
seviyesindeki kitleler olusturmaktaydi. Avrupa’da tiyatro, opera gibi etkinlikler genel
olarak aristokrat ve sonrasinda burjuva sinifinin eglence araglariydi. Sinemanin perdede
coklu gosterimi ve gogaltilabilme 6zelligi sinemanin is¢i ya da orta- alt ve alt gelir

seviyesine sahip olan insanlar i¢in bir eglence araci haline gelmesine neden oldu.

Filmlerin ¢ogaltilmasinin ve dagitiminin diger sahne sanatlarindan daha az maliyetli
olmasi, sinemanin genis bir seyirci kitlesine sahip olmasini sagladi. Sinemanin yeni bir
sanat olmasina ragmen bu kadar popiiler olmasinin temel nedenini, Fransiz sinema
elestirmeni André Bazin (2011, s. 65); sinemanin tiyatro gibi ayricalikli bir azinliga
hitap etmemesi seklinde ifade eder. Bunun yaninda farkli hayatlara duyulan merak, yeni
gelismeleri takip etme istegi, hayatin zor kosullarindan bir siireligine uzaklasma
ithtiyaci, sinemay1 bir bos zaman etkinliginden ¢ikarip bir haz {ireticisi durumuna getirir.
Bu haz saglama islevi, oncellikle olarak psikolojik doyum eksikligini giderme ihtiyacin

giderir. Sinema ilk gosterimlerinde eglendirme ve farkl kiiltiirleri tanitma misyonu ile
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ortaya ¢ikmisti. Ama zamanla sinemanin gosterim sartlarinin uygunlugu ve beraberinde
genis bir seyirci kitlesine ulasabilmesi yiiziinden sinema, farkli islevler icin de
kullanilmaya baglandi. Boylece sinema yalnizca bir eglence ya da bos zaman etkinligi
olmaktan c¢ikip, toplumlarin sanayilesme ve beraberinde gelen kentlesme olgular

icerisinde homojenlesen toplumun bir etkilesim alani haline geldi (Giichan, 1992, s. 63).

Sanatin oOzellikle de sinemanin kitleleri etkileme ve belli ideolojilerin pesinden
stiriikleyebilme 0zelligi siyasal anlamda egemen iktidarlarin bir aract olmasina neden
oldu. Ertan Yilmaz (2008, s. 66) sinema-ideoloji unsurlarini; ““... Sinema bir yandan
egemen ideolojinin degerlerini benimsetmeye ¢alismis, bir yandan da egemen
ideolojinin disinda yer alan ve ona muhalefet eden baska ideolojik yaklasimlar icin
ideal bir aygit haline gelmistir” seklinde agiklar. Burada gorsellik ve imgeler 6zellikle
de ortak olanlar 6nemlidir. Gorme yetisi, diger yetilerden daha gergek¢i olarak kabul
edilir. O yiizden gozle goriilen seyler daha inandiricidir. Bu avantaj sinemanin daha

gercekei olarak algilanmasina olanak saglar.

Sinemanin daha kalabalik kitlelere ulasmas1 onun mekéansal ve beraberinde ekonomik
olusu seyircinin bu sanata yonelmesini saglarken, bir yanda da seyirciyi psikolojik
olarak kolay etkileyebilme 6zelligi ortaya ¢ikmustir. Bu etkiyi, Kracauer (2015, s. 275),
sinemanin, seyirci lizerinde onemli etkileri oldugunu savunarak, bu etkilerin seyircinin
bilincini azalttifini1 ve bunun nedeninin de seyircinin, sinema gosteriminin mekansal
olarak karanlik bir ortamda gergeklesmesi ile birlikte zihinsel faaliyetler i¢in gerekli
olan ¢evresel etmenlerden yoksun birakildigini ve zihninin bdylece uyusturuldugunu
seklinde agiklamaktadir. “Zihni uyusturulan seyirci” tabirinin ¢ikis noktasi, Kracauer’in
eserlerini yazmaya basladigi ozellikle de {nlii eseri Caligari’den Hitler'e Alman
Sinemasimin  Psikolojik Tarihi kitabin1 yazdigi 1947 yillarinda sinemanin, Nazi

propagandasi i¢in etkili bir bicimde kullanilmasi ile ortaya ¢iktig1 diisiintilebilir.

Sinema ve seyirci arasindaki iliskiye bakildiginda, sinema, seyirciye haz sundugu icin,
onun davraniglarinin  sekillendirebilir. Tirk sinema tarihi konusunda Onemli
aragtirmalart bulunan Giovanni Scognamillo (2010, s. 117), Tiirk sinemasinda 1949-
1959 yillar1 arasindaki donemde seyirci yaklagiminin, onlara istediklerini verme egilimi
oldugunu ifade eder. Sinema endiistrisi boylece hem seyirciye istedigini sunarken hem

de iktidarin egemen degerlerinin propagandasini yaparak seyirciyi sekillendirebilir.
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Boylece, seyircinin duygu ve diislinceleri goriintii, sonrasinda sesin kullanilmasi ile
birlikte daha da etkin bir sekilde istenilen yonlere aktarilabilmesine olanak verir. Bu
yiizden bilingli ya da bilingsiz bir sekilde insanlarin diistinceleri iktidara yonelebilir
(Erdogan, 1992, s. 67). Bu yonlendirme egemen grubun diisiincelerinin topluma daha
rahat bir sekilde aktarilmasini saglarken, onlarin diigiincelerinin ve degerlerinin istenilen
yonde sekillendirilmesine de yardimci olur. Bu sekillendirmede ortak kiiltiirel degerler
de onem kazanir. Sinema, Kkiiltiirel platformlarda, toplumlarin ortak deneyimleri
sonucunda meydana gelir (Monaco, 2000, s. 253). Bu ifade, sinemanin genel anlamda
evrenselligine minimal anlamda ise yerelligine vurgu yapar. Kitleleri etkileme giiciine
sahip olan sinema, bu giiclinii kiiltiirel 6geler sayesinde saglamlastirabilir. Bu 6geler de
seyircinin filmdeki karakterlerle 6zdeslesmesini ve boylece film deneyiminin karsilikli
bir etkilesim ortami saglamasina olanak verir. Egemen ideolojinin istegi, sinemada
seyirciyi rahatsiz etmeden, bicimsel olarak piiriizsiiz bir anlatimla birlikte seyircinin
ideal ana karakterlerle Gzdesim saglamasi ve bu Ozdesimin sonucunda egemen
ideolojinin  benimsedigi degerlerin kazanimimin saglanmasidir. Genel olarak
benimsetilmek istenen degerler; 6zel miilkiyetin dokunulmazligi, serbest girisim,
heteroseksiiel (erkek egemen, kadin ve cocuk bagimli) aile yapist gibi olgular
icermektedir. Ama asil temel degerler ekonomik tabanli olan liberal ekonomik yapinin

getirdigi serbest girisim ve rekabet unsurlaridir (Yilmaz, 2008, s. 78).

Sinema, bu evrensel degerlerin yaninda o toplumun kendi ozellikleri de yansitilarak
yerel bir kimligin olusmasin1 da saglayabilir. Bu baglamda, bir iilkenin filmleri iki
nedenle diger sanatsal araclardan daha dogrudan bir sekilde o tlkenin zihniyetini
yansitir: Birincisi, Rus film yonetmeni Pudovkin’nin de belirttigi gibi, filmi endiistriyel
tretimle Ozdeslestirerek film yapiminin kolektif karakteri olusturmasi, filmlerin bir
bireyin iiriinii olmasini engeller. ikincisi, filmler anonim bir kitleye hitap eder ve ¢ekici
gelir. Bu nedenle popiiler filmlerin -ya da daha kesin olarak, popiiler film motiflerinin-

var olan kitlesel arzulari tatmin etmesi beklenir (Kracauer, 2010, s. 5).

Geleneksel sinema elestirilerinin iizerinde durdugu en onemli nokta yerli sinemanin
iistyap1 alt yap iliskisi igerisinde sosyolojik ve ekonomik yapidan ayrilamayacagidir
(Kayali, 2006, s. 41). Belirli film motiflerinin yalnizca bir ulusa 6zgii olmasi her zaman
olasidir ancak bu agidan dikkat edilmesi gereken nokta, bir biitiin olarak ulusu etkileyen

egilimlerin varlig1 aleyhine birine kars1 haksiz yargida bulunmamasidir. Bunlar kolektif
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yasamin derinliklerinde birlestirici bir etkide bulunan toplumun farkli katmanlar
arasindaki siirekli karsilikli iliski ve ortak gelenekler icerisinde daha az sorgulanirlar
(Kracauer, 2010, s. 8). Sinemanin evrensel igerik kullanimi, eger bir film meta
konumuna getirilirse, emperyalist bir asamay1 beraberinde getirebilir. Bu asamay1, Halit
Refig (2013, s. 60), sanatin evrensel oldugu diisiincesinin kiiltiir emperyalizmine
dayanak oldugunu ve bu yolla 6nce diisiincede, ekonomide ve sonunda siyasal alanda
bagimsizligin kaybina yol agtigini seklinde ifade eder. Ayse Sasa (2010, s. 33), sinema
ve toplum iligkisini {i¢ agsamal1 bir islem olarak ele alir. Bu asamalar sirasiyla; toplum
kiiltiirti, bu kiltiiriin islevlerine uygun kurulmus bir sinema dili ve toplumun sinema
sanatidir. Bu baglamda evrensellik ve ulusal sinema kavramlari disiiniildiigiinde
Frankfurt Okulu’nun kiiltiir lizerine diisiincelerinin temeli fagizm ve kapitalist diizene
elestiri seklinde kendine bir anlam kazandirir (Kirel, 2010, s. 263). Bu anlamda kiiltiirel
aktarirm ve bunun sonucunda meydana gelen iktisadi kazang kapitalist sistem igin
onemli bir kazangtir. Sinemanin endiistrilesmesi ekonomik; fasizan ya da sosyalist
degerlerin aktarimi ise Kkiiltiirel ve ideolojik anlamda sinemayir Onemli bir arag
konumuna getirir. Sinema biiyiik bir kiiltiirel yapinin unsuru olarak, bir yandan kendi
kiiltiirti icerisindeki Ogelerden beslenir bir yandan da kiiltiiriin {iretimine katilarak,

kiiltiiriin kendi igerisindeki uyumun insasinda katkida bulunur (Yilmaz E. , 2008, s. 79).

Sinemanin ekonomik yapisini, sinemanin ortaya ¢ikisini sanayi devrimi ile
iligkilendirebiliriz. Sanayi devrimi ile birlikte, calisma zaman1 ve bos zaman kavramlari
ortaya ¢cikmistir. Sanayi devriminden sonra ¢alisma zamanmi disinda kalan bos zaman
etkinliklerini eglence ve sanat etkinlikleri ile geciren insanlar, sinema salonlarina ilgi
gostermeye bagladilar. Bu kitle, hem iiretici hem de tiiketici konumunda olan yeni bir
sistemin ve donemin insanlaridir. Yani sinema, bireysel bir sanat olarak degil kitlesel
bir sanat olarak meydana ¢ikti. Burada iiretici ve tiiketici arasindaki meta ise filmdir
(Kilig, 2012, s. 260-261). Sinemanin en 6nemli 6zelliklerinden biri de, sermayeyle olan
iligkisidir. Sovyet Rusya’da sinema, devletin denetimindeyken, kapitalist ekonomi
diizenine sahip olan iilkelerde ise kapitalist sinifin tekelindeydi (Yaylagiil, 2004, s. 231).
Sinema, ekonomik anlamda ele alindiginda farkli rejimlerde farkli sekillerde
konumlandirilabilir. Kapitalist ekonomilerde endiistriyel bir islev tasirken, sosyalist
tilkelerde ise devletin yonlendirmesi ile birlikte propaganda amacini tasir (Erdogan,

1992, s. 56-57). Ornegin diinyanin en énemli propaganda filmlerinden kabul edilen,
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Eisentein’in Potemkin Zirhlis1 (1925) ve Leni Riefenstahl’in fradenin Zaferi (1935)
filmleri kendi olusturulduklar1 donemlerin siyasal ideolojisinin propagandasini yapan

filmlerdir.

Sinema, toplumun degerlerini, kiiltiiriinii inancglarint ve beklentilerini yansitirken,
kitleleri ikna etmek, etkilemek ve onlar1 bir fikrin pesinde siiriiklemek igin propaganda
amacli da kullanilabilir. Bu amagla iiretilen filmlerin igerikleri insanlari istenilen yonde
etkilemek tiizerine kurulur. Sinema filmlerinin igerigindeki ideolojik Ogeler bagka
iilkelerde gosterildiginde daha belirgin bir hale gelir. Boylece kiiltiirel ideoloji ihracati
sonucunda, yayilmaci bir ekonomik durum meydana gelir (Giichan, 1992, s. 70). Bir
film icin gerekli teknik ve sanatsal alt yapinin hazirlanmasi biiyilk maddi imkanlari
gerektiren bir silirectir. Bu siirecin tamamlanmasi i¢in gereken maddi destek yapimci
denilen ve tamamen maddi kaygilar1 olan unsur ya da kendi egemen ideolojisini
aktarmak isteyen baskici hilkkmedenler tarafindan saglanir. Bu noktada sinema sanat1 ya
tecimsel ya da ideolojik bir c¢ark icerisinde girmek zorunda kalir. Bu agidan
bakildiginda, André Bazin (2011, s. 73), sinemanin, bir sanat bigiminden ziyade

sosyolojik ve endiistriyel bir yere sahip oldugu ile ilgili goriislerini 6n plana ¢ikarir.

Beyaz perdenin sagladigi gergeklik duygusu, sinemanin, ideolojik bir aygit olarak
kullanilmasina zemin hazirlamis ve sinemay kitleleri etkilemek i¢in bir arag konumuna
getirmistir. Sinemanin gergeklik izlenimi verebilmesinde iki 6nemli unsur 6ne ¢ikar. Bu
unsurlar; fotografik gorlintiiniin olugmas1 ve gorintiilerin hareketlendirilmesidir
(Erdogan, 1992, s. 23). Sinema-gerceklik tartigmalart baglaminda ilk filmler
belgesellerden olusmaktaydi. Belgesellerden sonra sinemanin gergeklik baglantisi,
kurmaca alanda kirilmaya baglansa da tlim sinema yapitlar1 belli bir gerceklikten
hareket eder. Bazin (2011, s. 31), sinemada sesin kullanilmas: ile birlikte gergekligin
arttigin1 aym1 zamanda da bu durumun bir kaosa yol actigini ifade eder. Bazi filmler,
seyircinin elestirel yetilerini azaltmasina ve onlarin algisinin istenilen diisiinceleri
aktarmaya uygun bir hale getirme amac ile olusturulur. Bu goriintiilerin pazarlanmak
istenen diigiinceyi atifta bulunmasi gerekmez, bu diisiinceleri alakasiz gibi goriintiilerle
vermek dolayli olarak algilanmasina sebep olur. Sinemanin toplumu etkileme ve
harekete gecirme giicii bu yiizden hem sermaye hem de iktidar gruplar1 tarafindan
bilingli olarak kullanilir. Bu gruplar, seyirciyi istenilen diisiince kaliplarina

sokabilmekte ve bu yonde harekete gecirebilmektedirler. Muhalif diisiincelerde de
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sinema elestirel ya da muhalif bir elestiri araci olarak da kullanilabilir. Bu iki ters
kutbun sinemay1 bu sekilde kullanmasi, insanlarin 6niine diisiinmek ve inanmak igin
farkl1 segenekler sunulmasini saglar. Sinema, i¢inde bulundugu toplumda sadece
toplumsal ya da tarihsel baglamda ele alinmaz, bu islevlerin disinda elestirel miidahale

alan1 olarak da kendini gosterir (Suner, 2006, s. 16).

Sinemanin ana temel noktalarindan biri, igerisinde yer aldigi iletisim ortaminda basat
kurumlar1 ve geleneksel oOgeleri sunarak mesrulastirmak ve ideolojik bir islev
saglamaktir (Isikman, 2015, s. 172). Mesrulastirma ve ideolojik islevleri yiiklenen
sinema, egemen yoOnetimlerin propaganda araci olmaya baglamis, bir propaganda aract
olarak 1917 Devrimi sirasinda ve sonrasinda Sovyet iktidar1 ve II. Diinya Savasi
sirasinda Nazi lideri Hitler tarafindan kullanilmistir (Esen, 2000, s. 5). Sinemanin
goriintli ve hareket olarak inandiriciliginin olmasi, gosteriminin kolayligi ve yeni bir
sanat olmasinin cazibesi insanlar i¢in sinemay1 dnemli hale getirmisti. Boylece, sinema
unsurlarinin  bulundugu politik ideoloji tarafindan belirlenmesi her filmin politik
olmasini beraberinde getirmektedir. Bu durum sadece sinemasal iirlinleri i¢in diger
sanat dallar1 iginde gegerli bir durumdur. Bu politik ve ideolojik unsurlar beraberinde
ekonomik unsurlar1 da harekete gecirir (Comolli & Narboni, 2010, s. 100-101). Refig,
sinemanin endiistri ¢aginin bir bulusu oldugunu, buna kanit olarak ta sinemay1 kesfeden,
sinemay1 yapan iilkelerin endiistrilesmis iilkeler oldugunu ifade eder (Tirk, 2001, s.
256). Refig, bu soylemiyle sinemanin gelisimi ve sanayilesme arasinda dogrusal bir

gelisme anlayisi ile bu kavramlari birlestirmeye calisir.
2.1.1. Sinema ve Ideoloji Tliskisi

Sinema, tiretim sekli ve iliskileri ile sanatsal malzemelerin yaninda maddi unsurlar1 da
icinde barmndiran bir sanat dalidir. 19. yiizyilin son c¢eyreginde sanatsal anlamda
baslayan toplu film gdsterimleri beraberinde, sinema salonu isletmeciligi, yapimcilik,
dagitimcilik gibi ticari unsurlart da ortaya ¢ikardi. Toplu gosterimlerin ilk doneminden
itibaren sinema endiistrisinin temelleri atilmaya baglandi. Sinema, tecimsel ve sanat
ozelliklerinin disinda ideolojik bir aktarim araci olarak da kullanildi. Hatta bazi egemen
iliskiler igerisinde sinema, en Onemli ideolojik aktarim ve tamim araci olarak ele
almabilir. Sinema ve ideoloji kavramlar1 6zellikle 1968 olaylarini izleyen yillarda

sinema ile ilgili yapilan kuramsal calismalarda tartigildi. Bu tartigmalarin temel
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sorunsallari; sinema ile gergegin yansitilmasi olgusu, ideolojiyi yeniden iretip

tiretmedigi, kameranin kendisinin ideolojik bir aygit olup olmadig ile ilgiydi (Yilmaz,
2008, s. 65).

Sinema ve ideoloji iligkisini ele almadan 6nce, ideoloji kavraminin agiklanmasi gerekir.
Bu kavrami, ayrintili bir sekilde literatiire kazandiran Althusser, ideoloji kavramim
devlet ve kitle iletisim aygitlari ile ele alir. Althusser, kitle iletisim {iriinlerinin devletin
kontroliinde oldugunu ve devletin bu denetim ile devletin kendi ideolojisini One
cikardigini savunur. Bu ideolojik yapilanma igerisinde yeniden iiretim olgusu da 6nemli
bir yerdedir. Sanatin teknoloji ile birlikte ¢ogaltilabilmesi ve herkese ulasabilmesi,
sinema yapitlariyla egemen ideolojilerin yayilmasini kolaylastirir. Althusser, bu noktada
ideoloji ve devlet kavramlarimi agiklarken iki yeni olgu ortaya koyar. Bunlar; Devletin
Baski Aygitlar1 (DBA) ve Devletin Ideolojik Aygitlar1 (DIA) olgularidir. Althusser,
Devletin Baski Aygitlar1 (DBA) ve Devletin Ideolojik Aygitlar1 (DIA) ayrimin
yaparken, DBA da baski unsuru 6ne ¢ikarken, DIB ise belirgin bir baski yoktur, DBA
tamamen kamu alaninda yer alirken DIB biiyiik oranda 6zel alanda yer alir. DIB &zel
alanlar1 ise; Dini DIA (degisik kilise birlikleri), Ogretimsel DIA (okul), Aile DIA,
Hukuki DIA, Siyasal DIA (degisik partileri de igine alan sistem), Sendikal DIA,
Haberlesme DIA ve Kiiltiirel DIA (edebiyat, giizel sanatlar) (Althusser, 2000, s. 33-34).

Yukarida son kisimda ele alnan Kiiltiirel Devletin Ideolojik Aygitlar1 igine
konumlandirabilecegimiz sinema, devletin dolayli olarak, kendi ideolojisinin
yayginlastirilmasinda ve mesrulastirilmasinda etkili bir aragtir. Bu a¢idan sinema
filmleri de Althusser’in kuraminda devletin ideoloji aygitt konumunu kazanir. Bu
durum oOzellikle baskici rejimlerde, sinema gibi sanatlara daha fazla islev yiikler.
Comolli ve Narboni (2010, s. 101) sinemanin ideolojik islevini su sekilde agiklar;
Sistemin dogasinin sinemay1 ideolojinin bir aygit durumuna getirdigini bir kez ortaya
koyduktan sonra, bir film yapimcisinin ilk gorevinin sinemada 'gercekligin resmedilisi'ni

¢oztimlemesi oldugunu gorebiliriz. Eger bu yapilabilirse sinemayla onun ideolojik islevi
arasindaki iligkiyi catlatma hatta koparma olanagina kavusabiliriz.

Comolli ve Narboni sinemanin ideolojik bir aygit haline gelmesinin sistemin dogasi ile
ilgili oldugunu ve bu baglamda sinemanin ideolojik islevinin yapimcimin gergeklik

olgusu iizerinde durmastyla bu iliskinin kopabilecegini belirtmektedirler.
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Marksist kurama gore; tiim sosyal iliskiler icerisinde temel yapi, ekonomik iliskilerdir.
Uretim iliskileri, toplumun ekonomik isleyisini sekillendirirken, hukuki, siyasal,
entelektiicl yapilar bu temel tizerine kurulur (Goéze, 1995, s. 43). Marksist kuram
baglaminda iist yapi, alt yap1 ve bu iki unsur arasindaki iligkiler tiim ekonomik ve
toplumsal siireglerin belirleyicisi konumundadir. Bu diigiinceye gore; ekonomik yapinin
ana bilesenlerinden olan ydnetici smif ve arti degeri kullanan burjuva sinifi, iiretim
iliskilerinin temelinde yer alan is¢i smifi ilizerinde bir baski olusturur. Sanayi
devriminden 6nce aristokrat sinif, donemin sanat anlayisinin gelismesinde ¢ok etkiliydi.
Bu etki sanat¢ilarin, hem maddi hem de “hami” sifati ile sanatsal olarak desteklenmesi
seklinde meydana gelmisti. Uretilen iiriinlerin artmasi ile paralel olarak Avrupa’da
ortaya ¢ikan yeni, orta sinif ya da diger bir ifadeyle, Burjuva sinifi da sanat1 desteklemis
ama bu destek zamanla sanatin maddi bir yapi icerisinde yer almasina zemin
hazirlamistir. Alt yap1 unsurlari, ekonomik temelli olan iiretici giicler ve tiretim iligkileri
icerisinde olan unsurlar1 kapsarken; iist yapi, hukuki, siyasal ve ideolojik yapilari
icerisinde barindirmaya baslamistir (Althusser, 2000, s. 25). Devletin aygiti denilen ve
toplumun ideolojik olarak baskilanmasinin aract konumuna gelen tiim unsurlar, devlet
iktidarmin islevsellik ve 6nem kazanmasina olanak saglar. Bu sav, Marksist diisiincenin
bir iirlinli olarak, tiim devlet kurumlarini igine alacak sekilde formiile edilebilir. Bu
kurumlar; toplumsal formasyonu hem sosyal hem kiiltiirel hem de en temel olarak
ekonomik alt yapisi igerisinde olusturabilir. Bu baglamda, klasik marksist diisiiniirler su
fikirleri One siirerler;

1) Devlet, devletin baski aygitidir;

2) Devlet iktidarini devlet aygitindan ayirmak gerekir;

3) Sinif miicadelelerinin hedefi devlet iktidaridir ve bunun sonucunda devlet iktidarin

ellerinde tutan siniflarca (ya da sinif ya da sinif boliimleri ittifaki) devlet aygitinin kendi

hedefleri dogrultusunda kullanilmasidir; ve

4) Proletarya, var olan burjuva devlet aygitizi yikmak ve bu ilk agsamada onun yerine

bambagka bir devlet aygiti koymak ve ileriki asamalarda radikal bir siireci, devletin yikilma

stirecini (devlet iktidar1 ve her tiirlii devlet aygitinin sonu) baslatmak i¢in devlet iktidarini

elde etmelidir (Althusser, 2000, s. 31).
Althusser’in ideoloji kavraminin sinema ile bir bagintisini, yukarida verilen
tanimlamalar 15181nda egemen iktidarin ekonomik alt yapi iligkilerini igine alarak
insanlar1 belli yonlerde etkilemesi seklinde agiklanabilir. Ideoloji kavraminin
sinemadaki kullanimin yaninda Gramsci’in hegemonya kavramini ele alarak, sinemada,

ideoloji ve hegemonya unsurlarinin etkisini agik bir sekilde agiklayabiliriz. ideoloji ve
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sinema kavramlarini ele alirken hegemonik yap1 ve toplumsal iliskileri de incelemek
yerinde bir uygulama olacaktir. Hegemonya kavrami, toplum igerisinde bir kesimin
diger kesime lstiinliigli olarak kisaca tanimlanabilir. Antonio Gramsci, Marksist teori
icerisinde hegemonya kavramini aciklarken, ozellikle politik hegemonya {izerinde
durmaktadir. Gramsci’ye gore politik hegemonya {i¢ organdan olusur. Bunlar; 1)
Parlamento, 2) Yargiglik, 3) Hikiimettir (2009, s. 152) . Bu ii¢ politik hegemonik yap1
toplumu baski altinda tutabilir. Gramsci, hegemonya kavramin karsisina sivil toplum

olgusunu ¢ikarir.

Gramsci’ye gore; devlet ve sivil toplum arasindaki iligski, degisim unsuru iizerine
kuruludur. Gramsci’nin devlet temsili, toplum iizerinde egemenlik kuran bir yap1 olarak
degil, topluma bagimlidir. Bu bagimlikla birlikte toplumun yasadigi doniisiim devleti
kaliciliktan cikararak ona gecici bir konum saglar (Bobbio & Texier, 1982, s. 8).
Hegemonya kavrami degisim ve sivil toplum olgusu iizerinden diigiiniildiigiinde sinema,
degisim bir pargast olarak kabul edilebilir. Hegemonya kavramini temsil eden devlet ve
halki temsil eden sivil toplum kavramlariin birbiri ile etkilesiminde sinema, kiiltiirel ve

teknolojik avantajlari ile birlikte bunlar arasinda bir koprii kurabilir.

Hegemonya kavrami daha c¢ok devlet ve sivil toplum iliskisini ele alirken, ideoloji
kavrami sinemanin art alaninin anlasilmasi i¢in daha genis bir fikir saglayabilir.
Althusser, Gramsci’nin tarihselciligini elestirirken kendisi daha ¢ok ideolojinin aktarimi
ile ilgilenmis, kendi kuramini da bu unsur iizerine insa etmistir. Elestirel Marksistler,
hakim ideolojinin islevselligini aciklamada elestirel bir tutum igerisine girerek, tlim
metinleri bu sekilde ele alirlar. Ideoloji kavrami igerisinde Althusser’in ilerici metnin
elestirel yapisin1 anlama konusundaki calismalari, Marksist kuramini ayrintili bir
sekilde ele almasa da kurama iligkin elestirel bir yap1 olugturmasi agisindan onemlidir.
Althusser, sanatin bizi anlamaya ve algilamaya yonlendirdigi seyin ideoloji oldugunu
savunur. Yani 0zel bir alg1 araci olarak sanat, ideolojinin seyircigini ortaya koyar. Bu
yolla ideoloji sanat araciligiyla somutlasir (Klinger, 2010, s. 111). ideoloji aktarimi
sanat icerisinde kendisine daha anlamli ve kolay bir yer edinebilir. Sinema yapitlarinin
kendini sunan ve kendisini 6grenen bir ideolojik olgu olmasi sinemayi, ideolojinin
yansitilmasinda etkili bir sanat yapar. Yani sinema yapitlari, sinemayi ideolojik bir aygit

durumuna getirmistir. (Comolli & Narboni, 2010, s. 101).
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Althusser’in sanatin ideolojik yanina deginmesi ve genelde sanatin 6zelde ise sinemanin
ideolojik kodlar1 aktarimindaki iglevi bazi elestirel kuramlarin ortaya ¢ikmasina neden
olmustur. Bu kuramlar, temelde elestirinin gorevini, metnin estetik olarak yanilticiligini
ve onun tiiketimini desteklemek i¢in degil, sanatin kendine 6zgii epistemolojik karakteri
ile iiretilen ideolojinin metinsel boyutlar1 kavramak ve 6l¢gmek olarak tanimlamaktadir.
.. sanatsal metnin bu kuramsallagtirilmasi ve okumanin elestirel uygulamalarinin tutarlt
sekilde tanimlanmasi, sanat ve ideoloji iliskisine dair sorulara gii¢lii, agik bir metinsel

odak saglar. Metin, ideoloji ve temsilin kayda deger iligkilerinin ¢ogunlukla ikili
diizenlemeler seklinde damitildigi bir yer olarak tanimlanir. (Klinger, 2010, s. 112).

Filmlerin ideolojiyi sunma islevleriyle ilgili, Jean Luc Comolli ve Jean Narboni, 1969
yilinda Cahiers du Cinema dergisinde ¢ikan “Cinema, Ideology, Criticism” adli
makalelerinde, sinemanin ideolojik boyutunu elestirel bir sekilde ele almislar ve bu
baglamda film- ideoloji unsurlariyla ilgili alt1 maddelik bir smniflandirma yapmislardir.
Bu smiflandirma su sekilde 6zetlenebilir; a) ik kategori olan bu kisim genis bir yer
kaplayan ve ideolojinin en belirgin oldugu filmlerdir. Bu filmlerin ticari ya da sanat
filmi olmalar1 bu durumu degistirmez. Seyirci talepleri olsa da 6nemli olan egemen
ideolojinin isteklerini gerceklestirme amacidir. b) Ellerindeki konular1 egemen
ideolojiye saldirmak i¢in kullanan, ideolojik asimilasyona karsi ¢ikan, dogrudan politik
konulara deginen filmlerdir. c) Icerigi agik¢a politik olmayan ama elestirellik iiretimini
saglayan filmlerdir. d) Acik politik icerigine ragmen dili ve imaj1 ile ideolojik sisteme
etkili bir elestiri getirmeyen filmlerdir. ) Ilk bakista ideolojiye kuvvetli bir sekilde bagl
goriinen ama bu durumu belirsiz bir sekilde ele alan filmlerdir. f) Bu kategorideki
filmler, sosyal olaylar ve tepkilerden yola ¢ikarak iiretilen, politik yani olsa da kendisi
ve politik olmayan sinema arasina bir ayrim koymayan filmlerdir. g)Yonetmenin
gorliniisler ve gorme fikrinden tatmin olmadan, resmedilis sorununa somut olarak
degindigi filmlerdir (Comolli & Narboni, 2010, s. 101-106). Bu kategoriler ideolojik
tanimlama igerisinde Onemli veriler sunarak, filmlerin kategorilestirilmesini
kolaylastirir.  Bu kategoriler ve Althusser’in diisiinceleri birlikte ele aldiginda,
Klinger’in bu siniflandirma hakkindaki goriislerine yer vermek gerekir. Klinger (2010,
S. 113-114), tartismaya en uygun olan kategorilerin ‘a’ ve ‘e’ oldugunu savunur. Bu
kategoriler; egemen temsil konularimi ve bunlarin uygulanmasina olanak saglayan
Klasik Hollywood filmleridir. ‘e’ kategorisi ise, Althusser’in temel ¢ergevesini ¢izdigi

ve ideolojik elestiriyi ele alan kuramina uygun olan, kendi varligin1 olusturan ideolojiyi
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destekleyici goriinen ve yapisindan bir kopusla ideolojinin dogrudan ifadesine olanak
saglamayan filmlerdir. Bu kopus, politik konumlar1 ve klasik metin arasindaki doniislii

ve yap1 bozumcu iliskilerle elde edilir.

Althusser’in Devletin Baski Aygitlar1 (DBA) ve Devletin Ideolojik Aygitlar1 (DIA)
kavramlar1 referans alinarak sinif miicadeleleri ve ideolojinin birbiri ile olan etkilesimi
tizerinden bir fikir yiiriitiiliirse; ideoloji aygitlarini elinde tutan egemen sinif, proletarya
sinifin1 baski altinda tutarak kontrol etme egilimi gosterir. Sinemanin gorsel, teknik
ozellikleri ve kitleleri etkileme giicii ideolojik anlamda burjuva simifi i¢in sinemanin
etkin bir ara¢ olmasma olanak saglamistir. Burjuva smifi ideolojisinin sinemasal
anlamda olusumu Amerikali Yonetmen Griffith ile basladi. Griffith’in 6ncli oldugu
burjuva ideolojinin sinema araciligiyla iiretildigi ve yeniden iiretildigi sinema
yapitlarinda, klasik devamlilik stili kullanilarak fark edilmeyen muhafazakéar bir yon
bulunur (Yilmaz, 2008, s. 72). Griffith’in Bir Milletin Dogusu (1914) adli filmi,
donemin sinema anlayis1 bakimindan, bi¢imden ziyade i¢erik anlaminda bir dncii olmus
propaganda giiciinii ortaya koymasi agisindan &rnek almmistir. Ozellikle filmdeki
fasizan Klu Klux Klan goriintiileri, o donemde bu orgiitiin taraftar toplamasina neden
olmustu. Irkeilik 6gelerinin kullanimi yiiziinden ¢ok elestiri getirilen bu filmden sonra

Griffith, 1916 yilinda Hosgoriisiizliik filmiyle imajin1 olumlamaya ¢alismistir.

Sinema alaninda ideoloji kavrami tartismali bir konudur. Ideolojinin sinemasal anlati
kaliplarinda gorsellestirilmesi ve bu anlatimin ideolojik dgeleri i¢ine nasil aldig: ya da
almas1 gerektigi siirekli tartisilmistir. Sinema, 6zelde ticari ve popliler kimliginde ters/
yanlig bir biling {iretir, yani bu yaniyla bir smifin kiiltiirel bakis agisin1 sunarken, diger
yandan ise toplumu bir arada tutan kiiltiirel ve politik ve ekonomik degerleri olusturur
(Y1ilmaz, 2008, s. 63). Ama ideoloji kavraminin bu degerlerle sunulmasi bir sorunsali da
ortaya cikarmaktadir. Ciinkii ideoloji kavrami, egemen kuvvetlerle ilgili oldugundan
dolay1r degisken bir yapiya sahiptir. Egemen ideoloji disinda ona muhalif olan
ideolojiler de bu baglamda bu degiskenligi kullanabilir. Sinemanin ekonomik
yapisindaki agiklik sinema {riinlerinin ekonomik yapiya uygun olarak bir ideoloji
secimine girmesine zemin hazirlar. Bir ideolojinin ya da siyasal egilimin sinemada
kullanimi onu bir mesaj tasiyicis1 konuma getirerek, sinemanin ozgirliigliniin ve

tarafsizliginin kaybolmasina neden olur (Scognamillo, 1997, s. 183).
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2.1.2. Toplumsal Bakis Acisiyla Tiirk Sinemasi

Sinemanin varolusunun temelinde bir arayis yatar. Bu arayis kimi zaman bireyin i¢
diinyasini gozler oniine sererken kimi zaman da toplumsal olgular1 agiklamak amacini
tagir. Bireysel arayisi anlatan olay orgiilerinde bile dramatik yap1 kurulurken, yasanilan
toplumdan ve i¢inde bulunulan kiiltiirden tamamen soyutlanmak imkansizdir. Kiiltiirel
kodlar, toplumsal yapinin temel tasidir. Cemil Merig¢ (1999, s. 236), kiiltiiriin bir biitiin
oldugunu ve bu biitiiniin kabul edilmeden herhangi bir diisiincenin anlasilamayacagini
belirtir. Bir biitiin olarak kiiltiir, toplumlarda bir miras olarak gelecek nesillere aktarilir.
Sinema aracilifyla, kiiltiirel aktarim ve toplumsal bellek olgular: kitlelere sunulabilir.
Bu anlamda sinema yapitlarinin bigimsel ve igeriksel yapilari, yasanilan toplumla
birbirine baglidir. Sinema tekniginin temelini, toplumun kiiltiirii olusturur. Her toplum
kendi sinematografisini sosyal kiiltiiriin islevlerine gore sekillendirmek durumundadir
(Sasa, 2010, s. 33). Sasa’nin bahsettigi islevlerin sekillendirilmesi de toplumsal

degisimin sinemada yansitilmasini gerekli kilmaktir.

Sinemanin kiiltiirel yOniiniin disinda ekonomik yapisi da Onemlidir. Sinemanin
ekonomik yapisi, sinemaya sonsuz tekniksel avantajlar saglarken, endiistriyel olmasinin
bir geregi olan tecimsel yonii onu kisitlayabilir. Siikkran Esen (2000, s. 4), bu tecimsel
sirkiilasyonu, sinemanin giinlimiizde tiim sanat dallarin1 igerisinde toplayabilmesi,
kalabalik kitlelere seslenebilmesi, insanlara para kazandiran bir meta {iriinii olmasi ve
gelismis bir endiistri haline gelmesi ile agiklar. Sinema hem gorsel ve isitsel olarak
diger sanat dallarindan daha c¢ekicidir. Sinemanin kolektif yapis1 da sinemayr daha
bireysel olan diger sanatlardan farkli bir konuma getirir. Sinemanin ekonomik yapiyla

ilgili olmas1 onu ya devlet ya da sermayeye bagli olmasina neden olabilir.

Osmanli Devleti’nde ilk toplu gosterimler, once Istanbul, Izmir gibi azinliklarin
cogunlukta bulunduklar1 biiyiiksehirlerde acilan sinema salonlar1 ile baglamistir.
Azinliklarin disinda Tiirklerin de ilgi gdsterdigi sinema sanati 1. Diinya Savasi’ndan
dolay1 o donemlerde fazla varlik gosterememisti. Bu duraklamanin sebebi, savasla
bogusan devletin ve Batili anlamda heniiz yeni olusmaya baglayan 6zel sermaye
gruplariin desteginin saglanamamasidir.  Sinema, 20. yilizyilda Bati diinyasinda
aristokratlarin ve elitlerin kii¢iimsedigi bir eglence olarak goriiliirken, Dogu diinyasinda

sinema, iktidar seckinleri tarafindan begenilerek izlemistir (Oztiirk, 2015, s. 228-229).
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Bu donemde Osmanli Devleti’nde ilk sinema ¢alismalar1 6nce azinliklar, sonrasinda ise
ordunun katkisiyla gelisti. Ordunun sinemay1 énemsemesinin nedeni, sinemanin gorsel
avantaji ile propaganda araci olarak kullanilabilmesidir. Bu anlamda ilk filmler
toplumsal olmaktan ziyade propaganda amaci ile ortaya ¢ikmistir.1914 yilinda cekilen
Ayastefanos ‘taki Rus Abidesi’nin Yikilisi filminden sonra 1921 tarihine kadar film

cekme yetkisi askeri ve yar1 askeri kurumlarin tekelinde kalmist1 (Gokmen, 1989, s. 24).

Birinci Diinya Savasi’nin sona ermesi ve Cumhuriyet’in kurulmasi ile birlikte sinema,
yeni kurulan Cumhuriyet’in degerlerinin topluma anlatimin saglanmasi igin bir arag
konumunda kullanilabilecekken diger sanatlar kadar 6nemsenmedi. Bale, opera, tiyatro
vs. gibi Bati menseli sanatlara 6nem verilmesinin nedeni, Bati tarzi modernlesmenin
sanat yoluyla saglanmasi gerektigi diisiincesiydi. Modern Tiirkiye’de toplumun
Batililagsmayi i¢lestirmeye ¢alismasi, Avrupa’ya kendini ispat etme arzusu olarak ortaya
ctkmist1 (Suner, 2006, s. 23). Once diger sanatlar 6n plana alindiysa da ilerleyen
yillarda sinemanin kitleleri etkileme giicli anlagilmisti. Daha fazla insana ulagabilme ve
onlara yeni degerleri tanitma ve benimsetme agisindan diger sanatlardan daha etkili olan
sinemanin da gen¢ cumhuriyetin modernlesme siirecinde kullanmasi kaginilmazdi.
Ama bu donemde devletin ya da 6zel sermayenin elinde gerekli ekipmanlar yoktu. Bu
yiizden, Atatiirk’iin emri ile cumhuriyetin kurulusunun onuncu yildonimi ig¢in
Rusya’dan ¢agirilan Sergey Yutkevi¢ ve Lev Oskarovic Arnstam adli yonetmenlere,
1934 yilinda Ankara, Tiirkiye 'nin Kalbidir adli belgesel filmi ¢ektirildi (Gékmen, 1989,
s. 191). Bu yillarda Avrupa’da yiikselen fasizan ideolojiler, sinemay1 devlet eliyle
destekleyerek ideolojik propaganda araci olarak kullandi. Tiirkiye’de ise sinema bu

yillarda devlet desteginden fiili olarak yeterince yararlanamamustir.

Tiirk sinemasi, diger lilke sinemalarinda oldugu gibi toplumsal degisim ve gelisimden
bagimsiz degildir. Sinemanin toplumsal ve sanatsal mi1 igerikli olmasi gerektigi ile ilgili
tartismalar yasanmis olsa da, 1960-1970 yillar1 arasinda genel olarak Tiirk sinemasina
bakildiginda, sinemanin toplumsal konularin islendigi bir sanat mecrast olarak
kullanildig1 goriilmektedir. Bu durumun en 6nemli nedeni ise, bu donemde Tiirkiye’de
yasanan biiyiik toplumsal degisimdir. Bu degisim ilerleyen yillarda da toplumsal
dinamiklerin degisimine bagli olarak gelismeye devam etti. Kayali (2006, s. 29), Tiirk
sinemasinin degisimini su cilimleleri ile aciklamaktadir; “Tiirk sinemasi sekilsiz

modernlesmeci bir evreden, 1960 larin toplumsal gercekg¢i olarak nitelenen doneminden
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Ve farkl diisiinsel kiimelerdeki kimi birlikteliklerden gecerek 1980°li yillarin basina
gelmistir”. Birgok farkli evreden gegen Tiirk sinemasi icin kendine 6zgii bir degerler
sistemi kurmak i¢in cesitli ¢calismalar yapilmig, Tiirk sinemasinin gelisimi i¢in farkl
diisiinceler ortaya c¢cikmistir. Bu diisiinceler, daha sonra sinema hareketleri seklinde

kendisini gostermeye baglamistir.

1950’11 yillarda DP’nin liberal tabanli iktisadi eylemleri, Tiirkiye’de yeni bir orta sinif
yani Avrupa’daki islevsel benzerligi ile ifade edersek “burjuva” simnifi olusturulma
cabalarin1 da beraberinde getirmistir. Bu karmasik yeni sinif yapisi, tarihsel birikimi
olmadig1 icin tam anlamiyla hayata gecirilememistir. Bu donemde, bazi yazarlar,
Marx’m ATUT kavramina dikkat ¢ekmis, Osmanli toplumsal yapisinin Avrupa’ki
toprak yapisindan farkli olmasindan dolayi, bu yapinin beraberinde getirdigi iiretim
iligkilerinin de aymi1 olmadigin1 ve bu asamalardan ge¢meyen Tiirk toplumunun Bati
toplumu ile ayni1 olamayacagi savunuldular. Bu diisiinceyi savunan yonetmenler de
sinema alaninda da bu yonde hareket etmislerdir. Halit Refig, bu baglamda, sinemay1
yerellestirme ve geleneksel degerleri Tiirk sinemasinda olmast gerektigi fikrinden yola
cikarak, 1960’larin ortalarindan itibaren bu disiinceyi “ulusal sinema” kavramiyla

temellendirmeye ¢alisti.

Bu diistincenin sinema alanindaki Onciisii olan Halit Refig, Batililagmanin devlet
zoruyla halka indirgenmek istendigini ama halkin 600 yillik bir ge¢misle birlikte
Baticilik kavramina tepki gelistirdigini savunmustur (Refig, 2013, s. 77). Refig, bu
gortislerini ilk olarak “halk sinemasi” kavrami iizerinden, devletin sinemaya sermaye
ayirmamasi olgulari lizerinden ele alarak, Tiirk sinemasinin tamamen halka dayanan ve
halkin begenilerine seslenen ve boylece ekonomik olarak yine halk tarafindan finanse
edilen bir sinema oldugu ilizerinde durmustur. Tirk sinemas: bu baglamda sadece
ekonomik yap1 ile degil kiiltiirel ve geleneksel kodlari agisindan da diger ulusal
sinemalardan ayrilmistir. Tiirk sinemasi, diger sanatlar gibi giincel bir yapr igerisindedir.
Yasanilan donemlerdeki giincel konular sinema {irlinlerinde de kullanilmistir (Kayali,
2006, s. 52). Bu yiizden 1950-1960 yillar1 arasinda yasanan toplumsal, siyasal,
ekonomik olaylar, Tiirk sinemasinin temasal 6zelliklerine yansidi. Tiirk sinemasindaki
toplumsal bakis agisinin yogun yer almasinda etkili bir unsur da; filme g¢ekilen edebiyat
uyarlamalar1 olmustur. Toplumsal sorunlara egilen, toplumdaki c¢arpikliklar1 g6z oniine

seren romanlarin gercek¢i yapisindan dolayi, bu eserler, Tiirk sinemasi i¢in Snemli
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materyaller haline gelmistir. Bu durum sadece Tiirk sinemasina 6zgii degildir, diger
iilke sinemalarinda da yazinsal triinler kullanilmis, bu egilim giiniimiizde de devam
etmektedir. Ciinkii, yazinsal iirlinler, énemli bir toplumsal yapi1 olan dil olgusuna
dayanir ve edebiyat alaninda yapilan ¢aligmalarin sosyolojik boyutu da bu yapidan
gelmektedir (Daldal, 2005, s. 20). Sinema alaninda edebiyat {irlinlerinin kullanilmasi
donem donem elestirilmistir. Bu elestirilerin temel ¢ikis noktasi, uyarlamalarin Tiirk
sinemasinda aslina uygun yapilmasmin sinema irlniini siglastirdigi diisiincesidir.
Edebiyat eserinin bu kadar aslina uygun olarak sinemaya uyarlanmasiin ardinda
yazarin ¢ok fazla Onemsenmesinin etkisi de vardir (Kayali, 2006, s. 57). Tirk
sinemasinin toplumsal konulara egilmesi ile giincel meseleleri anlatan edebiyat
tiriinlerinin tercih edilmesinin yaninda giindemi olusturan meselelerde ele alinmaya
basladi. Gog ile birlikte degisen toplumsal yapi, yeni olusmaya baslayan is¢i sinifi ve

beraberinde sendika konusu bu giindem konularina 6rnektir.

Sinema, toplum- kiiltiir arasindaki iliski igerisinde, kiiltiir egitimine katkida bulunurken,
kiiltiirlin yeniden sekillenmesine de yardimeci olmaktadir. Bu kiiltiirel sekillenmede,
toplumlarin ortak bilincinden gelen, geleneksel yazinsal ya da sozel tiirler 6nemli birer
referans olarak kullanilabilir. Mesela, kiiltiirel 6gelerden olan masallarin, destanlarin,
efsanelerin ve siirin “Dogu Gelenegi” icerisinde Tiirk sinemasinda bir kaynak olarak
kullanilmasi1 bu duruma &rnek teskil etmektedir. (Oztiirk, 2015, s. 181). Sinemanin Bati
kokenli bir sanat olmasindan dolay1 bu sanatin dramaturjik yapisinin Tiirk sinemasina
uyarlanmas: konusunda birgok tartisma olmus, bu yapiyr 6zgiin ve milli bir anlati
yapistyla olusturmak biiyiik bir ¢caba gerektirmistir. Ozgiin bir sinematografi olusturma
cabalar1 sonucunda, bazen kimliksiz bazen de alt yapis1 saglam yapimlar da ortaya
cikmigtir. Ayse Sasa (2010, s. 63), Tiirk sinemasimin kendi gergekligini ve 6zgilin
yapisini sinema alaninda gosterebilmesi i¢in Tiirk toplumunun 6zgiin yapisinin, gelenek
ve goreneklerinin ayrintili bir sekilde kavranmasinin ve bu yolla elde edilen tiim
malzemenin agiklanmasi gerektigini savunmustur. Biitiin bu ¢alismalar ve elestiriler,
Tiirk sinema seyircisinin film izleme aligkanliklarinin degisimine baglh olarak zamanla
degismistir. Mesela sinema, Tiirkiye’ye ilk geldigi yillarda, Tirk insani, film izleme
aligkanlig1 edinmisti ve bu filmler genelde yabanci iilke sinemalarindan ya da yabanci
sinema uyarlamalarindan olugmaktaydi. Sinema, diger modern sanatlardan daha c¢ok

ragbet gdrmiistlir. Bu durum zamanla 6zel sermayenin de sinemaya yatirim yapmasini
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saglamistir. Toplumsal olgularin yogun yasandigi yillarda ise, Tiirk sinemasi toplumsal
degisim, modernlesme, kentlesme, sanayilesme, kOy sorunlar1 gibi konulara egilmeye
baslamistir. Kentlesme, ekonomik ve siyasal yapilarda degisen yapilarla birlikte
seyircinin ihtiyaglart da degismistir. Tiirk sinemas: da bu degisim ve ihtiyag olgulari
cergevesinde siirekli kendini yenilemistir. Refig’e (2013, s. 138) gore, her sanat dalinin
oldugu gibi sinemanin da toplumun farkli caglarda farkli ihtiyaglarin1 g6z oniinde
bulundurmasi gerekir. Bu yiizden giinlimiizde halkin ihtiya¢larinin hesaba katilmadan
gelisiglizel Bati’dan alinan sanat Orneklerinin  sunulmasi  bu  gereksinimi
gidermemektedir. Refig, bu diisiincelerinde, sinemanin Bati menseli bir sanat oldugunu
ama toplumsal ihtiyag, degisimlere gore sekillendirilebilecegini savunmustur. Tiirk
sinemasida zamanla bu degisimin ve gelisimin gereklerini beyaz perdeye yansitmistir.
Ciinki sinema, sosyal, ekonomik ve ideolojik unsurlar1 kendinde birlestiren bir yapidir.

Kiiltiir ise bir ulusun birlestirici giicii olarak 6ne ¢ikmaya baslamigtir
2.2. Sinemanin Dogusu ve Gelisimi

Sinemanin ortaya ¢ikmasi ve gelismesi diger sanatlar gibi kiiltiirel ve ekonomik
ilerlemelerden bagimsiz degildir. 19. yiizyil, diinyada ekonomik ve siyasal anlamda
calkantilarin oldugu, farkli goriislerin ve ideolojilerin ortaya ¢iktigir bir dénemdir. Bu
yiizy1l igerisinde fikir alt yapilar tarihsel bir tabana ve toplumsal yapiya ve beraberinde
ekonomik unsurlara dayandirilmig, komplike bir yapr halini almistir. Sinema da bu
yiizyilin sonlarina dogru kendini hem tecimsel hem de sanatsal anlamda ortaya koyan
en geng sanat dali olarak, eski sanatlar1 (resim, heykel, miizik, edebiyat, tiyatro) da igine
alarak gelismeye baslamistir. Yeni bir sanat dali olarak sinema, 20-30 yil igerisinde
tecimsel ve sanatsal yonlerinin disinda ideolojik bir aygit olarak tanitma, aktarim

amaglarini yerine getirdi.

Sinemanin genel anlamda gelisimine bakildiginda, sinemanin bugiin anladigimiz
modern anlamda olmasa da diisiinsel boyutunun antik donemlere kadar uzandigi
sOylenebilir. Sinemanin ilkel baglamda hareketli goriintiilerden olugsmasi agisindan, bu
yapinin ilk Ornegi olarak, Ispanya’daki Altamira Magarasi’'nda bulunan duvar
resimleridir. Altamira Magarasi’nda 1879 yilinda bulunan renkli duvar resimlerindeki
hayvan figiirleri hareketli olarak resmedilmistir. Ayrica, Fransa’da Lascaux

Magarasi’'nda bulunan resimlerde ise hayvanlar sekiz ayakli olarak resmedilmis,



67

hayvanlarin yiiriidiigii yani hareket ettigi algist olusturulmustu (Teksoy, 2005, s. 15).
Platon’un Devlet eserindeki “Magara Metaforu” fikri de sinemanin felsefik anlamda bir
aciklamasi olarak ele alinabilir. Platon, “Magara Metaforu”nda, bir magara igerisindeki
mahkumlarin ates yaktiklari sirada tasla kapatilan magaranin bir agikligindan disardaki
insanlarin gdlgelerinin yansimalarin1 duvardan izlediklerini anlatir. Magara igerisindeki
insanlarin, 15181n etkisiyle duvara yansiyan golgeleri gercek sandiklarini varsayarsak,
sinemasal a¢idan modern anlamda olmasa bile yansima ve hareketli goriintii fikirlerinin
yiizyillar once bile ele alindigin1 gorebiliriz. 19. ylizyilda burjuva sinifi ekonomik ve
politik olarak egemenligi kazanmis, bu egemenlik alanlarina kiiltiirel alan egemenligi de
eklemlendi. Okuma-yazma bilenlerinin sayisindaki artma gazete basimlarinin artmasini
da beraberinde getirdi. Ekonomik olarak etkili olan Burjuva sinifi, ideolojisini yeni
gelisen alanlar olan fotograf ve sinema ile genisletmeye basladi. Sinema, statiikoyu,
tiretim bicimi, hayat tarzi, diisinme bigimleri gibi alanlarda burjuva hegemonyasinin

saglanmasi i¢in bir arag olarak kullanild1 (Yilmaz, 2008, s. 71).

Sinemanin modern anlamda gelismesini saglayan birgok teknik gelisme meydana geldi.
Bunlardan ilki karanlik odadir. Karanlik kutu ya da Camera Obscura bilinen
mekanizmanin ilk tarifi 11. yiizyilda Arap bilgini Ibn-iil Haytam su sekilde yapmusti:
her tarafi kapali bir kutuya kiiciik bir delik agilir ve bu delikten igeri sizan 1s1k karsi
taraftaki cisimleri yansitir (Erdogan, 1992, s. 23). Bu mekanizma eski ¢aglardan beri
biliniyordu. Leonardo Da Vinci, el yazmalarinda da bu mekanizmadan bahsetmisti. Bu
gelismeler, fotografin ortaya ¢ikmasina olanak sagladi. 17. yiizyilda bu alanla ilgili en
onemli bulus olan biyiilii fener ise saydam bir zemin lizerine yapilan resmin yogun
1sikla yardimiyla bir perdeye yansitilmasi islemidir (Teksoy, 2005, s. 17). Bu gelismeler
ilk asamada fotograf olgusunu ortaya ¢ikarmisti. 19. yilizy1lda Fransiz Joseph Nicéphore
Niépce baski i¢in resimleri ylizey lizerine ¢izmek yerine ¢ogaltma teknigini kullandi.
Once tas baski teknigini sonrasinda ise tas baski icin kullanilan tasin yiizeyini giimiis
kloriirle kaplayip, daha sonra vernikle saydam hale gelen graviirii, 15182 daha duyarl
hale getirerek pozlamaya basladi. Boylece cogaltma islemi gergeklesti. Tasbaski
yonteminden sonra hafif levhalar {izerinde pozlama islemini gelistirdi. Wedgwood bu
teknigi karanlik kutu ile birlestirerek kaydetmeye ¢alismistir (Kilig, 2012, s. 69-70). E.
James Muybridge, 1872 yilinda, bir barakanin igerisine yerlestirdigi on iki ayr1 fotograf
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makinesi yardimiyla bir atin hareketlerinin ¢ekerek, fotograf hareketinin

¢oziimlenmesini buldu (Teksoy, 2005, s. 22).

Sinema tarihindeki ilk toplu gésterim, 28 Aralik 1895 tarihinde Lumiére Kardesler
tarafindan, Grand Café’nin alt katinda halka agik olarak gerceklesti. ilk halka acik
gosterinin tarihini 1895 olarak kabul edilmesine ragmen sinematografin yani hareketli
gorintiiler elde etmek daha eskilere dayanir. Optik biliminin gelismesi ile birlikte resim
boyutlarinda biiyiimeyi saglarken bu yeni gelismelerden dolay1 seyircinin de heyecani
artmistt (Teksoy, 2005, s. 13-14). Alict mekanizmasinin gelistirilmesi ve gosterim
olanaklarinin teknoloji ile biiyiimesi ile birlikte, sinemanin dagitim mekanizmasi da
islev kazandi. Sinema ile ilgilenenler bir yandan alici tarafindan filme alinan
goriintiilerin kesfine baslamis, bir yandan da seyirci olgusunu anlamaya calisti. Degisen
toplumsal normlarla sinema seyircisi ve yapimcilar farkli yonelimler icerisine girdiler.
Bu yonelimler, farkli estetiksel unsurlar1 ve yaraticilik unsurlarimin gelistirilmesini
zorunlu hale getirdi. Ciinkii, sinema estetiginin evrimi, filmin yer aldig kiiltiiriin
zenginligine, ¢esitliligine ve ifade bi¢imine baglh olarak kendi karakterini ortaya koyar
(Oztiirk, 2015, s. 8). Sinemanin tiim sanatlardan farkli olarak gergeklik ve kurmacayi
icine alabilme kapasitesi, olgular1 farkli sekilde ele almasina olanak saglar. Boylece,
sinema ¢ok yonlii bir sanat olarak, birgok unsuru kendisinde birlestirir. Nijat Ozon
(2008, s. 7-8), sinemanin bir iletisim, bir anlatim araci oldugunu vurgular. Ayrica
sinema, sanatlarin en genci ve sanatlarin birlesimi olan ‘tiim sanat’tir. Bu 6zelliklerinin
yaninda aragtirma, egitim, propaganda ve eglence unsurlarin1 da sunar. Bu o6zellikleri

sinemayt1, 20. ve 21. yiizyilin en etkili sanat1 haline getirmistir.
2.2.1.Tiirk Sinemasinin Tarihsel Gelisimi

Tiirk sinema tarihi siniflandirilmasi farkli yazarlar tarafindan farkli parametreler 6ne
¢ikarilarak yapilandirilir.  Alim  Serif Onaran’m (1994), Tiirk sinema tarihi
siniflandirmasi su sekildedir;

Tiyatrocular Donemi (1923-1939)

Gegis Dénemi (1939-1952)

Sinemacilar Donemi (1952-1963)
Yeni Tiirk Sinemasi (1963-1980).

Bir diger Tiirk sinema tarihi siniflandirmasi yonetmen Metin Erksan’a aittir. Bu

siniflandirmanin dénemlerini su sekilde siralayabiliriz;
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1895-1922. 28 Aralik 1895 sinema olgusu var oldu. 29 Ekim 1923 yilinda Tirkiye
Cumhuriyeti Devleti kuruldu.

1923-1932. 1923 Tiirkiye Cumhuriyeti Devleti Kuruldu. 1932 yilinda “Sinema
Filmlerinin Sansiiriine iliskin Yonetmelik” yiiriirliige girdi.

1932-1939. 1932 yilinda “Sinema Filmlerinin Sansiiriine iliskin Y®&netmelik”- 1939
yilinda “Filmlerin ve Film Senaryolariin Sansiiriine [liskin Yonetmelik” yiiriirliige girdi.

1939-1945. 1939 yilinda “Filmlerin ve Film Senaryolarinin Sansiiriine iliskin
Yonetmelik” yiiriirliige girdi. 1945 yilinda II. Diinya Savas bitti ve bu yil Tiirkiye’de
Cok Partili” donem basladi

1945-1950. 1945 yilinda II. Diinya Savas1 bitti ve bu yil Tiirkiye’de “ Cok Partili” donem
bagladi. 1950 yilinda yapilan se¢imler sonucunda “Siyasal Yetke” degisti.

1950-1960. 1950 yilinda yapilan segimler sonucunda “Siyasal Yetke” degisti.1960 yilinda
yeni Bir Anayasa hazirlandi.

1960-1971. 1960 Askeri Darbesi gerceklesti. 1971 yilinda Tiirk Silahli Kuvvetleri Siyasal
Yetkeyi uyardi, Anayasanin bazi maddeleri degistirildi.

1971-1980. 1971 yilinda TSK miidahalesi ve Anayasanin bazi maddelerinin
degistirilmesi. 1980 yilinda TSK iilkeyi yonetmeye basladi.

1980-1986. 1980 yilinda TSK’nin iilke yonetimine el koymasi, 1986 yilinda 3257 sayilt
Sinema Video ve Miizik Eserleri Yasas1” yiirtirliige girdi.

1986-1997 ve siire- giden donem, 3257 sayili sayili yasanin 1986 yilinda yiirtirliige
girmesi. Siire- giden donem igerisinde Tiirk sinema tarihi agisindan 6nemli ekonomik,
siyasal ve toplumsal olgu gerc¢eklesmedi (Erksan’tan, akt. Atam, 2010, s. 273-274).

Tiirk sinema tarihi ile ilgili arastirmalarda onemli bir arastirmaci olan Nijat Ozon

(1985), Tiirk Sinema tarihini su sekilde siniflandirmustir.

Ilk Dénem (1914-1923)

Tiyatrocular Donemi (1923-1939)

Gegis Donemi (1939-1950)

Sinemacilar Donemi (1950-1970)

Geng / Yeni Sinema Donemi(1970-1984).

Tiirk sinema tarihi ile ilgili bir diger siniflandirma ise Tiirk sinema oyuncusu olan Fikret
Hakan’in (2016, s. 16), 1914-2007 yillar1 arasinda 10 doneme ayirdigi asagidaki

siiflandirmasidir.

1. Donem: 1914-1918

2. Donem: 1918-1923

3. Doénem: 1923-192. Kemal Film ve Ipek film arasindaki karanlik donem

4. Donem:1928-1943

5. Donem:1943-1955

6. Donem:1955-1973. Gelisim ve ¢okiis

7. Donem:1976-1980 seks filmleri donemi

8. Donem: 1980 sonrasi video filmleri donemi

9. Donem: 30 Haziran 184 baslangig tarihli renkli televizyin etkisindeki sinema dénemi
10. Donem: 1996 ve sonrasi.

Metin Erksan’in Tiirk sinema tarihi smiflandirmasini, Tiirkiye’de yasanan siyasal
olaylar ve sinema ile ilgili kanunlarin ya da anayasal olgularin tarihleri dénemsel
ayriminda 6nemli bir yere konumlandirilmigtir.  Fikret Hakan’in Tiirk sinema tarihi ile

ilgili siniflandirmasi diger siniflandirmalardan daha genis bir yil araligin1 sunmaktadir.
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Calismada ele alinan “ulusal sinema” ve Halit Refig baglaminda bu smiflandirmanin
1955-1973 yillarim1 i¢ine alan 6. Donem olan Gelisim ve Cokiis kismi1 onemlidir.
Calismanin ilgili kisitmlarinda bu kisim ele alinacaktir. Calismada siyasal ya da hukuki
gelismelerden ziyade toplumsal olgularin ve bu olgularin sinemaya aksedilis sekli 6ne
¢ikt1g1 i¢in bu siniflandirmanin ¢alismaya uygunluk saglayamadigi diisiiniildii. Alim
Serif Onaran ve Nijat Ozon’iin siiflandirmalar1 birbirine benzemekle birlikte Nijat
Ozon’iin smiflandirmas1 daha genis bir tarihsel siireci ele almaktadir. Bu ¢alismada,
Tiirk sinema tarihi siiflandirmasinda Nijat Oziin’iin segilmesinin nedeni, bu
siniflandirmanin Tiirk toplumunun yasadigi sosyal kirilmalar1 da yansitmasidir. Ayrica
calisma igerisinde ele alinacak olan “ulusal sinema” hareketinin fikri baglangicinin ve
gelisiminin DP dénemi sonrasi, 1960 Askeri Darbesi ve 1961 Anayasasi ile ilintili

olmasi bu siniflandirmanin kullanimin tercih edilmesine neden olmustur.
2.2.2.Sinemamn Tiirkiye’ye Gelisi (1896) ve i1k Dénemi (1914-1923)

Lumiére Kardesler, ilk toplu gésterimlerinden sonra, film materyalleri saglamak igin
diinyanin c¢esitli yerlerine goriintii almalar1 icin teknisyenler gondermislerdi. Bu
teknisyenlerden bazilarinin bu amacgla, Osmanli topraklarina gelmeleri ile birlikte,
Osmanli Devleti de sinema ile tanisti. Tiirkiye’ye gelen operatdrlerden olan Alexandre
Promio’nun anilarindan, Istanbul, Yafa, Izmir ve Kudiis’te calistiklar1 ortaya
cikmaktadir ( Promio’dan, akt., Ozon, 2013, s. 32). Lumiére Kardesler’in farkli iilkelere
operatdr gondermesinin iki nedeni vardir; Birincisi, sinemanin ilgi gérmesi ile birlikte
yeni goriintli talebinin artmasiyla birlikte yeni goriintiilerin elde edilmek istenmesi,
ikincisi ise yeni bir icat olan “cinématographe”nin farkli iilkelerde tanitilmasidir.
Boylece farkl iilkelerden yeni goriintiiler elde edilirken yeni sinema aletinin reklami

yapilmis olacakt.

Genel olarak, Avrupa’daki teknik gelismelerin Osmanli Devleti’ne ge¢ gelmesine
ragmen sinema, ilk toplu gésterimi olan 1895 tarihinden birkag yil sonra Osmanli
toplumu tarafindan takip edilmeye basladi. Osmanli toplumunun gélge oyunu olgusuna
asinaligi, bu benimsemenin 6nemli nedeni olabilir. Teksoy (2007, s. 11), Osmanl
toplumunun geleneginde Karagdz oyununun bulunmasinin sinemayi benimsemesini
kolaylastirdigin1 ifade eder. II. Abdiilhamid’in kizi Ayse Osmanoglu, hatiralarini

anlattig1 “Babam Abdiilhamid” kitabinda saraydaki bir sinema gosteriminden bahseder.
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Bu anilardan sinemanin, Osmanli topraklarinda ilk kez sarayda gergeklestigini
cikarabiliriz. Osmanoglu; hatirlarinda, sarayda 6nemli giinlerde taklitler yapan Fransiz
Bertrand adli bir oyuncunun Fransa ziyaretinden sonra o dénem i¢in yeni olan sinemayi
sarayda tanittigini, hoslarina giden bu yeni icadin kiigiik karanlik pargalardan

olustugunu ve bir dakikalik oldugunu anlatir (Osmanoglu, 1960, s. 68).

Sarayda yapilan ilk gosterimden sonra halka agik toplu gosterimlerde yapilmaya
baslandi. Halka agik ilk toplu gésterim Beyoglu’ndaki Sponek birahanesinde Yahudi
asilli bir Polonyali olan Sigmund Weinberg tarafindan gercgeklestirildi. Bu gosterimin
1896- 1897 siralarinda yapildigi, ilk gosterilen filmlerden birinin Trenin Gara Girisi
filmi oldugu ve bu filmin insanlar1 dehsete diisiirdiigii Ercliment Ekrem Talu tarafindan
aktarilmaktadir. Anilarinda bu deneyimden bahseden Talu, sinemay1 karanlikta perdeye
yanstyan canl fotograflar olarak tanimlamustir (Talu’dan, akt., Ozon, 2013, s. 35-36).
Sarayda yapilan gosterimlerden sonra kahvehanelerde ve birahanelerde gosterimler de
yapilmaya baslanmisti. Hatta 1902 tarihinde donemin padisahi1 olan Abdiilaziz Han’in
da goriintiileri ¢ekildi. Bu goriintiilerin gosterimi dénemin mahalli polisleri tarafindan
durdurulmaya calisilmis, bu durum aslinda tespit edilebilen ilk sansiir cabalarindan biri

olmustu (Oztiirk, 2010, s. 132-133).

Sinema, Osmanli Devleti’nde ilk yillarda, Istanbul’da 6zellikle de Beyoglu bdlgesinde
yabanci uyruklulara hitap eden bir sanat olmus, seyircilerin biiyiik kismu da Pera’da
oturan yabanci uyruklulardan olusmaktaydi (Scognamillo, 2010, s. 17). Sigmund
Weinberg, [1.Mesrutiyet’in ilan1 ile birlikte 1908 yilinda Tiirkiye’deki ilk sinema salonu
olan Istanbul Tepebasi’nda Pathé Sinemasi’n1 agt1 (Ozén, 2013, s. 39). Bu tarihten sonra
sinema, Istanbul, Izmir gibi azinliklarin yogunlukta bulundugu sehirlerde énemli bir
eglence araci olarak yerini alirken, Anadolu’da heniiz yayginlasmamuisti. 20. ylizyilin ilk
yillarinda Osmanli topraklar igerisinde yer alan Balkanlarda da kiiciik capta belgeseller
cekilmisti. Manaki Kardesler, Osmanli Devleti’nin smirlar icerisinde Osmanli tebasi
olarak ilk film denemelerini yapmislar, hatta Padisah Mehmet Resad (V. Mehmet)’in
Manastir ve Selanik gezilerini kameraya almislardi. Balkanlardaki giindelik ve sosyal
olaylar1 kameraya alan Manaki Kardesler sayesinde donemin Balkan kiiltiirii hakkinda
bilgi sahibi olabiliriz. Manaki kardeslerin filmlerini 1905 tarihinde ¢gekmelerine ragmen,
Tiirk kimligine sahip olmadiklar1 igin, filmleri, Tiirk sinema tarihinin ilk filmi

sayllmamaktadir.
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Osmanli Devleti’'nde azmliklar diginda sinemaya ilgi duyan baska bir unsur da ordu
kademele olmustur. 1914 yilinda Osmanli Devleti, 1. Diinya Savasi’na Ittifak
Devletleri’nin yaninda savasa girmis, bu savasin hakliligi halka anlatabilmek ve
inandirabilmek icin bir propaganda kampanyasina gerek duyulmustu. Bu yillarda
diinyadaki tiim devletler cesitli iletisim araglarimi kullanarak halklarini savasa
1sindirmaya ¢alistyordu. Ddnemin yoneticilerinden olan Talat Pasa’nin ““ harbi popiiler
hale getirmek” tabirinden hareketle, Osmanli Devleti i¢in ac1 bir yenilginin sembolii
olan “Ayastefanos Abidesi”nin yikilmasinin kayit altina alinmasina karar verilmistir
(Ozén, 2013, s. 50-51). Ordunun sinema alic1 aygitlarina sahip olmast o dénem igin
sinemanin askeri bir yap1 igerisinde kalmasina neden olmustu. Sinema yapilanmasinin
ordu igerisinde yer almasinin en 6nemli nedeni, I. Diinya Savasi’nda Tiirk ordularinin
komutani olan Enver Pasa’nin Almanya ziyareti sirasinda Alman ordusunun “Ordu Film
Dairesi” kurdugunu goriip, bu olaydan etkilenmesidir. Boylece Enver Pasa, iilkeye
dondiigiinde hemen bir “ Ordu Film Dairesi” kurulmasini sagladi (Onaran, 1994, s. 13).
Bu kurulus “Merkez Ordu Sinema Dairesi (MOSD)” adimi almistir. Bu kurulusun
kurulmasinin nedeni, Enver Pasa’nin sinemanin propaganda giiclini kavramis
olabilecegi savunulabilir. Sinemanin propaganda yapmadaki giiciinii anlayan askeri
otoriteler, Merkez Ordu Sinema Dairesi tarafindan ilk Tirk filmi ve propaganda
igerigine sahip belgeseller de gekildi (Oztiirk, 2010, s. 135). Enver Pasa, Almanya’da,
cephelerde ¢ekilen goriintiileri goriince Osmanli ordusununda bu tarz goriintiilere sahip
olmast gerektigini diistinerek, 1915 tarthinde MOSD’ni kurarak basina Sigmund
Weinberg’i, yardimciligina ise Fuat Uzkiay’1 getirildi (Ozén, 2013, s. 51-52).

1914 yilinda Osmanli Devleti’nin I. Diinya Savasi’na girmesiyle birlikte, 1876-77
Osmanli Rus Harbi déneminde Ruslarin Istanbul Yesilkdy’de zafer amti olarak
diktikleri “Ayastefanos Rus Abidesi”nin yikilmisti. Bu anit yikilirken bu olayin kayit
altina alinmasi icin filme ¢ekilmesine karar verildi. Boylece bu isle gorevlendirilen Fuat
Uzkinay, 150 metrelik Ayastefanos zaki Rus Abidesi’'nin Yikilist belgeselini ¢ekti. Ama
bu filmin hicbir kopyasi giiniimiize ulasamamis hatta bu filmi izleyen bir tanik bile
bulunamamistir (Ozgiic, 1990, s. 12). Ayastefanos taki Rus Abidesi’nin Yikilisi belgeseli
ile ilgili baska bir iddia ise, Merkez Ordu Sinema Dairesi’nde bulunan filmin bazi
komutanlar tarafindan izlendigi ancak dairenin Ankara’ya tasinmasi sirasinda arsivdeki

baska filmlerin {izerine sarilmis oldugudur (Teksoy, 2007, s. 12). Bu baglamda
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degerlendirildiginde, diinyada genel olarak sinema ile ilgili ilk kuruluslar ordu destekli
oldugu goriilmektedir. Ozellikle de Avrupa’da baslayan bu ydnelim, sinemanm I.
Diinya Savasi ile birlikte etkin olarak kullanilmasina olanak sagladi. MOSD’nin Tiirk
sinemasinin ilk filmlerinin ¢ekilmesine destegi disinda gelecek yonetmenlerin ve teknik
elemeanlarin  yetigmesine katkisida yadsinamaz. Bu anlamda MOSD, ordunun
gelismesinden ziyade sinemanin gelismesine yardimci oldugu savunulabilir (Maktav,
2013, s. 6). 1914 yapimu olan, Ayastefanos taki Rus Abidesi’nin Yikilist filmi ile ilgili
tiim veri eksikligine ragmen Tiirk sinema tarihinin ilk filmi kabul edilmektedir. Bu filmi
Tiirk olan Fuat Uzkinay’in ¢ekmesi onu bu statiide konumlandirilirken, ilk Tiirk filmi
ile ilgili baska iddialar da bulunmaktadir. Bu iddialara [k Tiirk Filmleri adli kitabinda
yer veren Burg¢ak Evren, bu durumu su sekilde ifade etmektedir; “719714 'ten once cekilen
filmlerin bir kismi somut belgelerle kanitlanamayan birer iddiadan ibarettir (Alman

Cesmesi). Ayrica bunlardan ikisi yabancilar tarafindan ¢ekilmigtir” (2006, s. 79).

Osmanli Devleti’nde sinemanin sivil alanda yapilanmasinda, Osmanli topraklarinda ilk
gosterimlerin yapilmasii saglayan Sigmund Weinberg etkili oldu. 1915 tarihinde
Merkez Ordu Sinema Dairesi’nin basia getirilen Weinberg, bir yil sonra ise Tiirk-
Romen savasi yiliziinden gorevinden alindi (Scognamillo, 2010, s. 22). MOSD’den
siyasal nedenlerden dolay1 gérevinden alinan Sigmund Weinberg’in yerine yardimcisi
olan Fuat Uzkinay getirildi. Merkez Ordu Sinema Dairesi’nin yaninda Miidafaa-i
Milliye Cemiyeti de sinema ¢aligmalarma destek olmustu. 1913 yilinda Ikinci Balkan
Savas1 sirasinda kurulan bu cemiyet tarafindan halkin orduya destegini saglamak i¢in
aktiialite filmleri cekildi (Ozon, 2013, s. 54). I Diinya Savasi sirasinda yaralanan
askerleri sivil hayata alistirmak i¢in kurulan Maldl Gaziler Cemiyeti ise gelir
kaynaklarimi arttirmak i¢in Fuat Uzkinay’1 bu cemiyetin basina getirerek sinema alania

el atmist1 (Ozon, 2013, s. 60-61).

Tiirsak Vakfi’'nin 1996 yilinda yapimciligini yaptigr “Yiiz Yillik Arayis” adli belgeselde
ordunun sadece belgesel degil konulu filmlerin yapiminda da yer aldig1 belirtilir (Tiirsak
Vakfi, 1996). Merkez Ordu Sinema Dairesi’nin disinda Miidafaa-i Milliye Cemiyeti de
sinema caligmalarina devam etmis, Tiirk sinemasindaki ilk konulu filmlerin ¢ekilmesi
asamalarinda da yer aldi. Tirk sinema tarihindeki ilk konulu film, Sedat Simavi
tarafindan 1916 yilinda ¢ekilen, Mehmet Rauf’un ayni adli oyunundan uyarlanan Penge

adli filmdir. ikinci uzun metrajli film ise yine Sedat Simavi’nin 1917 yilinda cektigi
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Casus adli filmdir (Ozén, 2013, s. 55-57). Penge filminde, hareketsiz ve diyaloglarla
gelistirilmeye ¢alisilan ayn1 adli oyun filmde de aym etkiyi gostermisti (Onaran, 1994,
S. 14-15). Yar askeri bir kurulus olan Miidafaa-i Milliye Cemiyeti disinda 1919-1922
yillart arasinda faaliyet gosteren diger iki sinema kurulus daha vardi. Bu kuruluslarin
adlar;; Malul Gaziler Cemiyeti ile Osmanli Donanmas1 Cemiyeti 'dir (Ozgii¢, 1990, s.
26).

Birinci Diinya Savasi’nin Osmanli Devleti agisindan yenilgiyle sonuglanmasindan sonra
Miidafaa-i Milliye Cemiyeti, elindeki film malzemelerini Maliil Gaziler Cemiyeti'ne
devretti. Boylece Maliil Gaziler Cemiyeti de sinema ¢alismalarina katki sagladi. Bu
cemiyetin sayesinde Hiiseyin Rahmi’nin romanindan uyarlanan Miirebbiye filmi gekildi.
Ahmet Fehim’in yonettigi bu film, isgal kuvvetlerini kotiiledigi gerekcesi ile
sansiirlendi (Onaran, 1994, s. 15). Miirebbiye filmi, boylece Tiirk sinemasinda
sansiirlenen ilk film oldu. Ayrica bu film, Istanbul isgal altindayken cekilmesinden

dolayi, iggal kuvvetlerine kars1 bir protesto 6zelligi tasimaktadir.

Sinemanin Osmanli Devleti’ne girmesi ile birlikte, bu sanata ilgi duyan, diinyadaki
sinema haberlerini ve filmleri takip etmeye baslayan bir kitle olustu. Bu kitle, sinema ile
ilgili tiim bilgileri, o donemde c¢ikan sinema dergilerinden takip ettiler. Giinlimiizde
arastirmacilarin elinde bulunan Osmanli Devleti’nde ¢ikarilan en eski sinema dergisi,
1914 yilinda ¢ikarilmaya baglanan ve haftada ti¢ kere yayimlanan Sinema dergisidir.

Osmanlica yayimlanan bu dergide, film tanitimlari yer ald1 (Ozuyar, 2008, s. 19-20).
2.2.3.Tiyatrocular Dénemi (1923-1939)

1923 yilinda kurulan Tirkiye Cumhuriyeti’nde c¢agdaslasma yolunda birgok yenilik
yapildi. Toplumda yasanan bu kokli degisimler beraberinde sanat alaninda da
degisiklikleri getirdi. Cumhuriyetin kurulmasi ile egitim ve kiiltir alaninda ¢agdas
medeniyetler seviyesine ¢ikmak temel bir ihtiya¢ olarak goriildii. Diinya ve 6zellikle de
Tiirkiye’de yeni bir sanat dali olan sinemada bu degisimlerden etkilenmis, Avrupa’da
tiyatro egitimi alan Muhsin Ertugrul hem oyunculuk hem de ydnetmen olarak 6ne
cikmigtir. Muhsin Ertugrul Temasa dergisinde film elestirileri yazmaya baglamis,
sonrasinda filmler ¢cekmistir. Ilk filmi olan Istanbul'da Bir Facia-i Ask filminde teknik

yetersizligine ve tiyatro benzeri oyunculuguna ragmen o donemde bayagi ses getirmisti.
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Mubhsin Ertugrul’un ikinci filmi olan Bogazigi Esrari filminde de agir melodramatik
temalar kullanilmis, diger filmi olan Halide Edip Adivar’in Atesten Gomlek adl
romanindan ayni adla uyarlanan ilk Kurtulus Savasi temali film olmustur (Onaran,
1994, s. 21-23). Kurtulus Savasi ile ilgili bu filmin en 6nemli 6zelliklerinden biri,
Mustafa Kemal Atatlirk’{in tavsiyesi lizerine ilk kez Tiirk kadin oyuncular oynamis
olmasidir. Bu film, Tirkiye Cumbhuriyeti’nin ilanindan alti ay once isgal atindaki
Istanbul’da gosterildiginde halk tarafindan biiyiik bir ilgi ile karsilanmist1 (Teksoy,
2005, s. 472-473). Atesten Gomlek filminden Once, filmlerde yabanci uyruklu kadin
oyuncular oynatilirken, Tiirk Kurtulus savasini anlatan boyle bir filmde, Tirk kadin
oyuncularin yer almasi, donemin milliyet¢i unsurlarina gayet uygun bir tavir olmustur.
Muhsin Ertugrul’un milli duygular 6n plana ¢ikaran diger filmi ise, Kurtulus Savasi
sirasinda yasanan bir kahramanlik Oykiistinii anlatan Bir Millet Uyaniyor filmidir.
(Onaran, 1994, s. 28-29). Bir Millet Uyaniyor, donemin iktidarmin milliyetgi
sOylemlerini de destekleyici bir filmdir. Bu filmin, yeni bir savastan ¢ikmig olan geng
Tiirkiye Cumhuriyeti’nde bu milli heyecandan dolay1 bayagi begeni kazanmis olmasi
olast bir durumdur. Muhsin Ertugrul’un sinemada tek adam oldugu dénemde seyircinin
begenisi sinema egilimini etkilerken, bu donemde sinemaya ulusal / batilasmaci bir

nitelikle yaklasildi (Kayali, 2006, s. 24).

Muhsin Ertugrul, 1922 ile 1939 yillar1 arasinda Tiirk Sinemasinda 6nemli bir yer
edinmis, 30 film ¢ekmistir. Ertugrul, bu filmlerin iicte ikisini ya yabanci kaynaklardan
ya da Bat1 sinema Orneklerinden uyarlamisti. Bunun yaninda yerli kaynaklara da yer
veren Ertugrul, gergek olaylardan da hareketle yapitlar verdi (Scognamillo, 2010, s. 40).
Muhsin Ertugrul, Tiirk sinema tarihinde, baz1 yazarlarca anlatim dili, dekor, oyunculuk
gibi tiyatral dzellikleri sinemaya aktardig1 igin elestirilmektedir. Ornegin Tiirk sinema
tarihgisi Scognamillo (2010, s. 42) ise Ertugrul’u Batiya dontik oldugu ve sonrasinda bir
salgin olan uyarlamalar1 Tiirk sinemasina getirdigi i¢in elestirir. Ama donemin sartlar
diistintildiiglinde, bir metnin gorsellestirilmesi i¢in tiyatral etkinliginin dramatik yapinin
olusmasinda Onemli bir isleve sahip oldugu ve sinemada da dramatik metnin
gorsellestirilmesi gerektigi soylenebilir (Unal, 2008, s. 35). Bu baglamda Muhsin
Ertugrul, Tiirk sinemasinda dramatik gorsellestirme olgusunun olusmasindaki ¢abalari

Onemlidir.
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Mubhsin Ertugrul’un iilkemizde sinema alaninda “Tek Adam” oldugu doneme
bakildiginda, yeni modern Tiirkiye Cumhuriyeti’nin kurulus agamalarina denk geldigi
gorilmektedir. Ertugrul’un Avrupa’da egitim almasi, Bati tarzinda tiyatro ve sinema
yapmast ve bu tarzini1 Tiirk sinemasina ve tiyatrosuna aktarmasi o donem ic¢in normal bir
egilim olarak kabul edilebilir. Sinemayi tiyatro benzeri sekilde ele aldig: elestirileri o
donem ve Muhsin Ertugrul’un tecriibeleri diisiiniildiiglinde yersiz bulunabilir. Onun
sinemay1 tiyatrolastirdigi yoniinde yapilan elestiriler, bircok yonetmenin bir sonraki
donem olan “Geg¢is Donemi”nde sinemasal dili kullanmaya baslamalarina olanak

sagladi.

“Tiyatrocular Déneminde” sinema sadece gorsel olarak degil yazinsal olarak da bir
sanat olarak kabul edilmis, sinema ile ilgili dergiler de yayin hayatina basladi. 1923
yilinda yayin hayatina giren ve miidiirliigiinii Nazim Hikmet’in yaptig1 Sinema Postast
dergisi, Cumhuriyet doneminin ilk sinema dergisidir. Bu dergi okuyucularina,
diinyadaki sinema olaylarin1 aktarma ve gelismelerden haberdar etme misyonunu
yiiklenerek, ileride yayimlanacak sinema dergilerine drnek teskil etti (Ozuyar, 2008, s.

21) .
2.2.4. Gegis Donemi (1939-1950)

Tiirk sinemasmin ilk yillarinda “Tek Adam” olarak adlandirilan Muhsin Ertugrul
doneminden sonra, Tiitk sinemasinda bazi degisimlerle birlikte yeni yonetmenler
yetismeye bagsladi. Bu yeni yonetmenlerle birlikte “Tiyatrocular Donemi” olarak
adlandirilan donemin, tiyatral oyunculuk, dekor gibi bazi unsurlar1 yavas yavas terk
edildi. Tiirk sinemasinda 1939- 1950 yillar1 arasinda yasanan ge¢is donemi, bir dnceki
doneme de adini veren tiyatroculara bir tepki olarak ortaya ¢ikmisti. Bu donemde,
Amerikan ve Misir yapimu filmlerin gosterimlerinde bir artis oldu. Bu durumun en

onemli nedeni, o dénemde siiregelen II. Diinya Savasidir (Koncavar, 2013, s. 20-21).

Amerikan ve Misir sinemalarinin etkileri yillarca Tiirk sinemasinda kendisini
gostermistir. Tiirkiye’de 1960’lardan once cekilen 6zellikle melodramlarda Amerikan
ve Misir gibi lilke sinemalarimin etkileri agik¢a goriilmektedir (Adanir, 2012, s. 54).
Ozellikle melodram anlat1 tiirii, Misir sinemasinin etkisiyle Tiirkiye’de uzun bir dénem

cok tutuldu. Melodramlar, toplumsal olarak haz duygusunun tatmininin karsilanmasini
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saglayan, aci, agk, hiizlin gibi 6geleri merkezine alarak isler. Seyircinin bu tiirli tercih
etmesinin sebebi, toplumsal ¢okiislerde, bu sekilde bir 6zdesim yaratilarak olumsuz
durumlardan kagisin saglanmasidir. Tiirk seyircisinin bu tiire olan ilgisi klasik Yesilcam
sinemasinda da melodramlarin tiir olarak sik¢a kullanilmasina neden oldu. Melodram
tiiri, cok elestirilse de Tiirk sinemasinin ekonomik ve sinema anlati yapis1 yoniinden
gelistirilebilmesi veTiirk sinemasina katki saglamasi agisindan énemli bir tiirdiir. Kayali
(2006, s. 24), II. Diinya Savasi’nin sosyal ve ekonomik etkileri beraberinde Amerikan
ve Misir filmlerinin Tiirk sinemasini etkilemesine neden olmus ve boylece o donemde
Tiirk sinemasi, tiyatro Ozellikleri tasiyan bir alan haline geldigini ifade eder.
Melodramlar, 1960’1 yillarda sik¢a kullanilarak yonetmenlere ve yapimcilara kolay
yoldan seyircinin gézyaslarini harekete gegirme olanagi vermistir (Abisel, 1994, s. 80).
Melodramlarin Tiirk sinemasinda bu kadar yer almasinin nedenlerinden biri, Tiirk
halkinin melodram tiiriine gosterdigi ilgidir. Bu ilgi beraberinde bu filmlerin sayisin
arttirirken yillarca melodram tiirii, Tiirk sinemasindan en ¢ok kullanilan tiir haline

gelmistir.

Tiirk sinemasinin gecis donemine denk gelen yillarda, Tiirkiye II. Diinya Savasi’na
fillen girmemis olsada, savasin etkileri toplumsal olarak hissedilmis, bu toplumsal
etkiler, Tirk sinemasim1 da etkilemis, Tiirkiye’de sinema alaninda bir denetim
mekanizmasi isletilmeye baslanmisti. 1939 yilinda Tiirkiye Biiyilk Meclisi’nde biitce
goriismelerinde bazi filmlerin milletin ar duygularini incittigi belirtilerek, bu konuda
yeni bir tiiziik ¢ikarilmasi Onerilmis, bu Oneriden hareketle Istanbul ve Ankara’da
yabanci filmlerin kontrolii i¢in Il Denetleme Komisyonu kurulmustu. Bu komisyonlarda
Tiirk filmlerinin de denetlenmesi kararlagtirllmigtir. Cikarilan bu tiizliglin 6zellikle 7.
Maddesi ile, herhangi bir devletin propagandasinin yapan, herhangi bir irk ve milliyeti
kiiciimseyen, din propagandasi yapan, askerlik onurunu zedeleyen vb sahneler iceren
filmlerin bu komisyonca yasaklanmasina karar verilmisti (Onaran, 1994, s. 32-33).
Cumbhuriyetin ilk yillarinda ortaya cikan bu sansiir mekanizmasina gore, yerli ve
yabanci filmler wvalilikler tarafindan denetlenirdi. Bu anlamda ilk c¢ikan sansiir
uygulamalar1 sunlardir; 1932 yilinda yiiriirliige giren “Sinema Filmlerinin Kontrolii
Hakkinda Talimatname”, 1934 tarihli “ Polis Vazife ve Selahiyet Kanunu” ve 1939
tarihli “ Filmlerin ve Film Senaryolarinin Kontrolii Hakkinda Nizamname”. Bu kanuni

uygulamalar, senaryolarin ve filmlerin merkezi bir denetim kurulu tarafindan
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denetlenmesini sagladi (Teksoy, 2007, s. 34). Boylece bu donemde Tiirk sinemasinda,
belli kaliplarin disina ¢ikamayan, siirekli sansiir korkusuyla bir kisir dongii igerisine
sikigtirilmis olan, ayni temalarin islendigi filmler ortaya ¢ikti. Bu filmler de genellikle

basarili edebiyat tiriinlerinden uyarlanan, melodram 6geleri agir basan yapimlardir.

Tiirk sinemasinin ilk yillarinda 6zel sermaye ile gerekli finansman saglamaktaydi. Bu
yiizden ¢ekilen yerli film sayis1 oldukca diisiikken, ithal filmlerin sayis1i oldukca
fazlaydi. 1948 yilinda ¢ikarilan bir yasa ile Tiirk filmlerinden alinan vergi miktarinin
diisiiriilmesi ile birlikte film yapim sirketleri ve dolayisiyla ¢ekilen film sayis1 ¢cogaldi.
Bu sayimnin artmasi sonucunda ise Orta Dogu pazarina da film ihrag edilmeye baslandi.
Bu durum, Tiirk filmlerinin kalitesini ve Tiirk toplumunun da kiiltiirel anlamda
gelisimini olumsuz etkiledi (Yaylagiil L. , 2004, s. 242-244). Artan film sayis1 ve
beraberinde yapimcilarin finansal kaygilari, Tiirk sinemasinda, tek diize anlati
yapilarina sahip, begenilen birka¢ yildiz oyuncunun oynadigi benzer filmlerin ortaya
¢ikmasina neden oldu. Bu durum o yillarda diger iilke sinemalarinda ozellikle de

Hollywood da 6nem kazanan “star” olgusunu da Tiirk sinemasina kazandirmisti.

Tiirk Sinemasinda “Gegis Donemi” olarak adlandirilan bu dénemde, yurt disinda egitim
goren, yeni gen¢ yonetmenler de Tiirk sinemasi i¢in filmler {iretmeye baslamisti.
Muhsin  Ertugrul’un “Tek Adam” pozisyonu =zedeleyen bu gelismeden dolayi,
Ertugrul’un bu donemdeki filmleri eskisi kadar ragbet gérmemisti. Bu donemde varlik
gosterebilmis olan diger yonetmenler; Faruk Keng, Baha Gelenbevi, Sadan Kamil,
Turgut Demirag, Sakir Sirmal1 gibi isimlerdir. Faruk Keng, Resat Nuri Giintekin’in Tasg
Par¢ast adli oyununu film olarak g¢ekmisti. Bu filmde, tiyatral unsurlardan ziyade
sinemasal dgeleri de 6ne ¢ikmis, ayrica, bu filmde ilk defa ti¢ boyutlu dekor kullanildi
(Onaran, 1994, s. 40). Baha Gelenbevi’'nin ilk filmi Deniz Kizi adli filmdir.
Gelenbevi’nin diger filmlerinde ise melodram ogeleri agir baskindir. Sadan Kamil,
roman uyarlamalarina yonelmis, 6zellikle de Resat Nuri Giintekin’in Dudaktan Kalbe
filmini yOnetmistir. “Ge¢is DOnemi’nin diger bir yonetmeni olan Turgut Demirag,
Resat Nuri Giintekin’in Caltkusu romanindan bir film uyarlamig, daha sonra ¢ektigi Bir
Dag Masali filmiyle “en basarili yOnetmen” ve “en basarili senaryo” oOdiiliini
kazanmist1. Ayrica, Kurtulus Savasi temali ¢ektigi Fato- Ya Istiklal Ya Oliim filmi de
basarili bir yapim olarak goriildii (Onaran, 1994, s. 41-43). Bu donemde ilk filmlerini

ceken yoOnetmenler, sansiirden dolayr roman uyarlamalarma, 6zellikle de donemin
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sevilen romanlarint yazan Resat Nuri Giintekin’in eserlerini uyarladilar. Bu
romanlardan uyarlanan filmler, genelde yeni oyunculari 6n plana ¢ikaran, ask temasini

konu alan melodramatik yapimlardi.

“Gegis Donemi” yoOnetmenlerinin bazilar1 bagimsiz g¢alismis, bazilar1 ise ortakliklar
kurmuslardi. Bu yonetmenler kendilerini “Tiyatrocular Donemin” yodnetmenlerinden
ziyade “Sinemacilar Dénemi” yonetmenlerine yakin buldular (Onaran, 1994, s. 51). Bu
yonetmenler gecis doneminde tiyatro dilinden farkli bir sinema dilini gelistirmeye
caligmiglar, sinemacilar doneminde de filmler c¢ekmeye devam ederek, Muhsin
Ertugrul’un oOniinii  kapatmiglardi. Sonraki yillarda Tiirk sinemasinin en iyi
yonetmenlerinden biri olan, gecis déneminde ilk yonetmenlik deneyimini yasayan Omer
Liitfii Akad, bu déonemde Halide Edip Adivar’in Vurun Kahpeye romanini 1949 yilinda
sinemaya uyarladi. Kurtulus Savas1 konulu filmleri benimseyen halk bu filme de biiyiik
bir ilgi gostermisti. Sinemay1 genel kiiltiirii ve yabanci filmler izleyerek 6grenen Akad
icin, bu film kurgu ve ¢ekimden yana yaratici bir ¢alisma olmustu (Onaran, 1994, s. 54-
55). Bu dénem Tiirk sinemasinda yeni bir dil olusturma ¢abasindan ziyade geleneksel
sinema dilini Tiirk sinemasinda kullanmaya yonelik bir ¢aba olmustur. Ozon (1985, s.
337-338); on iki yil siiren “Gegis Donemi”nin, tiyatrocular ve sinemacilar donemleri
arasinda bir koprii kurdugunu, bu donemin bir yanminin tiyatroda bir yaninin ise

sinemada kaldigin1 savunmustur.
2.2.5. Sinemacilar Dénemi (1950-1970)

“Sinemacilar Donemi”, Tiirk sinemasinin sinemasal agidan gelismeye agik oldugunun
gosterildigi ve gelistirilmesi gerekliliginin ortaya c¢iktigi onemli bir donemdir. Tiirk
Sinema Tarihgisi Giovanni Scognamillo (2010, s. 111), “Sinemacilar Donemi”ni,
“...kesinlikten uzak, eski ve yeniyi, hevesi ve bilgiyi bir araya getiren bir donem " olarak
tanimlar. Scognamillo’nun bahsettigi eski ve yeniyi bir araya getirme hevesi gecis
doneminin ozelliklerinin de gelistirilmesinin sonucu olarak “Sinemacilar Dénemi ni
ortaya cikarmistir. 1950°li yillarda baglayan “Sinemacilar Donemi”ni temsil eden
kisiler, gecis doneminde hazirlik evresini atlatan ve belirli yapim evlerine baglanan;
Sadan Kamil, Aydin Arakon, Faruk Keng, Orhon M. Ariburnu’dur (Scognamillo, 2010,

S. 114). Sinemacilar Donemi’nin en énemli yonetmenlerinden biri olan ve bu dénemi
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baslatan Omer Liitfi Akad, Tiirk sinemasim tiyatral unsurlardan kurtararak tamamen

sinemasal bir dil olusturma ¢aligsmalarini filmlerine de yansitmistir.

“Sinemacilar Donemi” olarak adlandirdigimiz doneme denk gelen en 6nemli olaylardan
birisi, Tiirkiye’de degisen parlamenter sistem yapisidir. Cumhuriyetin kurulmasindan
1946 segimlerine kadar tek parti yonetimi varken, bu tarihten sonra “Cok Partili
Parlamenter Sistem”e gecilmisti. Bu gegisten sonra 1950 se¢imlerinde, liberal ekonomik
yapilanmay1 savunan DP’nin iktidara gelmesi ile birlikte sanayinin gelismesi, tarimda
makinelesme baslamis, bu gelisme ile birlikte kdyden kente 6zellikle de Istanbul’a gog
artmisti.  Bu i¢ gboc¢ dalgasi, kent yapisinda ve toplumsal yasam alaninda bazi
degisimlerin yasanmasina neden olmustu. Bu degisim Tiirk sinemasina yansimustir.
Boylece, Tiirk sinemasinda i¢ gé¢ temali filmlere yer verilerek farkli yonlerden i¢ gociin

nedenlerini, etkilerini ve sonuglarini islenmistir.

“Sinemacilar Dénemi”, birgok yazar tarafindan Omer Liitfii Akad’m 1952 yapimi
Kanun Namina filmiyle baglatilir. Bu dénemin, bu filmle baslatilmasinin nedeni, filmde
kullanilan gercek¢i sinema anlatimi, ¢ekim ve kurgu alaninda meydana getirdigi yeni
sinemasal dildir. Bu donemde yetisen sinemacilar, tiyatro unsurlarinin etkilerinden
kurtulup kendi sinema dillerini olusturmaya calistilar. Bu yonetmenlerin filmlerinde
kendi 0Ozgiin sinema dilini kullanmalarmin ilk o6rnegi L. Akad’in 1952°de
yonetmenligini yaptig1 ve gercek bir olaydan alman Kanun Namina adli filmidir
(Coskun, 2009, s. 26). Liitfi Akad, o donemde sinema dilini diizgiin olarak kullanan ilk
Tiirk yonetmeni olarak kabul edilebilir (Teksoy, 2007, s. 30). Liitfi Akad, Kanun
Namina filminden sonra donemin diger yonetmenlerini de etkileyen bir dil
olusturmustu. Halit Refig (2013, s. 27-28), kendi sinema dilini olusturma olgusunu su
sekilde ifade etmektedir;

Bu dil, Tirk sinema seyircisinin devamli olarak karsisinda gordiigii Hollywood

sinemasinin dilinin etkisinde, Tiirk sinemasinin yapim ve ¢ekim 6zelliklerinin meydana

getirdigi bir dil idi; siissiiz, fazla gosterisi olmayan, amaca kisa yoldan varmaya g¢alisan

bir dil.
Refig’in de belirttigi gibi, Litfi Akad’in Kanun Namina filmi, Tirk sinemasinda
gosterisli olmayan bir dil ile amacmna ulasan bir yapim olmustur. Bu durum, o
donemlerde, tiyatro dilinden siyrilmaya c¢alisan bir sinema dili i¢cin 6nemli bir adim

olarak kabul edilmistir. “Sinemacilar Donemi”, sanatgilari, yapimcilari ve izleyicileri bir
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degisime hazirlayan bir hazirlik déonemidir. 1948 yilinda uygulanmaya baslayan vergi
indirimi sayesinde Tiirk sinemasinda bir endiistri olusmaya baslamist1 (Scognamillo,
2010, s. 112). Bu dénemde yapimci sayisinin artmasi ile birlikte film sayisindaki artis,
filmlerin ¢ekilmesi ve dagitilmasi tamamen maddi amaglar icerisinde gerceklestirilmisti.
Boylece bu maddi amaglarla ¢ekilen filmlerin ¢ogu, sanatsal ya da toplumsal kaygidan
uzak piyasa filmleri olarak kalmisti. 1950’lerden sonra sinema salonlarinin artmasi,
Tirk sinemasiin ekonomik bir alan haline gelmesine olanak sagladi. Bu yillarda Tiirk
sinemasi, Yesilcam sinemasi olarak adlandirilmaya baslanmisti. “Yesilcam Sinemas1”
tabirini, 6zellikle, Metin Erksan 1950-1960 yillari arast i¢in kullanmistir. Bu déonem
sinemasinin en onemli 6zelligi sinemanin eglence aract olarak goriilmesidir (Kayali,
2006, s. 25). Ayrica bu donem bu yillarda yapilan karayollar1 araciligiyla, Tirk
sinemasinin Anadolu da taninmaya ve sevilmeye basladigi, sinemanin tecimsel anlamda

da altin yillar1 olmustur.

Kanun Namina filmi, I1. Diinya Savasi doneminde Istanbul’da yasanan gergek bir olaya
dayaniyordu. Gergek bir olaya dayanmasi, filmi gercek¢i bir film olarak kabul
edilmesini saglamisti. Ayrica bu filmle, Akad, kameray1 sokaga tasimis; ¢ekim ve
kurgu bakimindan hareketli bir yapi benimsemisti (Onaran, 1994, s. 55). O
donemlerdeki filmler i¢in gercek bir olayin konu edinilmesi ve kameranin sokaga
cikmast biiylik bir yenilikti. Tiirk sinemasinda edebiyat uyarlamalarmin artmasindan
sonra gercek olaylara dayanan hikayeler, “Sinemacilar Donemi’nin baslarinda yogun
bir sekilde kullanilmis, 6zellikle de Akad- Seden filmlerinde gergek olaylara dayali
hikayeler islenmislerdi (Kayali, 2006, s. 59). Bu yillarda okuyucularin ilgi gosterdikleri
romanlar da sinemaya uyarlandi. Bu isleyisin nedeni, hem seyirciyi sinema salonlarma
cekip maddi olarak kazang¢ saglamak hem de sansiir mekanizmasina takilmadan film
yapabilmekti. Bu donemin en 6nemli yonetmenlerinden biri olan Metin Erksan 6zellikle
Dokuz Dagin Efsanesi filmiyle kendi sinema dilini olusturmaya baslamis, Gecelerin
Otesi (1960) filmiyle toplumsal sorunlara deginirken Yilanlarin Ocii filminde kdyliilerin
sorunlarini igleyerek Tiirk sinemasinda adint duyurmustu. Erksan’in sanat tarihi egitimi
almasi estetik anlamda sinemasi etkilemis, onun sinemaya bilingli ve birikimli olarak

yaklagsmasinin oniinii agmist1 (Kayali, 2006, s. 78) .

Metin Erksan, yar1 belgesel ozellikleri ve gercek Oykiiniin gectigi gergek mekan

kullanimi agisindan énemli bir film olan Asik Veysel'in Hayat: (Karanlik Diinya) filmini
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bu donemde cekmisti. Erksan, bu filmle gercek¢i bir koy filmi ortaya koymak
istemesine ragmen filme uygulanan sansiir yiiziinden bu amaci gerceklestirememisti
(Onaran, 1994, s. 61). Erksan, 1960’larin sonlarina dogru birgok film ¢ekse de, 1960
sonunda yonettigi Gecelerin Otesi filmi, tutarli senaryosu ve goriintii diizenlemesi ve
kurgusu acgisindan Onemli bir filmdir (Onaran, 1994, s. 62-63). Metin Erksan’in
Gecelerin Otesi filmi, “toplumsal gercek¢ilik” anlayisim baslatan film olarak kabul
edilir (Teksoy, 2007, s. 39). Metin Erksan, sosyal konulara gergekg¢i bir bakis agisiyla
yaklasan, toplumun sorunlarina deginen bir yonetmendir. Ayrica bu konulara cesurca
deginmesinden dolayi siirekli sansiirle miicadele eden Erksan, bu 6zellikleri ile donemin
sinema camiasinda da sivrilmisti. 1962 yilinda ¢ektigi ve donemin Cumhurbaskani olan
Cemal Giirsel tarafindan begenilen, Yilanlarin Ocii filmi kirsal alanlardaki miilkiyet
sistemini elestirmis, Yilanlarin Ocii hem konusunun hem de sinema dili acisindan
Erksan’in pesinde oldugu gergekeiligi saglamisti. Filmdeki yerli motifler ve diyaloglar
gercekligini desteklemisti (Onaran, 1994, s. 64).

Halit Refig (2013, s. 30); Yilanlarin Ocii filminin, kdy meselelerine, koyliiniin yasam
tarzina ve karakterlerine daha 6nceden benzeriolmayan sekilde gercekei egildigini ifade
eder. Metin Erksan filmlerinde, toplumsal sorunlara miilkiyet ve sinifsal farklar
acisindan yaklagsmisti. 1960’larin gorece 6zgiir havasi icerisinde sol egilimlerini ortaya
koymus, Aci Hayat filminde siniflara arast gecis melodramatik bir ask iliskisi a¢isindan

(133

ele alinmastir. Sevmek Zaman filminde ise, “’tasavvuf ve surete asik olma temalar1 6n
plana ¢ikarmistir. Nijat Ozon, “Sinemacilar Dénemi”nin ilk on yilinin Tiirk sinemasi
i¢cin, gercek anlamiyla, sinemanin bu donemde baslamasi acisindan 6nemli oldugunu
vurgularken, 1950-1960 doéneminde sinema terimleriyle diisiinmek, sinema olusturma
cabalar1 bulundugunu ifade eder. Ayrica bu donemde, sinema elestirisinin onemli bir

hale geldigini ve bdylece sinemaci- elestirmen-seyirci iligkisi arasinda bir bag

olustugunu savunur (1985, s. 361).

1960’11 yillarda, 1960 Askeri Darbesi ve 1961 Anayasasi ile birlikte Tiirkiye’de
yapilandirilan “toplumsal gercekgilik” sinema hareketi, 1965 yilindan sonra etkisini
kaybetmeye baslamisti. Ama bu yillarda Tiirk sinemasinin kendi dilini ve alt yapisini
olusturma cabalarina devam etmis, 1965’ten sonra ATUT diisiincesi ile 6zellikle Halit
Refig’in basim ¢ektigi yeni sinema hareketleri ortaya ¢ikmisti. Bu ¢abalarin sonucunda,

“Halk Sinemas1”, “ulusal sinema” gibi hareketler gelismisti (Koncavar, 2013, s. 23).
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ATUT diisiincesinin Tiirkiye’de énemsenmesinde Sencer Divitcioglu’nun yazilarinin ve
Kemal Tahir’in etkisi ¢ok biiyiiktiir. Ozellikle sinemasal anlamda Metin Erksan, Duygu
Sagiroglu, Atif Yilmaz, Halit Refig gibi yonetmenlerin bu diisiinceden etkilenmelerinde
Kemal Tahir’in ¢abalari yadsinamaz. Marx’in kendi yazilarindan referans alinarak
ortaya konulan bu diislinceye gore, Dogu- Bati arasindaki iiretim iliskilerinin farkl
olusu beraberinde kiiltiirel farkliligi getirir. Bu yiizden Tiirk toplumu, Avrupa’nin
kiltiirel degisimlerini ayn1 evrelerde gecirmemistir. Bu yiizden Tiirk sanat1 ve sinemasi
Avrupa’daki emsallerinden farkli bir sekilde ele alinmalidir. Tiirk sinemasi, bir siire¢
olarak incelendiginde iki unsur 6ne g¢ikmaktadir. Birincisi, gizli, ortiikk bir yerellik,
ikincisi ise ¢ig ve sdzde bir modernlik anlayisidir (Sasa, 2010, s. 66). Bu iki zit unsur
yiiziinden Tiirk sinemasi siirekli bir catigma alani igerisinde {iriinlerini seyircisine
sunmaya calismis, sinema alaninda faaliyet gosteren kisilerin arasinda siirekli bir ikilik
yasanmasina neden olmustur. Bu ikilik, sinema ¢evrelerinde hararetli tartismalari, bu
tartigmalarda Tiirk sinemasmin gelisimi acisindan farkli ekolleri ortaya ¢ikarmistir.
Tirkiye’de 1960’11 yillardan sonra sinemada memleket gercekleri Ggesi 6n plana
cikmis, sanatta ulusallik tartismalar1 yapilmaya baslanmisti. Bu tartigma, Tiirk roman,

ulusal sinema ve ulusal tiyatro temalarini ortaya ¢ikarmisti (Kayali, 2015, s. 29).

Bu tartigmalar, 6zellikle “Tiyatrocular Donemi”ni hedef almisti. Halit Refig, Muhsin
Ertugrul’un sinemasal tavrinin, Batidan gelen tiyatro sanatina uygun bir sinema
anlayisinin iiriinii ve bu durumun dénemin tek parti ddneminin Batililagsma ¢abalarinin
bir yansimasi oldugunu savunmustur (Refig, 2013, s. 91). 1960’1 yillara gelindiginde

sinemanin kuramsallagsmasi i¢in bazi faaliyetler de oldu. Bunlar;

1. 1962 yilinda Sami Sekeroglu ve arkadaslarinin Kuliip Sinema?7, ilk olarak Tiirk
Film Arsivi, Devlet Film Arsivi adlarmi sonrasinda ise Mimar Sinan Universitesi

blinyesinde Sinema- Televizyon Enstitiisii adin1 aldz.

2. 1965 yilinda, iilkemizde ve diinyada ¢ekilen sinema filmlerini ve sinema ile ilgili

yayinlar1 toplamak, diizenlemek, gdstermek ve sinema ile ilgili arastirmalar yapmak i¢in

Sinematek kuruldu (Koncavar, 2013, s. 24-25).

Sami Sekeroglu’nun kurdugu Kuliip Sinema 7, Tiirk sinemas1 alaninda c¢esitli faaliyetler

diizenleyen bir kurulus olmustur. Bu kurulus, Refig’e gore; 6zellikle Metin Erksan’a
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0zel bir ilgi gostermisti (Tiirk, 2001, s. 217). Sami Sekeroglu’nun Tiirk sinemacilarina
gosterdigi bu ilgi Tiirk Film Argivi’nin kurulmasina olanak saglamais, ilerleyen yillarda
ise Tiirk Sinematek Dernegi ve Kuliip Sinema 7 farkli kutuplarda yer almisti. Bu iki
kurulug arasinda Tiirk sinemas1 konusunda tartismalar yasanmisti. Kayali’ya gore, Tiirk
Sinematek Dernegi, Tiirk sinemasini yok sayarak sinema klasiklerini 6n plana alarak ve
bu klasiklerin gdsterimlerini saglayarak, sinema kiiltiiriinii bu yonde gelistirmeye calist
(Kayali, 2006, s. 27-28). Ayrica Kuliip Sinema 7 adi sonrasinda Tiirk Film Arsivi,
cikarilan Ozgiir Sinema dergisinin ad1 da Ulusal Sinema oldu. Bu yap1, 1969 yilinda
Devlet Film Arsivi’ne doniistiiriildii (Hristidis, 2007, s. 187-188).

Tiirk Sinematek Dernegi’nin 1965 yilinda kurulmasindan sonra sinema ile ilgili
tartismalar baglamis, bu tartismalar basin yoluyla gergeklestirirken bazi1 yonetmenlere
karsi elestirel bir tavir sergilendi. Bu elestirilerden en fazla nasibini alan yonetmen ise
Halit Refig olmustu. Halit Refig, Metin Erksan gibi yonetmenler bu tartigmalarin
sonucunda farkli sinema hareketleri icerisine girdi.  Halit Refig, Tuirk Sinematek
Dernegi’nin yaymn organi olan Yeni Sinema dergisinin, 1965-66 yillarina kadar Tiirk
sinemasi icin bir katkida bulunmadigim1 ve Tirk sinemacilarini cahillikle suglayip
halkin duygularini istismar etmekle sucladi (Tirk, 2001, s. 218). Ayrica Refig, bir
sOylesisinde, Tiirk Sinematek Dernegi ile olan iliskilerinin kendisinin de iginde
bulundugu sekiz kisinin imzasi olan, Sinematek’in Tiirk sinemasina diismanca
davraniglarinin elestirildigi bir bildiri ile bittigini belirtti. Bu bildiriye imza atan kisiler
ise; Omer Liitfi Akad, Metin Erksan, Atif Yilmaz, Osman Seden, Memduh Un, Duygu
Sagiroglu, Ertem Goreg ve Halit Refig’dir (Hristidis, 2007, s. 149).

“Sinemacilar Donemi”nin ilk on yili sinema- devlet iliskileri agisindan olumsuz bir
havada ge¢mis, sinemada sansiir mekanizmasi isletilmeye devam etmisti. Devlet,
sinemay1 hala bir sanat ya da kitle iletisim araci olarak goérmiiyor, maddi ya da egitim
destegi saglamiyordu. Buna ragmen bu donemin tecriibeli ydnetmenleri, 1960’1
yillarda gelisecek olan Yeni Tiirk Sinemasi’nin temellerini attilar (Onaran, 1994, s. 101-
102). Bu yillarda yonetmenlerin, toplumsal sorunlara egilmekten ziyade salon, giildiirii
ya da melodram yonii agir basan agk filmlerine yogunlasmasinin nedenleri; uygulanan
sansiir ve sinemaya yeterli sermayenin saglanmamasidir. 1961 Anayasast Tiirk

Sinemas1 agisindan sansiiriin kaldirilmasi i¢in bir umut olmus, Temsilciler Meclis
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tiyelerinden bazilar1 bu konuda ¢aba gostermis olsa da, bu ¢abalar da bir sonug¢ vermedi

(Kayali, 2006, s. 26).

1961 Anayasasi’nda sinema sansiiriinlin kaldirilmasia yonelik 6neri kabul edilmemis,
basina ve diger sanat alanlarina saglanan 6zgiirliilk sinemaya saglanmamisti (Kayali,
2006, s. 38). Bu donemde Metin Erksan’in yonetmenligini yaptigi ve miilkiyet
konusuna kirsal alandaki su meselesi tizerinden degindigi, Susuz Yaz (1963) filminin,
1964 yilinda Berlin Altin Ay1 Film Festivalinde birincilik 6diiliinii kazanmasiyla birlikte
Tirk sinema tarihinde yurtdisinda ilk 6diil alan film olmus, o donem ¢ok ses getirmisti.
Hatta bu ylizden 1964 yilinda devletin Tiirk sinemast konusuna egildigi goriilmiis, bu
amacla 1964 yilinda “Sinema Sura”st toplanmigtir. Halit Refig’e gore Susuz Yaz
filminin bu basaris1 devletin sinemaya ilgisini arttirmisti. Cilinkii o zamana kadar
Tiirkiye’de sinema herhangi bir devlet katkis1 olmadan halkin Tiirk filmlerini yabanci
filmlere tercih etmesi yiiziinden gelismisti (Tiirk, 2001, s. 173). Tiirk sinemasinin devlet
tarafindan Onemsenmesi Metin Erksan’in Susuz Yaz filminin uluslararasi basari
kazanmasi ile birlikte olmustur. Bu ddiille Tiirk sinemasinin yurt disinda da taninirligi
artmig, sonraki yillarda Tiirk filmlerinin 6zellikle Ortadogu tilkelerine ihracinin yolu

acilmistir.

Nijat Ozoén’iin Geng¢/Yeni sinema olarak adlandirdifi yonetmenler grubu, Klasik
Yesilcam kaliplarinin  disina ¢ikmiglardir. Yabanci film sirketleri ile ortakliklar
yapilarak ¢ekilen filmlerinde genellikle, feodal yapi, agalik sisteminin getirdigi geri
kalmislik, miilkiyet iligkileri, gelenek gorenekler, kadinin boyle bir toplumdaki yeri gibi
konularin iizerinde durulmustur (Ozon, 1985, s. 392-393). 1980 Askeri Darbesi ile
birlikte sansiir mekanizmasindan kaynaklanan kisitlamalar, yonetmenlerin toplumsal
igerikli filmlerden ziyade baska temalara deginmesine neden olmustu. Ayrica
televizyonun Tiirkiye’ye gelmesi ile birlikte Tiirk sinemasi iiretim anlaminda 1980-90
yillarinda kisir bir donem igerisine girmisti. Bu kisir ddonemde bazi sinemacilar, kar
saglayabilecekleri farkli bir sinema alt temast olan pornografik filmler ¢ekerek erkek
seyirciyi sinemaya yoOnlendirmeye g¢alismisti. Bu donemde bazi yonetmenler ise, bu
sistem icinde kalmamak adina ya televizyon yapimlarina yonelmis ya da sinemaci
kimliklerini akademik anlamda korumaya ¢alismislardir. Bu déonemde Tiirk sinemasinin
yonetmen ve konu konusundaki bu eksiklikleri donemin Amerikanci liberal ekonomik

politikalarinin bir sonucu olarak Amerikan filmlerinin Tiirk sinemalarinda artmasina
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neden olmustu. Tamamen tecimsel ve ideolojik bir yapist bulunan Hollywood sinemasi
boylece Tiirk insanim kiiltiirel anlamda da etkilemeye baslamisti. Ayse Sasa (2010, s.

(13

49), o donemde, Tiirk sinemasini kalkindiracak tek unsur “ fikri birikim” oldugunu
savunmustur. Bu birikimin saglanabilmesi i¢inde Tiirk toplumunun sosyal ve kiiltiirel
ayricaliklarinin = farkina  varilmasi  ve bunun kuramsal olarak gelistirilmesi

gerekmektedir.
2.3. Sinema Akim Kavram

Sinema akimi kavrami, sanat akimi kavramindan tiiretilen, sinemada belli bir yonelimi
ifade eder. Sanat akimlari, modernizmin sonucu olarak yeni bir disiplin alani olarak
ortaya ¢cikt1. Once geleneksel sanat alanlarinda etkili olan akimlar, sonrasinda daha geng
olan sinema sanat1 alaninda da kullanilmaya baslandi. Sinemanin toplumsal ve kiiltiirel
olgulara bagimli ve etkilesimli yapisi sanat akimlarindan da etkilenmesini kaginilmaz
kilmistir. Endiistri ve Fransiz Devrimlerinden sonra toplumsal anlamda degisen
dinamiklerin sanata yansimasi, modern sanat kavraminin temellerinin atilmasina neden
oldu. Modern sanat anlayislari, gecmisten gelen degerlerin yerine yeni degerler
sisteminin yerlestirilmesini amaglar. Sinema sanati da bu sanatsal yenilik hareketinden
etkilendi. Bu etkilenme sinemanin bir sanat olarak kabul edilmesinden itibaren italya’da
Fiitiirizm, Almanya’da Ekspresyonizm, Rusya ‘da Konstriiktivizm sanat akimlarindan

beslenmesini sagladi (Coskun E. , 2009, s. 7-8).

Sinemanin diger sanatlar1 i¢ine alabilen genis yapisi, bu modern sanat akimlarini kendi
igerisinde kullanimi kolaylastirir.  Oztiirk (1993, s. 234), her akimin tarihsel bir
donemin sonucu olarak ortaya ciktigimi ve donemin O&zelliklerinden etkilendigini
sOylemenin yanlis olamayacagini ifade eder. Her yeni akim, kendinden 6nceki diger
akimlarin eksikliklerini tamamlamak ya da yeni bir seyler eklemek i¢in dnceki akima

tepki olarak ortaya cikar.
2.3.1. Diinyadaki Sinema Akimlarimin Ortaya Cikisi

Sinemanin 20.yiizyillda diger sanatlar1 da icine alabilen komplike yapisi yiiziinde
sinema, her alanda 6nem kazanmistir. Bu 6nemin giderek artmasinin nedeni, sinemanin
toplumsal, ekonomik ve siyasal degisimlerden bagimsiz olmamasidir. Sinemanin

etkisinin artmasi ile birlikte sinema, tecimsel, ideolojik ve toplumsal olgularin i¢inde
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onemli bir unsur haline gelmistir. Biliyliik toplumsal degisimler, sinema sanatina da
yansimis, sinema anlat1 yapisini, islenen konulari da degistirmistir. Sinema akimi
kavrami da bu degisimlerin ve sinema alanindaki gelismelerin sonucunda ortaya
cikmigtir. Bu gelismeler, diinyada ulusal tabanli sinema akimlarinin ortaya ¢ikmasina
neden olmustur. Diinya’daki sinema akimlarina bakildiginda, bu akimlarin kendi
kiltlirlerinden bagimsiz olmadigi, ortaya ¢iktig1 toplumun dolayli ya da dolaysiz olarak
Ozelliklerini yansittig1 fark edilebilir. Ulusal farkliliklar, sinemanin isledigi konulardan,
estetik bakis agilar1 gibi birgok unsuru etkiler. Bazin (2011, s. 223), Rossellini’nin
Savunulmas: adli yazisinda, Italyan Yeni Gergekciligi akimindan baslarda ¢ok
etkilendigini ama ulusal farkliliklardan dolayr goriis farkliliklarinin ortaya ciktigini
savunmustur. Bu goriisten yola cikilarak, her ulusun kendi 6zelliklerini yansitan bir
sinema akimi olabilecegi sonucuna varilabilir. Bu baglamda Monaco (2000, s. 221);
sinema tarihini anlamada; toplumsal, siyasal, ekonomik, kiiltiirel, psikolojik ve estetik
unsurlarin i¢ ige oldugunun kabul edilmesi gerektigini ifade eder. Higson’a (2002, s. 54)
gore; ulusal sinemanin tarihi acisindan bakildiginda, kriz, ¢catisma, direnis ve miizakare
unsurlarmi icerir. Bu baglamda ulusal sinema akimlari genellikle igerisinde ortaya
ciktig1 toplumlarin kirilma noktalarinda ve sorunlarinda kendini gostermistir. Ama bu

akimlarin bir kism1 zamanla diger iilke sinemalarini da etkilemistir.
2.3.2.Alman Disavurum Sinema Akim

Diinya’da akim olarak nitelendirilen ¢ogu olusumun ge¢misin sanat anlayislarina karsit
olarak ortaya ¢iktig1 goriiliir. Ilk modern sanat akimi olarak kabul edilen “Alman
ekspresyonizmini  (disavurum)”, sanatin sadece giizelligi degil c¢irkinlikleri de
yansitmasi gerektigini savunur. Bu yansitma, ge¢misin burjuva degerlerini reddederek
yeni bir insan ve toplum modeli olusturmaya amaglar (Coskun, 2009, s. 9-10). Bu
noktada ele alinmasi1 gereken baska bir konuda “Alman disavurum” akiminin ortaya
ciktigi donemdeki Almanya’nin toplumsal yapisidir. Almanya, I. Diinya Savasi’ndan
yenilgiyle ¢ikmis, toplumsal anlamda bir ¢okiis icerisindeydi. Toplumun bu ruh hali
sanata da aksetti. Disavurum akiminda, karanlik mekanlar, 151k ve gdlge oyunlari,
yabancilasmis insan figiirleri ile insanlarin c¢aresizligi, yalmizlhigi yansitilir.
“Disavurumculuk”, gercekligin carpitilarak, 6znel bir yap1 bozumu yaratmayi amaglar.
Toplumun bu patolojik ruh hali, 151k unsurunun dramatiklestirilmesi ile elde edilir
(Betton, 1986, s. 14-15). “Disavurumculuk” kavrami, ilk kez 1901 yilinda Fransiz
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ressam Julien Auguste Hervé tarafindan kullanilmis olmasina ragmen, 1910 yilinda H.
Walden’in Berlin’de yayinladigit Der Sturm adli dergi ile giindeme gelmistir.
“Disavurumculuk”, 1910-1925 yillar1 arasinda Almanya’da etkili bir sanat yaklagimi
oldu. Disavurumculugun en 6nemli 6zellikleri, sanat¢inin dis diinyayr anlamlandirirken
duygusal ogelere agirlik vererek, yaraticilik yoniiniin 6n plana g¢ikmasina olanak
saglamasi, simge kullanimi ile gercekligin bozumunu gergeklestirmesi ve bdylece

bireyin i¢ diinyasina egilmesidir. (Teksoy, 2005, s. 151).

“Alman disavurum” akimi; resim, heykel gibi sanat alanlarinda da 1. Diinya
Savasi’ndan sonra kendini gostermeye baslamig, 1920’lerden sonra sinemada da
kendine bir yer edinmistir. Gergek anlamda ise, “Alman disavurum” sinema ekoliiniin
unsurlari, 1919-1930 yillar1 arasinda Almanya’da sikca kullanilmistir. Bu yillarda
disavurum akiminin, resim ve tiyatroda kullanilan o6zelliklerinden olan golgeli
1siklandirma, gergekiistli dekor ve gercekdist oyunculuk sinemada da kullanilmis, 6lim,
ofke, delilik ve gercekdist olay temalari bu akimin ana karakteri olarak sunulmustu
(Biryildiz, 2012, s. 40). I Diinya Savasi’ndan sonra Almanya’da ortaya ¢ikan
toplumsal bunalim ortami, ekonomik sikintilar ve toplumsal ¢okiis beraberinde o donem

icin yeni sayilan bir sanat olan sinemada da bu temalarin islenmesine neden olmustu.

Caligari'den Hitler'e Alman Sinemasinin Psikolojik Tarihi kitabinin yazar1 Kracauer
(2010, s. 8-9); 1924-1929 yillar1 arasinda Almanya’da yasanilan akil tutulmasinin,
diger iilkelerde de benzer kosullarda yasanabilecegini savunmustur. Bu durum da
kolektif bir felce neden olmustur. Bu kolektif akil tutulmasi1 Alman sanat anlayisinin,
bunalimli unsurlart 6ne c¢ikarmisti. Disavurum (ekspresyonist) sanat, otoritenin
sonucunda meydana gelen baski, kapitalizmin sebep oldugu iliskilerle baslayan
yabancilagsma temalarini isleyerek, toplumun komplekslerini ve korkularini, kotiiliikleri

ortaya ¢ikarmaya calismistir (Biryildiz, 2012, s. 55).

1910 yilina kadar Almanya’nin kendi sinema endiistrisi olmadig1 igin Fransiz, Italyan
ve Amerikan filmlerinin gdsterimi ¢ogunluktaydi. Sinema, ilk dénemlerde alt sinifa
hitap eden bir sanat olarak kabul goriirken, Almanya’da sinemanin gelismeye
baslamasiyla, filmlerin tiirlerini, komedi, Sherlock Holmes tarzi dedektiflik filmleri ve
melodramlar olusturdu (Kracauer, 2010, s. 15-19). Alman Disavurum sinemasinin

psikolojik 6geler agisindan 6nemli bir ilk donem filmi kabul edilen Doktor Caligari nin
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Muayenehanesi, sessiz ¢ekilmesine ragmen ruhsal c¢oziimlemeleri net bir sekilde
yansitmistir. Doktor Caligari’nin Muayenehanesi’nde kaos, benligini unutan insanin
icine diistiigii bir girdap olarak resmedilirken, Almanya’nin savas sonrast durumuna
isaret edilmisti. Nazi diinyasindakine benzer bir sekilde, Caligari de ugursuz semboller,
teror ve panik i¢inde kendisini bulur. Korku ve caresizlik filmin final kisminda
esitlenerek, bir timarhane olarak tasvir edilen normallige gecis yapmusti (Kracauer,
2010, s. 73). Doktor Caligari’nin Muayenehanesi filminde tiyatro ve resim sanatlari ile
gercekei dekor uzlasmasi saglanmaya calisilmis, yakin ¢ekimler ve farkli agilarin

sistematik kullanimi uzam duygusunu yok etmek icin kullanilmistir (Bazin, 2011, s.
107-108).

“Alman disavurum” sinema akiminin gelismesinde 1917’de kurulan Universum Film-
Aktien (UFA)’nin 6nemli bir etkisi vardir. UFA’nin hisselerinin bir kism1 devlete aitti.
Bu yonden bakildiginda, propaganda amaci giiden bir kurulus olmus, ama buna ragmen
0 donem Alman yonetmenler bu kurulusun imkanlarindan yararlanmislardir (Biryildiz,
2012, s. 42-43). UFA’nin kurulmasi, su iki olgunun sonucu olarak gosterilebilir;
Birincisi, Almanya karsit1 filmlerin tiim diinyadaki etkisi, ikincisi ise iilke igerisinde
artan taleplerin artmasi ve bu taleplerin sonucunda iilkeye degersiz filmlerin gelmesi idi
(Kracauer, 2010, s. 37). II. Diinya Savasi’ndan 6nce Hitler de sinemanin propaganda ve
ikna edicilik Ozelliklerini kullanarak Nazizmi 6ven filmler ¢ekilmesini tesvik etmis,
sinemay1 bir anlamda devlet tekeli altina almisti. Benzer bir durum Mussolini
Italya’sinda da goriilmiistii. Mussolini, bu yonde, Italya’da sinemanin gelismesini
saglayan Cinecitta stiidyolarini1 kurmustu. James Clarke’nin (2012, s. 64-65) de belirttigi
gibi, “Alman disavurumcu” sinemasi, I. Diinya Savasi’nin dncesinde bu savasi ortaya
cikaranlara bir cevap verme kaygisi olan bir harekettir. Bu hareket, sadece savasla ilgili
degil savas disinda yasanan baska olaylari da 6ngoriir. “Alman disavurum” sinemasinin
onemli isimlerinden olan Eric von Stroheim, diinyay: yakin ¢ekimle anlamlandirmaya
bdylece diinyanin zalimligini ve ¢irkinligini ortaya koymaya ¢aligmistir (Bazin, 2011, s.
38).

2.3.3. italyan Yeni Gergekeilik Akinm

1923 yilinda italya’da iktidara gelen Mussolini’nin, Italyan filmlerine ilgi duymaya

baslamis ve bu ilgiden hareketle egitsel ve propaganda igerikli filmlerin ¢ekilmesini
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6zendirmeye ¢aligmisti. Mussolini, egitsel film yapimlari i¢in LUCE adinda bir kurulug
kurarak denetim mekéanizmasini bu kurumun eline vermisti. 1933 yilinda ise film
senaryolarini denetleyen bir sanslr kurulu ile birlikte bazi filmlere yasaklamalar
gelirken, fasizan yanlist film yapimlarina maddi yardimlar yapilmaya baslanmisti.
Ayrica bu dénemde, Italyan sinemasimin énemli ydnetmenlerinden Roberto Rossellini,
Michelangelo Antonioni gibi yonetmenlerin yetistigi, Cenro Sperimentale adinda bir
film okulu acilmisti. Yabanci filmlerden alman vergiler artmasi da Italyan filmlerin
sayisin1 ¢ogaltmisti (Biryildiz, 2012, s. 65-67). Bu donemde yetisen yonetmenler daha
sonrasinda “Italyan yeni gercekgilik” akiminin temsilcileri olmuslar, II. Diinya Savasi
ardindan Italya’da yasananlar1 ele alan gercekci, sosyal konulara deginen filmler

¢ekmislerdir.

1945 yilinda Italyan sinema endiistrisinin yasadigi sikintilarin ardindan “yeni
gergekeilik” akimi ortaya ¢ikt1. Gergekligin yeniden ele alinmasini ve italya’nin yeniden
dogusunu sembolize eden “yeni gergekgilik”, 1950°li yillardan sonra muhafazakar ve
sosyal elestiri yanlilarini birlestiren bir giic haline gelmisti. Zamanla sosyal elestiri
temalar terk edilirken yerine komedi ya da melodram yapimlar 6ne ¢ikmist1 (Biryildiz,
2012, s. 69). “Italyan yeni gergekei” yonetmenler, savasin ve yasanan yikimin toplumsal
etkilerini gergekgi, sade bir sinema dili ile anlatmayr amaglamiglardi. “italyan yeni
gercekei”ler, estetik anlamda klasik anlati kaliplarinin disina ¢ikarak, kameray1 sokaga,
gercek yasama cevirmislerdi. O zamana kadar islenmeyen siradan insan ve onlarin
yasam miicadeleleri bu sekilde ele almiglardi (Yilmaz, 2008, s. 67). Ele alinan konular
toplumun gergekligini yansitirken, bu akimin en gii¢lii yan1 bu temalar islerken sinema
estetik yapisina yaptiklar1 katkidir. “Italyan yeni gergekeiligi”nin gerceklik kullanimi
onu estetik anlamda geriletmez aksine onu ilerletir ve sinema dilinin geniglemesine

neden olmustu (Bazin, 2011, s. 205).

“Italyan yeni gergekcilik” akimi, italyan ulusunun tarihsel kosullarina bagl olarak
gelisti. Italya’nin, fasizmle birlikte savasta yenilgiye ugramasi ile birlikte iilke iginde
yasanan isgallerin ortaya c¢ikardigi kargasada bu sinema akimi dogdu (Abisel &
Eryilmaz, 2011, s. 28). “Italyan yeni gercekeilik” akimi, II. Diinya Savasi’nin yikici
etkileri ve Hollywood’a karsi bir elestiri olarak ortaya ¢ikmis, Italyan yazar ve
elestirmen Cesare Zavattini’nin belirledigi temel ilkelerden hareketle kendini ortaya

koymustu (Monaco, 2000, s. 286).
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Zavattini, “yeni gercek¢iligi”nin kuramsal yanini olusturan kisi olarak, bir yazarin
sinemay1 nasil etkiledigini ortaya koyar. Italyan yonetmen Vittorio De Sica ile birgok
filmde senaristlik yapan Zavattini’nin senaryolarmin temelini, savas sonrasi Italyan
halkinin yasadiklar1 toplumsal sorunlarin birey {iizerindeki gercek¢i yansimalari
olusturur. Zavattini’nin bu yaklasiminda donemin siyasal ve toplumsal olgulari,
dramatik bir sinema diliyle ele alinir (Teksoy, 2005, s. 333). Bu akimin en 6nemli filmi,
Roberto Rossellini’nin  1945°te ¢ektigi Roma, A¢ik Sehir filmidir. Bu filmde,
Almanlarm, II. Diinya Savasi sirasinda Roma’yr isgal etmesi ve bu isgalden sonra
yaganan olaylar bir grup insan ilizerinden anlatilir. Roma Ag¢ik Sehir gibi filmlerin
basarisi sinemaya getirdikleri yenilik ve devrimin sonucu olarak kabul edilebilir (Bazin,
2011, s. 169). Gergekei goriintiilerle desteklenen bu filmde, amatdr oyuncu, dogal 151k

kullanimi gibi unsurlar gercekgilik kurulumunu saglar.

“Yeni gercekei” yonetmenler, sinemadaki, kabul goren kaliplar1 yikmaya calistilar. Bu
amaci gerceklestirmek icin sinemadaki “star” kavramina karsit olarak amator, toplum
icerisinde yasayan oyuncu kullanimini, dekor yerine dis mekan ¢ekimlerini kullanmay1
tercih ettiler (Daldal, 2005, s. 45). “Yeni gercek¢i’ligin modernizme en 6nemli katkist,
anlatinin 6n ve arka yapi iliskisi arasindaki hiyerarsik iliskiyi ortadan kaldirip anlati
yapisini gevsetmesidir (Kovacs, 2007, s. 267). “Yeni gergek¢i” sinema akiminin baslica

ozellikleri sunlardir;
1.  Gergekei yonetmenler Jean Renoir’in siirsel realizmini merkeze alirlar.

2. Yapay 1siklandirma yerine dogal 1s1k, gercek¢i mekan ve dogal oyunculuk

kullanimina 6nem verirler.

3. Gegmisle baglantisin1 koparmayan “yeni gergekgi”ler, klasiklerde bile diyalog,

miizik gibi 6geleri sonradan eklemeye devam ederler.

4.  Hikayelerde yasamin aci yonleri ele alinarak, hikaye kendi ig¢inde tam olarak

coziilemeyen detaylarla anlatilir.

5. Gergekgiler, ekonomik yap1 ile ilgili fakirlik, issizlik, ekonomik sorunlar

konularina egilirken gelecegin belirsizligini ekonomik ve sosyal yapinin



92

belirlemesini ele almiglardir. Ayrica, duragan bir diinyanin sunuldugu filmlerin

finalleri agik sonlu idi (Biryildiz, 2012, s. 70-72).

“Jtalyan yeni gercekcilik” akiminda, dogal 151k kullanimin &ne ¢ikmasinin bir nedeni de,
Il. Diinya Savas1 sirasinda stiidyolarin kullanilmaz hale gelmesi ve hammadde ve teknik
yetersizliklerdir. Ayrica kisithh biitge yiiziinden amatdér oyuncu ve dogal dekor
kullanilmak zorunda kalinmistir (Teksoy, 2005, s. 328). Bu noksanliklar, kurgusal
hikayelerden ziyade belgesel goriintiilerle birlikte gercekligin temsilinin sunulmasina
zemin hazirlamisti. Boylece bir savasin toplumu nasil etkiledigi gercek¢i bir dille
sinemasal bir zeminde aktarildi. Bu ozellikleriyle birlikte “italyan yeni gergekeilik”
akim1” ortaya ¢ikmus, farkli iilke sinemalarini da etkilemistir. “Italyan yeni gercekgilik”
akiminin en 6nemli 6zelliklerinden biri, amatdér oyuncu kullanimidir. Ayrica oyuncunun
filmden c¢ikarilmasi film ve gerceklik arasindaki baglantiyr giiclendirirken kurgunun

onemini azaltmist1 (Bazin, 2011, s. 180).

“Yeni ger¢ekei” sinemacilarin en dnemli 6zelligi, o donemin sosyo-politik kosullarin
ortaya ¢ikardigi sorunlar1 kameralar1 ile izleyip, kendi yorumlarin1 da katarak gercekei
bir dil ile gergege olabilecegi kadar yaklagsmalaridir (Abisel & Eryilmaz, 2011, s. 31).
“Italyan yeni gercekgilik”, Italyan toplumunun savas sonrasi psikolojisini abarti ve
siisleme olmadan, hikaye anlat1 yapisini1 gercekei bir yapida kurarak anlatmaya calismis
politik bir sinema akimidir. II. Diinya Savasi’min bitiminden sonra italyan sinemas,
hem endiistriyel hem de ifade ve diisiince 6zgiirliigii anlaminda kendine yeni bir kimlik
kazandirdi. Bu yeni kimlik, sinema salonlarindan Amerikan filmlerinin sayisini
azaltirken, “Italyan yeni gercek¢i” akiminmn tiim diinyada kabul edilmesini sagladi.
Betton’ (1986, s. 69), Italya'da cekilen bazi filmlerin, yeni-gercek¢i okulun habercisi

konumunda, nesnel gergekligi, dogal olanin arastirilmasina dayandigini ifade eder.
2.3.4. Fransiz Yeni Dalga Akim

“Fransiz yeni dalga” akiminin en 6nemli 6zelligi siyasal ve toplumsal olaylardan ziyade
bireye yonelmesidir. Bu durum “Italyan yeni gercekligi”nin politik tavrinin tam tersi
olarak, “yeni dalga” akiminin “apolitik” olarak adlandirilmasina neden olur. Genel
olarak bu akimin yonetmenleri, filmlerini, Paris’teki burjuva sinifindan karakterlerin

anlattimma baglh olarak gelistirmiglerdir. Yonetmenlerin kendi tamidiklari cevreyi
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islemeleri onlarin bagarili olmalarii saglamis, boylece her yonetmen kendi sinemasini
ortaya koymustur (Teksoy, 2005, s. 484-485). Bu durum da ileride 6zellikle Fransiz
yonetmenlerin bir kisminin “Auetur” yonetmeni yani “yazar- yOnetmen” olarak
adlandirmalarina neden olmustur. Bireysel sinema anlayist igerisinde “Fransiz yeni
dalga” akimi, diger iilke sinemalarini teknik ve konu alanlarinda etkilemisti. Bu yiizden
“Fransiz yeni dalga” sinemasini hem bireysel hem de evrensel bir sinema akimi olarak
da adlandirilabilir. “Fransiz yeni dalga” akimi igerisindeki yonetmenlerinin bireysel bir
dile egilim gostermelerinin nedenlerinden biri de, sinemay1 tiyatral bir yapidan
kurtarmak istemeleriydi. “Fransiz yeni dalga” sinemasi aslinda kendilerinden 6nceki
Fransiz sinemasinin reddi iizerine kurulmustur. “Yeni dalga” yonetmenleri, bu anlamda
kisisel anlatim tarzlari ve teknikleri gelistirirken sinemasal agidan yeni unsurlar da
kullanmiglardir. Bu yeni unsurlar; film zamani igerisinde ileri- geri bilyiik sigramalar,
dogrusal zamana karsi olmalari, yani zaman ig¢inde ileri ve geri biiyiik si¢gramalar
yapmalari, hikdyenin biitiinliiglinli umursamamalari, ayn1 film igerisinde bir¢ok sinema

tiiriinii kullanmalar1 ve dogaglamadir (Abisel & Eryilmaz, 2011, s. 44).

“Fransiz yeni dalga” akimi, sesli sinema ile birlikte Fransa’da 1950°1i yillarda André
Bazin’in sinema elestirileri yaptigit Cahiers du Cinéma dergisi etrafinda toplanan
yonetmenlerle ortaya ¢ikmistir. Bu grubun ilk basarilari; Truffaut’un 400 Darbe,
Piyanisti Vurun ve Jules ve Jim filmleridir (Monaco, 2000, s. 297). Akimin en 6nemli
filmlerinden biri olan, 400 Darbe filmi igtenlik barindiran 6gelerden olusurken baska
bir Ozelligi de, filmdeki ana karakter olan Antoine Doinel’in hayatinin belli
donemlerinin Truffault tarafindan sonraki filmlerde ele alinmasidir. André Bazin,
bicimsel sinema anlayisini elestirmis ve sinemanin bicimden ziyade gerceklik iizerinde
durmasi gerektigini savunmustur. Bu diisiince, fiziksel unsurlardan ziyade psikolojik
unsurlar1 igermektedir. Bu psikolojik gerceklik ise, yeniden iiretimine degil, izleyicinin

yeniden liretim {izerindeki inancina baglidir.

Bazin’in Cahiers du Cinéma dergisini ¢ikarmasindaki en onemli amaci, sinemanin
icinde degerli bir varlik olduguna inanmasidir. Filmi, bilim ve doganin bir {irlinii olarak
kabul eden Bazin, onu bir arag olarak algilamaz (Andrew, 2000, s. 196). Isgal sonras:
Amerikan filmlerinin gosterilmesi, Cahiers du Cinéma dergisi yazarlarinin Amerikan
Sinemasini incelemelerini saglamis, bu filmleri izleyen yazarlar, Hollywood sistemi

icindeki Welles, Hawks, Hitchcock gibi Amerikali yonetmenlerin kendilerine 6zgii
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filmler yapabildiklerinin fark edilmislerdir (Abisel & Eryilmaz, 2011, s. 70). Boylece
Fransa’da da yeni bir sinema anlayisi olan “Auteur” kavrami ve beraberinde “Fransiz
yeni dalga” sinemasi ortaya ¢ikti. Cahiers grubu igerisinde bulunan yazarlar Amerikan
sinemasina ilgi gostermis, 6zellikle Howard Hawks, Alfred Hitchcock ve John Ford’un
filmlerine 6nem verdiler. “Yeni dalga” yonetmenleri, yonetmenin filmdeki islevinin bir
yazarin romanini yaratmadaki islevine benzettiler (Biryildiz, 2012, s. 90). Bu goriisten
hareketle, “Fransiz yeni dalga” yonetmenleri, filmlerini kendilerinin yazmasi
gerektigini, filme kendini vermek acgisindan 6nemli oldugunu savundular. Dénemin
toplumsal ve siyasal olaylarina yer verirken, klasik film anlatimini reddettiler. Onlara
gore; filmde izleyicinin filmi anlamak i¢in ¢aba sarf etmesi gerekir. “Fransiz Yeni
Dalga” yonetmenleri, Amerikan stiidyo yapimlarina karsithk bir ¢aba gosterip,
gercekligin - Onemi lizerinde durdular. Sanat sinemasi, ‘“ekonomik yapinin
stirdliriilmesini saglayan sinema izleyici i¢indir” diisiincesi ile seyircinin beklentilerinin

karsilanmasi gerektigini savundular (Clarke, 2012, s. 156-157).

“Fransiz yeni dalga” yoOnetmenlerinin filmlerindeki hikayeleri ele aliglari, mizansen
kullanimlar1 agisindan benzerlikler vardir. Bu yonetmenler, sinema egitimi almayan,
film seyredip biiyilk yonetmenlerden film sanatini 6grenmislerdi. Bu anlamda André
Bazin onlarin akil hocasi olmus, onlara sinemanin insanlar tarafindan meydana getirilen
bir sanat oldugunu kabul ettirmisti (Biryildiz, 2012, s. 94-95). Ayrica “Fransiz yeni
dalga” sinemasinin bir diger 6zellikleri ise mekan olarak Paris’in kullanilmasi, amator
oyuncu, diyaloglarin 6zgiinliigii, dogal 151k kullanim1 ve yonetmenin filmin her yoniinde
imzas1 olmasidir. Toplumdan ziyade insan deneyimleri ve kisisel hikayeler anlatmay1

tercih etmislerdir.

“Fransiz yeni dalga” akimi igerisinde bulunan yonetmenler, farkli film tiirlerini de
denediler. “Fransiz yeni dalga akimimin ilk filmlerinden, Jean Luc- Godard’in Serseri
Asiklar (1961) filminde, kisisel bir hikAyeyi gangster film 6geleri ile birlikte islerken,
sinemaya varoluscu olarak baslayan Godard, Brechtci ve neo-Brechtci egilimlerden
gecip Ozellikle 1967 yilindan sonra Marksist diisiince donemine girmisti. Bu donemde
belli siyasal ¢evreler i¢in filmler ¢ekmisti (Abisel & Eryilmaz, 2011, s. 48). Godard’in
Serseri Astklar filmi, geleneksel sinema anlati kaliplarina karsi ¢ikan bir filmdir. Biiyiik
bir kismu1 Paris sokaklarinda gecen filmdeki diyaloglarda geleneksel anlati kaliplarinin

asan bir sekildedir. Godard’in filmlerindeki amaci, aslinda geleneksel kaliplart
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kirmaktir. Filmlerinde, sert bir burjuva ve kapitalizm elestirisi vardir (Teksoy, 2005, s.
492). Godard’in bu egilimine en iyi Ornek, 1965 yilinda ¢ektigi, politik elestiri
Ogelerinin agir bastig1 distopik bir film olan Alphaville ‘dir. Yine bu donemde, farkli bir
sinema dili olusturan Truffault, Fahrenheit 451 (1966) filmiyle politik ve kiiltiirel bir
elestiri yapmistt. Truffault, Amerikan sinema endiistrisinin merkezi olan Hollywood’a
giderken, Godard ise deneysel film ve video stiidyosu kurmak igin Isvicre’ye

yerlesmisti (Biryildiz, 2012, s. 93).

Truffault ve Godard’in disinda “Fransiz yeni dalga” yonetmenlerinden biri olan Claude
Chabrol, Hitchcock’tan etkilenerek onun sinemasini Fransiz oOgeleri ile yeniden
olusturdu ve burjuva degerlerini komedi unsurlart ile elestirdi (Monaco, 2000, s. 299).
Alain Resnais, sinemaya yeni romanin avant-garde 6zelliklerini eserlerine yansitarak ve
romancilarla yakin iligkiler kurdu. Gece ve Sis filminde Nazi kamplarin1 ve fasizmi,
Hirosima Sevgilim filminde, II. Diinya Savasi’nda Japonya’ya atilan atom bombasini,
Gegen Yil Marienbad filminde ise bellek temalarini isleyerek, tarih- bellek iliskisi
tizerinde durdu (Monaco, 2000, s. 300-301).

Resnais, “yeni dalga” akimi igerisinde gegmis olgusuna en iyi isleyen yonetmendir.
Gegmis deneyimlerini sinemaya yansitmak “yeni dalga” yonetmenleri i¢in 6nemli bir
Ogedir. Giincel olaylar1 islerken ge¢cmise bu olgulart dayandirarak isleyerek
deneyimlerini seyirci ile paylasmislardir (Teksoy, 2005, s. 488). Hirosima Sevgilim
filminde iki farkli kiiltirdeki insanin aski anlatililir. Erkek karakter, Hirosima
bombalanmasi ile toplumsal; kadin karakter ise Fransa’da yasadigi bireysel yikimi ile
birlestiren anlatim1 ge¢mis deneyimleri ile farkli bir diizlemde ele alimir. Gegen Yil
Marienbad filminde ise ayni mekanda bir yil onceki bir agk ele alinirken zamanin
pargalanmasi ve acik sonu ile zaman- mekan karsitligi 6n plana ¢ikarilir. Modern film
akimlarinin ilk 6rnegi olarak kabul edilen “Fransiz yeni dalga” sinema akimi, II. Diinya

Savasi sonrasi Fransiz film yapimlarina tepki olarak dogmustur (Biryildiz, 2012, s. 89).
2.3.5. Ugiincii Sinema

Hollywood (Birinci sinema) ve Avrupa sinemas: (ikinci sinema)’dan sonra “Ugiincii
Sinema” kavrami, 1969 yilinda Fernando Solanas ve Octavio Getino tarafindan ortaya

atild1 (Koncavar, 2013, s. 32). Marksist diisiince yapisina gore temellendirilen “Ugiincii
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Diinya™ sinema diisiincesi, sinemanin bir direnis olarak sunulmasini savunur. Halkin
bilinglenmesi i¢in sinemay1 bir ara¢ olarak goren “Ugiincii Diinya” sinemacilari,
muhalif bir ¢izgi icerisindedirler. “Ugiincii Sinema” akimi, sosyal igeriklerden hareket
eder. “Ugiincii Sinema/ Ugiincii Diinya Sinemas1”, Ugiincii diinya kavramindan tiiretilen
ve muhalif bir politik bir sinema akimidir. 1960’11 yillarda muhalif hareketlerden dogan
bu akim, Avrupa ve Hollywood sinemasma karsidir. “Uciincii Sinema” baslangigta
militan kitlesel politik bir yapiya sahipken, Solanas ve Getino kendi teorilerinin siyasal
bir sekilde goriilmesini istememislerdir. Bu amagla Solanas ve Getino, Ugiincii
Sinemaya Dogru adl1 bir manifesto yaymlamislardir. Bu manifestoda “Ugiincii Sinema”

teriminin tanimini yapmislardir (Odabas, 2013, s. 15-16).

Uciincii  sinemacilar1, politik elestirel bir yapr kurarak, toplumun bilinglenmesini
amaglar. Bu yiizden filmlerin tiirleri ya da nerde gosterildigi degil, halki etkileyip
harekete gecirmesi dnemlidir. Bu goriisii savunan sinemacilar i¢in bazi tarihsel doniim
noktalar1 olmustur. Bu donlim noktalari; Vietnam savasi, Afrika’nin somiirge olmaktan
kurtulmaya bagslamasi, Kiiba’da gerceklesen devrim, Cezayir Savasi gibi olaylardir
(Koncavar, 2013, s. 35). “Ugiincii sinema” akimmin en bilinen 6rnegi, Solanas ve
Getino tarafindan ¢ekilen Kizgin Firinlarin Saati filmidir. Bu filmin 6nemi dagitim ve
gosterim ozelliklerinden dolayr Uciincii Sinemaya Dogru adli manifestoya da ornek
olusturmasindan kaynaklanir. Kizgin Firinlarin Saati, kollektif bir iiretim yapisinin
yaninda gizli gdsterimle seyirciye ulasmasi, donemin Arjantin askeri diktatorliige karsi
sOylemiyle Latin Amerikan sinemasinin en radikal bicimsel ve siyasal filmidir. Bu
filmin yaymlanmasindan bir yil sonra Solanas ve Getino, meshur manifestoyu

yayinlanarak, Hollywood ve Avrupa Auteur sinemasiyla tim baglar koparmislardir

(Odabas, 2013, s. 36).

Ucgiincii Sinema, baslangicta politik muhalif bir hareket olarak ortaya ¢ikmis olsa da
diger unsurlar1 da kendisinde barindirabilir. “Ugiincii Sinema”, gerilla militan, kurtulus,
siirsel ya da romantik sinema da olabilir. Her tiirlii konuyu isleyebilir, belli bir konu ya

da siire konusunda belirlenmis bir bigim yoktur. Biiylik sinema salonlarinda da

113

Bu sinema akimi, “Ugiincii Sinema” ve “ Ugiincii Diinya Sinemas1” olarak iki farkli kavramla
agiklanmaktadir. Ugiincii Sinema kavramimin, Hollywood ve Avrupa sinemasma Karsithg
diigiiniildigiinden ve daha genel bir ifade oldugu i¢in ¢alismada bu sekilde kullanimi tercih edilmistir.
Ayrica bu akimin kurucular olan Solanas ve Getino, Uciincii Sinemaya Dogru adl bir manifesto da
g6z oniinde bulunduruldugunda, “Ugiincii Sinema” kavramimin daha uygun oldugu diisiiniilmektedir.
Ayrntili bilgi igin Battal Odabas’in Ugiincii Sinema kitabma bakabilirsiniz.
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gosterilebilir, gosterilmeye bilir de (Odabas, 2013, s. 22-23). “Ugiincii Sinema”
akiminin en 6nemli 6zelligi politik art alan1 da disiiniildiiglinde, kitlelerin harekete
gecirilerek, devrimin saglanmasidir. Diinyada birgok tilke sinemasini etkileyen bu akim,

bir bagkaldir1 sinemasi 6zelligi ile dikkat ¢eker.
2.4. Tiirk Sinemasinda Akim Calismalari

Tirk sinemasinda, diinyadaki 6rneklerine benzer bir sinema akimi olusturmak icin bazi
caligmalar yapilmis olmasina ragmen Tiirkiye’de diinya dlgeginde bir sinema akimi
olusturulamamistir. Akim niteligi tasiyacak yeni bir anlayis ortaya ¢ikmamasinin en
Oonemli nedeni, saglam bir sinema alt yapist ve anlattm  bi¢iminin
yapilandirilamamasidir. Sinemasal dil, yonetmenlere 6zgii bir olgu olarak kalirken,
genel anlamda yeni bir bakis acis1 ya da bir ideoloji iiretilememistir. Bu yiizden,
1960’lardan itibaren gelistirilmeye calisilan akim calismalari, o donemin siyasal,
ekonomik ve toplumsal kaygilarindan 6teye gidememistir (Coskun E. , 2009, s. 10-11).
Ama yapilan ¢aligsmalar, farkli bakis agilarinin, ideolojilerin ve sinemanin nasil olmasi
gerektigi konusunda farkli egilimlerin ortaya ¢ikmasini saglanmistir. Bu egilimlerden
bazilari, yonetmenlerin destekleri ile sinemasal bir alt yaprt ile tanimlanmaya
calistlmistir. Ama bu ¢abalara ragmen Tirk sinemasinda belli bir sinemasal akim
olusturulamamustir. Tiirk sinemasinda akim konusunda kuramsal tartismalar,
1960’lardan itibaren baglamis, giinlimiizde de devam etmektedir. Tartismalarin temel
sorunsallari, Tiirk sinemasinda ortaya ¢ikan fikirlerin akim 6zelligi tagiyip tasimadigi ya
da hangi sinema hareketinin daha etkin oldugu gibi konulardir. 27 Mayis hareketinin
sonucunda bekledigini bulamayan yonetmenler arasinda kuramsal tartigmalar1 baglatan,
Halit Refig olmustur. Refig, Tiirk toplumunun Kkiiltlirlinlin ve tarihini anlamaya
calisarak, elde ettigi verileri kuramsal bir ¢erceve olusturmaya calismis, bu donemlerde
cok tartisilan Marx’in ATUT kavramma da bu baglamda kafa yormustur. Refig, ATUT
kavraminin, Bir Tiirke Goniil Verdim filmini olusturan kaynaklardan olmasina ragmen,
bu filminin bir ATUT tez filmi olmadigini, yerli filmlerin, Bati1 kistaslarma gore
degerlendirilip degerlendirilemeyecegi sorunun daha onceye ait oldugu vurgulamistir

(Hristidis, 2007, s. 192).

Tiirk sinemasinda ilk kuramsal gerceve “Italyan yeni gercek¢i” akimindan etkilenerek

ortaya konulan “toplumsal ger¢ekg¢ilik” hareketidir. Bu hareket, toplumsal konularin,
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sanatsal bir sinema dili ile iglenmesi gerektigini savunur. Sonrasinda yoOnetmenler
arasinda ortaya cikan estetik, icerik, sekilsel unsurlar ile farkli diisiinceler bazi
tartismalarin yasanmasina neden oldu. Bu tartismalarin sonucunda bazi yonetmenler
farkli sinemasal alt yapilarini savunarak, farkli sinemasal egilimlerini ortaya ¢ikarmaistir.
Bu yonetmenlerden Halit Refig, 6nce halkin maddi destegine ve istegine dayanan “ halk
sinemas1” kavramini giindeme getirmisti. Sonrasinda Kemal Tahir’in Tiirk toplumu ile
ilgili diisiincelerinden ve ATUT kavramindan hareketle “ulusal sinema” hareketinin alt
yapisini olusturmaya ¢alismisti. Yonetmen Yiicel Cakmakli ise Tiirk milletinin manevi
duygularinin sinemada aktarilmasi ve islenmesi gerektigini savundugu “milli sinema”
hareketini, Yilmaz Giiney ise “l¢iincii sinema” diisiincesinden hareketle “devrimci
sinema” , hareketlerinin kuramsal alt yapilarini olusturarak bu diisiincelerini destekleyen
filmler ¢ekmislerdir. O dénemin senaryo yazarlarindan ve sinema diisiiniirlerinden olan
Ayse Sasa, Tiirk sinemasindaki diisiince farkliklarima deginerek, 1960-70 yillarinda
yerli gelenege mesrutiyet kazandirmak isteyen ‘“ulusal sinema” ve “milli sinema”
akimlarinin®, okuryazar kesimin ilgi gdstermemesinden dolayr kuramsal bir derinlik
kazanamadigini, 1980’lerde ise televizyonun etkisiyle okuryazar kesiminin telas i¢cinde

yiizeysel Bat1 taklit¢iligine biiriindiigtinii ifade etmistir (2010, s. 22).

“Milli sinema” hareketi igerisinden gelen Mesut Ugakan bir roportajinda, Tiirk sinemasi
icerisinde ortaya c¢ikan farkli diisiinceleri ele alirken bu hareketleri su sekilde
Ozetlemektedir; “...Devrimci Sinema’da ¢ok c¢esitli yansimalar icerisinde Marksist
tavri, Ulusal Sinema’da marksizmden kopmus geleneksel degerlere maddeci bir bakis
acisim, Milli Sinema’da ise Islami bakis iizerine temellendirilmis bir anlayisi”
gorebiliriz (Tosun, 1992, s. 28-29). Refig’e gore (2013, s. 44-45), Tiirkiye’de 1960-65
yillart arasinda aydinlar sinemasi diinyaya agilamamigtir. Bu basarisizligin en 6nemli
nedeni, Tiirk sinemacilarin yeteneksizliginden ¢ok Tiirkiye’nin tarihi sartlaridir. Bunun

sonucunda sinemamizin halka yani kaynagina donmesi kacinilmaz olmustur.
2.4.1.Toplumsal Gercekgilik

Toplumsal gercekeilik kavrami, sinema- gerceklik iliskisi icerisinde gerceklik algisina

dayanan ve kameranin goriineni yansitma islevi iizerinde kurulur. Toplumsal gergeklik

® Yazarin ana metninde “akim “ kelimesini kullandig1 igin, ¢alismaya bu sekilde aktarilmustir.

Calismanin genelinde Tiirk sinemasi ile ilgili egilimler, hareket ya da diisiince sozciikleri ile ifade
edilmektedir.
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kavrami, bu noktada evrensel olmaktan ziyade yerel unsurlar igerisinde daha fazla
barindirabilir. Bu yiizden “Tiirk toplumsal gerqekligi”B, sadece Tiirkiye’nin tarihsel ve
sosyal siire¢ icerisinde yasadigi olgular1 igine alir. Tiirk sinemasinda, toplumsal
gercekeilik, 27 Mayis 1960 Askeri Darbesi’nin ardindan insan — g¢evre iligkisini zoon
politikon ” olarak ele alipp yorumlamaktadir (Daldal, 2005, s. 36). “italyan yeni
gercekei” sinema akimindan etkilenen sinema otoriteleri, Tiirkiye’de benzer 6zellikler
tasimasini amagladiklar1 “toplumsal gergekgilik” hareketinin alt zeminini olusturmaya
calistilar. Tiirk sinemasinda “Italyan yeni gergekgiligi’nin drnek alinmasinimn en énemli
sebebi, toplumsal olgulara gerg¢ek¢i bir yaklasimla egilmesidir. “Yeni gercekgilik”
sinema akimi tiim diinyada farkli egilimler olmasina ragmen kendisini kabul ettirmisti.
Bunun nedeni, bu akimda farkli egilimlerin olmasina ragmen, halk¢1, epik, romanesk,
siirsel bakis agilar1 genellikle i¢ ige girmesi ve Ortiismesidir (Betton, 1986, s. 74). Bu
sebeplerden dolayr donemin Tiirk sinema otoriteleri de “yeni gergekgilik” akimindan
etkilenmislerdir. Onaran, Gergekeiligi, savastan etkilenen ya da ekonomik agidan geri
kalmiglhigin acisini ¢eken iilkelerin benzer 6zelliklerini tasiyan Tiirk milletinin ge¢cmise
donmeden buglinkii yasayislarinda ortaya cikan sorunlari ele alan bir anlayis olarak

tanimlamaktadir (1994, s. 199-200).

1960’11 yillar Tiirk toplumu i¢in oldugu kadar Tiirk sinemast acisindan da bir doniisiim
donemidir. “Toplumsal gergekeilik” hareketi bu yillarda ortaya ¢ikan goreli 6zgiirliik
ortaminin ve bu doniisiimiin sonucu olarak ortaya ¢ikmig, 1965 yilina kadar bu adla
filmler yapilma c¢abalar1 siirmiistiir. Bu yillarda diinya sinemalarinda da toplumsal
konularin islendigi filmler ve akimlar ortaya ¢ikmaya baslamisti. Bunlar, Fransa’da
“yeni dalga”, Ingiltere’de “6zgiir sinema” gibi ulusal sinema akimlaridir (Giighan, 1992,
s. 81-82). “Tiirk toplumsal gergekgiligi”, 27 Mayis’dan sonra ortaya ¢ikan yonetmenler
grubunun Tirk sinemasimi ulusal bir sinema dili olusturma ve Bati’nin estetik
temellerini yakalama ¢abasini ortaya koymasidir (Daldal, 2005, s. 58). 1960’11 yillarda
diinyada meydana gelen toplumsal olaylar her iilkede sosyal degisimlerin yasanmasina
neden olmustu. Sinemanin da bu degisimlerden etkilenmemesi miimkiin degildir.

Mesela Vietnam savast Hollywood sinemasinin anlati yapisinin yillarca temel

® Ash Daldal, “1960 Darbesi ve Tiirk Sinemasinda Gergekgilik” adhi kitabinda 1960°larda Tiirk
sinemasindaki Toplumsal Gergekgilik diisiincesini “Tiirk toplumsal gergekeiligi” olarak ifade
etmektedir. Bu ylizden Daldal’dan alinan referanslarda bu kavram kullanilmasinin uygun olacag:
disiiniildi.
Aristo’nun toplum igerisinde yasayan insan i¢in kullandig bir tabirdir.
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malzemesini olugturmustur. Avrupa’da ortaya ¢ikan 1968 Ogrenci olaylari, yine bu
donemde baslayan feminist hareketler sinemanin toplumsal sorunlara daha gergekgi
bakmasini saglamis ve tema olarak bu konularin islenmesine yol agmistir. Siyasal
gelismelerin Tiirk sinemasini da etkiledigini Halit Refig (2013, s. 37) su sozlerle ifade
etmektedir;

10 Ekim 1965 sec¢imlerinin yaklastigi gilinlerde baglangicindan bugiine en giiclii ¢ikigini
yapan “toplumsal gergekgilik” akimi, kendisini doguran 27 Mayis olaymin son giinlerini

yagamasi gibi bir yenilgi halindeydi

Halit Refig, “toplumsal gercek¢i” hareketinin 27 Mayis olayr ile baginmi yukaridaki
sOylemi ile ortaya koyarak, 27 Mayis hareketinin bir halk hareketi degil aydinlarin
Batililasma ¢abalarinin sonucu oldugunu savunmustur (2013, s. 40-41). Sinema, Bati
kokenli bir sanat olmasina ragmen, toplumsal boyutta diisiiniildiigiinde yerel ve milli
ogelerin de yansitilmasi agisindan da uygun bir sanat dalidir. André Bazin, Bati
sinemasindaki gercekligin asamalarindan bahsederken, gercegin, Oznellikten siyrilip
anlamin ve yorumun agik oldugu bir sinemadan yana oldugunu belirtir. Dogu sanati ise
anlam/nesne ikiligine deginmeden maddi evreni tek bir anlamda ele alarak yorumunu
Oznellestirme egilimindedir (Bazin’den akt., Sasa, 2010, s. 25). Dogu- Bat1 arasindaki
en temel farklilik, 6znelligin bireysellikten ¢ikip toplumsal bir boyut kazanmasidir.
Halit Refig’in Sinema 65 dergisinde yayinlanan “Tirk Sinemasit Nedir?” yazisinda
sinema sanatgisinin yasadigi toplumun geleneklerinden, kiiltiir ve ekonomik
seviyesinden bagimsiz olamayacagini savunarak eger bu agilardan bakilmazsa bir
iilkenin sinemasinin dogru tanimlanamayacagini ifade etmistir (Refig H. , 2013, s. 54).
Toplumun kiiltiirel, ekonomik degerlerinin farkinda olup, bu yonde filmler ¢cekmek
diger {lilke sinemalarinda da var olan bir durumdur. Tiirkiye’deki “toplumsal
gercekeilik” hareketi aslinda Sovyet Rusya’da oldugu gibi ulusculuk ve halk¢ilik
akimlarindan beslenmistir (Daldal, 2005, s. 59).

“Toplumsal gercekei” hareketinin amaci, 27 Mayis hareketinin sinemaya yansimasi ve
toplum diizeninin 1961 Anayasasi’nin 6ngordiigi sekilde yapilanmasiydi. Aslinda
toplumun sosyal, ekonomik ve siyasal haklar1 konusunda bilin¢lenmesi yani sosyal
hukuk devleti anlayisini benimsemeleri hedeflenmisti (Yaylagiill L. , 2004, s. 251).

“Tiirk toplumsal gergekciligi”, Bat1 sinemasindan geri kalinmasinin bir sonucu olarak,
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Tiirk sinemasinin 1960 6ncesinde kendi gosteremeyen bir modernizm arayisinin sonucu
olarak ortaya ¢ikmist1 (Daldal, 2005, s. 60). 27 Mayis 1960 Askeri Darbesi, Tiirkiye’nin
siyasal, sosyal ve ekonomik hayatinda ¢ok onemli degisimlerin bir devami olarak Tiirk
sinemasimi da etkilemisti. Ozellikle bu dénemin filmlerinde temalar agisindan bazi
farkliliklar goriilmistii. Bu filmlerde, grev ve sendika gibi konularm da islendigi
toplumsal igerikli temalar ele alinmist1 (Koncavar, 2013, s. 5). 27 Mayis 1960 tarihinde
meydana gelen Askeri Darbe ile birlikte, Tiirk sinemasi da yeni bir doniim noktasina
gelmisti. DP doneminden rahatsizliklarin1 belli eden yonetmenler, Ozellikle 1961

Anayasasi’ndan sonra toplumsal konulara deginmeye baglamisti.

1960’larda sonra Tiirkiye’de goriilen gercekeilik cabalari aslinda Metin Erksan’in Asik
Veysel'in Hayat: (1952) filminde sergilenen gergek¢i Ogelere kadar geriye gidebilir.
Ama bu donemde yapilan filmlerde bazi1 gercek¢i dgeler olsa da 1960’1 yillardan
sonraki filmlerdeki toplumsal elestiri kadar net degildir (Coskun E. , 2009, s. 34-35).
1960’11 yillarda cekilen filmlerdeki toplumsal elestirinin net ya da yeterli olmamasinin
nedeni, donemin sinema sermayesini saglayan kurumlarin genel egilimleriydi. Bu
filmleri yapan yoOnetmenler kiiltiirel ve toplumsal sorunlar1 ancak sansiir
mekanizmasinin ve yapimcinin kendisi i¢in belirledigi ¢izgide egilebilmislerdir. Bu
yiizden ¢ogunlukla yonetmenler, Tiirk edebiyat yapitlarin1 kullanmiglar, edebiyat-
sinema igbirligini “toplumsal gercek¢ilik” hareketi icerisinde ©ne ¢ikarmislardi
(Yaylagiil L. , 2004, s. 252). Kemal Tahir, bir sdylesisinde, koyli yazan romancilarin
Tirk milletinin ortak yani birlesik ruhunu, davranisini bulmaya calistiklarini belirtmistir

(Refig, 2000, s. 77).

Tirk sinemasinda  “toplumsal  gercekcilik”  hareketinin  ilk  filmi  Metin
Erksan’mn Gecelerin Otesi olarak kabul edilmektedir. Metin Erksan’m Gecelerin Otesi
(1960) filmi, toplumsal sorunlara deginirken, Erksan, Yilanlarin Ocii (1962) filminde
ise Tiurk koyliisiinlin su sorununu isledi. Bu filmle ilk kez bir Tiirk filmi uluslararasi
alanda 6diil kazand:i (Koncavar, 2013, s. 22). Gecelerin Otesi filminin “toplumsal
gercekeilik” hareketinin ilk filmi olarak kabul edilmesinin en énemli nedeni, toplumsal
bir sorun olan zengin olmak, daha 1yi yasamak temasini gercekei bir sinema dili ile ele
almis olmasidir. Bu film, Tiirk sinemasinda ilk defa toplumsal elestiriyi ortak bir
mekan (mahalle), ortak bir olay (soygun) g¢ercevesinde kisilerin bireysel nedenleri

tizerinden anlatti1 (Scognamillo, 2010, s. 214). Metin Erksan, Tiirk toplumunun
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sorunlarina egilirken, gercekei Tiirk edebiyati iirlinlerini de referans alir. Erksan, Fakir
Baykurt’un romanindan uyarlanan Yilanlar: Ocii ve Necati Cumali’nin romanindan
uyarlanan Susuz Yaz adli filmleriyle, kirsal kesimde yasanan miilkiyet sorununa da
degindi (Yaylagiil L. , 2004, s. 353). Refig’e gore Susuz Yaz filmini dnemli hale getiren
ozellikleri, oykiideki toprak ve su miilkiyet meselesinin yaninda, Tiirk kdyliisiiniin

cinsellik konusundaki durumuna Erksan’in kendi diinyasi i¢inde dogru yaklagimidir

(2013, 5. 116).

Metin Erksan’in onciiliik ettigi ““ toplumsal gergekeilik™, lilkemizin ekonomik, sinema
gecmisi ve sinema alaninda birikim gibi eksiklikleri yiiziinden bir akim olamamuis, bir
diisiince olarak kalmistir (Teksoy, 2007, s. 42). 1960-65 yillar1 arasinda bu goriisii
benimseyen dort yonetmen 6n plana ¢ikmaktadir. Bu yonetmenler; Halit Refig, Metin
Erksan, Ertem Gore¢ ve Duygu Sagiroglu’dur. Ozellikle Refig ve Erksan, yeni kiiltiirel
modernizmin saglanmasi i¢in ulusal ve modern bir sinema dili olusturmay1
amaglamiglar, bu temelleri insa etmeye c¢alismislardir (Daldal, 2005, s. 93). Tiirk
sinemasinda 1960-65 arasinda yapilan ve koyliilerin sorunlari, i¢ go¢ olgusu, sosyal
adaletsizlik, ekonomik sorunlar gibi toplumsal bir takim sorunlara deginen filmlerin
bir¢ogunun bir akim ortaya koyabilecek niteliklere sahip olmadiklarin1 gorebiliriz. Bu
filmler, her kesimi etkisi altina alan ve 1965 yillarina kadar devam eden donemin
Ozgiirlik¢ii havasinda yapilmis, bir takim gergekleri gostermeye calisan iyi niyetli
cabalar, “moda”lardir. Ama kesinlikle bir “akim” degildir. Higbir kuramsal temele
dayanmadigi gibi, anlatim bigimi olarak da bir yenilik getirmemis, ¢ogu Yesilcam
sinemasi1 kaliplarinda yapilmis filmler olarak kalmislardir (Coskun E. , 2009, s. 48).

(3

Tiirk sinemasinda batili anlamda ilk sol hareket olan * toplumsal gercgekeilik” sag
basmin ve iist tabakanin elestirileri yiiziinden gelisememis, halka indirgenememistir.
Otobiis Yolcular:, Act Hayat ve Gurbet Kuslari filmleri disinda toplumsal gercekei
filmler popiiler olamamustir. Ust tabaka aydilari, cogunlukla Fransa’da ortaya ¢ikan
“yeni dalga” hareketinden etkilenmisler, bireyci ve batili filmler gibi yapimlar1 6n plana
¢ikarma ¢abasina girmislerdir. Ama bu tarz filmler de halka ulasamamistir (Refig, 2013,

S. 42-43).

Bu donemdeki filmlerin “toplumsal gergekcilik” hareketinden dogdugunu iddia edenler,
filmlerin igerigini olusturan o donemin siyasi ve toplumsal ortamini referans

gostermektedir. Bazilar1 ise bu donemin siyasal ve toplumsal olaylarin sinemay1 da
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etkiledigi tizerinde durmaktadir. Bu yiizden “toplumsal gergekgiligi” bir akim olarak
kabul etmemektedirler (Coskun E. , 2009, s. 37). Ayrica, 1960 yilinda meydana gelen
1960 Askeri Darbesi’nin ardindan, 1961 Anayasasi ile birlikte siyasal yasamdaki
ozgiirlik anlayis1 Tiirk sinemasini da etkiledi. Ozellikle 1960-1965 yillar arasinda
gercekeilik konusunda duran sinemacilar, bu konuda bir akim yaratabilmek igin ¢aba
gOstermis ama bu ¢abalar “yarim gercekgilik” olarak kaldiu (Koncavar, 2013, s. 22).
1950-1960 yillar1 arasinda sinema dilini 6grenen sinemacilar bu yillarda toplumsal
konulara egilmeye basladi. Film denetimleri de bu goreceli Ozgiirliik havasinda
kendisini gostermis, bdylece Tiirk sinemasinda 1960-1965 yillar1 arasinda ilk defa
toplumsal sorunlar islendi. Ama “toplumsal gergek¢i” hareketinin genel olarak bir
akimini olusturdugu sdylenemezdi ¢linkii bu dénemin yonetmenlerin birgogu, bir akim
olusturmanin ne bilincini, ne saglamligim1 ve gercekligini yansitamadilar. Bu
yonetmenler, denetlenmenin izin verdigi sekilde Yesilcam filmlerinin igerisine birkag
gercekei Oge yerlestirmekle yetindiler. Hatta bunu moda oldugu igin yapanlar bile vardi
(Ozén, 1995, s. 32-33). Ozoén, bu sdyleminde, sinemacilart gercekci ogeleri tam
Oziimsemeden, klasik Yesilcam anlat1 yapilarina birka¢ gergekci unsur yerlestirdikleri

icin elestirir. Ona gore, bu gercekeilik sadece bir modadir.

“Toplumsal gergekgilik” diistincesi etrafinda gerceklesen tartismalar ozellikle Halit
Refig’in disiincelerinin “ulusal sinema” hareketi icerisinde sekillendirmesine temelini
olusturdu. Bu hareketin sekillenmesinde Kemal Tahir’in de etkisi vardir. Ayse Sasa,
Kemal Tahir’in Tiirk toplum yapisim agiklamak icin savundugu Marx’imn ATUT
kavramini, Halit Refig’in, Tiirk sinemasina uyarlamasinda aydin kesimin tepkilerine yol
actigini, Refig’in esnek olmayan ve yumusakliktan yoksun savunma iislubundan dolay1
“ulusal sinema” kavraminin bu tartigmalar icerisinde derinlere gomiildiigiinii ifade eder

(2010, s. 63).
2.4.2. Halk Sinemasi

“Halk sinemas1”, Halit Refig tarafindan ortaya atilan Tiirk sinemasinin finansman
ihtiyacinin “Bono Sistemi®” olarak adlandirilan sistemle giderilmesinden dolay1, Tiirk

sinemasinin halkin emegi ile olustugunu savundugu bir sinema hareketidir. Halit Refig,

® Bono sistemi, Tiirk sinemasinda 1958-1960 yillarindan sonra filmlerin yapilip masraflarmim kendi
sistemi igerisinde 6denmesine dayanan bir ekonomik yapidir. Ayrintili bilgi i¢in bakiniz; Halit Refig,
Ulusal Sinema Kavgasi, 2013, s. 92.
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“halk sinemasi1” egilimini ilk kez Sinema 65 adl1 dergilerdeki yazilariyla ortaya koymus,
bu egilimin teorik uygulamasin1 da Karakolda Ayna Var adli filmi ile yapmustir. “Halk
sinemas1” kavraminin iki kaynaktan ortaya ¢iktigimi savunan Refig, bu kaynaklari;
popiiler yerli kiiltlir ve popiiler yabanci kiiltlir yani sinema olarak agiklamistir. Buna
gore “halk sinemas1” halkin geleneksel kiiltiirlinden ve temasa sanatlarindan ve yabanci
sinemadan olusmaktadir (Tiirk, 2001, s. 213). Ama temasa sanatlarinin ulusal yapisi
tiyatro sahnesi i¢in ¢ok elverisli olmamakla birlikte gelistirilmesi halinde sinema
perdesi i¢in daha uyumlu olabilir. Tiyatro ve sinema arasindaki sahnelenme bigim ve
seyircinin roliiniin farklilig1 bu iki ayr1 sanat igerisinde Tiirk temasa sanatlarinin yerini
farkli konumlandirilmasina neden olmustur. Refig (2013, s. 97), tiyatronun bireyin
dramina, Karagdz’iin ise topluma dayandigini belirterek, Tiirk temasa sanatlarinin
mantik degil fanteziye seslendigini savunmustur. Ona gore, bu ylizden tiyatro

sahnesinde temasa sanatlarinin kullanimi basarili olamamustir.

Refig, Tiirk sinemasinin yabanci sermaye tarafindan kurulmadigi i¢in emperyalist,
kapitalizm sermayenin katkis1 olmadigi i¢in burjuva, devlet destegi almadigi igin devlet
sinemas1 olmadigini belirtmis, Tiirk sinemasi sermayesinin halktan ve onun film izleme
ihtiyacindan beslendigini bu yiizden de tamamen halk sinemasi oldugunu savunmustur.
Bu kapali ekonomik yapi, Anadolu’ya 6zgii kendi kendine yeten kdy ekonomisine
benzemektedir (Refig, 2013, s. 89). Refig, “halk sinemas1” kavraminin Tiirk sinemasina
6zgli ekonomik bir yap1 oldugunu ve Tiirk sinemasinin, Tiirk seyircisinin film izleme
ihtiyacindan dogdugunu ifade etmistir (Daldal, 2005, s. 120). Refig’in bu diisiinceyi
savunmasinin sebebi, Tiirk sinemasimin diger tilkelerdeki sinemalar gibi devletten ya da
sermaye yardimi almadan kendi finasman imkanlar ile gelismesidir. Mesut Ugakan ise
sinemada devlet yardimi meselesinde, devletin sinemaya yardim etmesinden ziyade bu

olayin oncelikle devlet ve insan meselesi oldugunu belirtmistir (Tosun, 1992, s. 58).

Halit Refig (2013, s. 92), “Halk Sinemas1” kavramini agiklarken ekonomik yapisi
acisindan 6zel ya da devlet sermayesine dayanmayan, sanatsal anlamda ise “anonim” bir
karakter oldugunu savunmustur. Halit Refig bu sozleri ile, Batililagmaya kars1 sessiz bir
tepki duyan Tiirk toplumunun, halk hikayeleri, orta oyun gibi geleneksel karakterli
olgularin Yesilcam sinemasinda ¢agdas yansimasini buldugunu ve ylizden bu tarz
filmleri tercih ettigini belirterek, bu yiizden Batililagmaya yonelik tiyatro, resim, miizik

gibi sanatlarin farkl algilandigini ifade eder (Coskun E. , 2009, s. 55). Halk sinemasinin
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dogmasina neden olan devletin ve dis sermayenin destek vermemesidir. “Halk
sinemas’” maddi anlamda bir halk sinemasidir. Ozelliklerine bakildiginda halkin
begenileri yoniinde c¢ekilen filmlerin ¢ogu, toplumsalct ya da ulusalct yapimlar
olmaktan uzakti. Refig’in ortaya koydugu “halk sinemasi”ni dayandirdigi ekonomik
yapt olan “Bono sistemi” ile ilgili, bu fikrin ortaya ¢iktigi donemde birgok elestiri
olmustur. Bu elestirilerden biri de Rekin Teksoy’un Tiirk Sinematek Dernegi’nin yayin
organi olan Yeni Sinema dergisindeki “Bono sistemi” iizerine olan yazisidir. 1968
yilinda yayinlanan bu yazida Teksoy, bono sisteminin, aslinda kapitalist diizenin
unsurlar1 olan, avans, bono, kredi kullanimindan yola ¢ikilarak olusturulan ve filmcilik

alnina 6zgli olmayan bir yap1 oldugunu vurgulamaktadir (Teksoy, 1968, s. 47) .

Refig ve arkadaslar1 Tiirk Sinemasinin ekonomik yapisini tanimlamak i¢in kullandiklar
“Bono sistemi” ve beraberinde gelistirdikleri “halk sinemasi” kavrami ile ilgili yapilan
elestirilerin geneli, bu sistemin halkin begenilerine dayanmasindan dolayi, Tiirk
sinemasinin konu ve oyunculuk anlaminda bir kisir dongii igerisine girerek kendisini
yeterince gelistirmedigi yoOniinde olmustur. Bu baglamda ilerleyen bir sinema
anlayisinin olmayisinin sinemaya ve halka da bir sey kazandirmayacagi, sinemanin
topluma yaklasiminda yeni arayislarin ise sinemanin evrensel dili ile olusturulabilir.
Fakat bu yapilagsmada evrensel dil kullanilirken, Tiirk sinemasmin belli kaliplar1 da

kullanilarak bunlarin ikisi arasinda denge kurulmasi gereklidir (Abisel & Eryilmaz,

2011, s. 25-26).

Metin FErksan, Halit Refig ve Duygu Sagiroglu’nun savlari, Tirk sinemasinda
sermayeden ziyade emegin Onemli oldugudur. Sinema, kapitalist devletlerde
sermayenin, sosyalist iilkelerde devletin héakimiyetinde iken Tiirkiye’nin sinema
sermayesi tamamen emekgilere aittir. Refig’ gore, Ornek alinacak oOgeler, kendi
geleneklerimiz ve tarihimizdedir (Refig, 2013, s. 56). Halit Refig, burada Osmanli
Devleti’nde yer alan ahi teskilatin1 6rnek gostererek, sinemanin da bu tarz bir sermaye
teskilat1 ile mali sikintilarindan kurtulabilecegini savunmustur. Halit Refig’e getirilen
elestirilerden biri, dnce ‘“halk sinemas1” kavramini ortaya atip sonrasinda ‘“ulusal
sinema” egilimine uygun bir sOylemle oOne c¢ikmasidir. Refig bu konuda, ‘“halk
sinemas1” hareketinin, Tiirk sinemasinin genel hatlariyla tanimlamak i¢in kullandiginm
ama “ulusal sinema” diislincesinin bilingli bir egilim oldugunu ifade etmistir (Tiirk,

2001, s. 238). Kendisinin bu anlamda ulusal gercekleri ele alan filmleri bilingli olarak
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meydana getirdigini belirtmistir. Halit Refig bu goriislerden yola ¢ikarak, ‘“halk
sinemas1” kavrami gelistirerek “ulusal sinema” hareketini meydana getirmistir.
Refig’in bu arayisinda yer alan bagka yonetmenler de vardi. Metin Erksan, Duygu
Sagiroglu gibi yonetmenler de bu diislince i¢inde yer aldilar. Ama Yesilcam sinemast
ornekleri disinda “halk sinemas1” iriinleri olarak sayabilecegimiz ornekler yoktur.
Ayrica bu yonetmenler, kisa bir zaman sonra bu diislinceden vazgecerek “ ulusal
sinema” hareketine dahil olmuslardir. ”Ulusal sinema” hareketini, Kemal Tahir’in de
destegini de alarak, Sencer Divitgioglu’nun Osmanli toplum yapisinin * Asya Uretim

Tarzi”na girdigi diislincesine dayandirmaya ¢alismislardir (Coskun E. , 2009, s. 56).
2.4.3. Devrimci Sinema

“Ucglincii sinema” akimi, Fernando Solanas ve Octavio Getino ile baslayan bir sinema
akimi olarak, kapitalizm ve emperyalizme karsi sinemasal bir miicadeleyi savunur.
Hollywood endiistrisine karsit olan bu akim, militan bir sinema yaratarak kitleleri
harekete gegirmeyi amaglar. Ozellikle 1968 6grenci olaylari, Vietnam Savasi, Cezayir
Savas1 ve Giiney Amerika’daki diktatdr rejimler bu akimin ortaya ¢ikis nedenlerini
olusturur. Tiirkiye’de “devrimci sinema” denildiginde ilk akla gelen isim Yilmaz
Giiney’dir. Yilmaz Giiney, 1960’1 yillarin sol havasi igerisinde mubhalif, devrimci ve
toplumsal elestiriler sunan filmler yapti. Giiney, bu yillarda 6zellikle Giliney Amerika

kitasinda ortaya ¢ikan “ii¢lincii sinema” akimindan etkilendi.

“ Ugiincii sinema” akiminin Tiirkiye’deki temsilcisi olarak kabul edilen Yilmaz Giiney,
ilk oOykiilerinde gercgeklikten ziyade diisiincelerini aktarmaya c¢alismis, filmlerinde ise
toplumsal bilinci hedef alarak, gercekeiligi karmasik bir sekilde ele almistir. Umut ve
Duvar filmlerinde toplumun ezilen kesimini ele alirken gercekgiligini somutlastirma
cabasi icine girmistir. Adaletsizlige karsi bir direnis, bireysel cabalardan ziyade
orgiitlenmeyi savunmustur (Koncavar, 2013, s. 38-41). “Devrimci sinema”, toplumsal
olaylara Marksist bakis agisiyla yaklasarak, devrimci Ogelerin halka aktarilmasini
amaglar. Bu hareketin onciisii olan Yilmaz Giiney, Yesilcam filmlerinde oyunculuk ve
yonetmen asistanlif1 gibi goérevlerinden sonra, devrimci filmler ¢cekmeye baslamist.
Liileci (2009, s. 80), “devrimci sinema”nin, Marksist anlayisa gore, kahramanlarin s6z
ve davraniglarini, olaylart degerlendirmelerini tamamen materyalist Ogelere gore

sekillendirildigini savunmaktadir.



107

“Devrimci  sinema” igerisinde “gen¢ sinemacilar” hareketini de ele almak
gerekmektedir. Tiirkiye’de sinemanin gelismesi ve belli bir biling kazanmasini
saglamak icin kurulan Sinematek Dernegi’nin politik durusundaki degisiklikten rahatsiz
olan bir grup geng, 1968 yilinda “Geng Sinema”hareketini kurdular. Geng¢ sinemacilarin
amaci, emekg¢i smiflarin bilinglenmesini, sorunlarmi yansitmayr amaglayan, halka
doniik devrimci bir sinema anlayisini ortaya koymaktir (Coskun E. , 2009, s. 82).
Marksist ideolojiyi topluma benimsetmek ve ezilen smiflarin ¢ikarlarina hizmet etmek
i¢gin sinemanin kullanilmasimi savunan bu grup 1968’de Gen¢ Sinema dergisinin ilk
sayisini ¢ikardilar. Yayimnlanan bildiriye gore; “geng sinema”, var olan sinema diizenine
kars1 ¢ikarak kiiltiiriin ancak devrimci bakis acistyla ele alinabilecegini ve sinemacinin
kendi toplumunun gergekleri ele almasi gerektigini savundu. Bu anlamda klasik
Yesilgam’a kars1 durdular (Koncavar, 2013, s. 42-43). Bu dergi igerisinde bulunan
yazarlar, film elestirilerinde, “derinlemesine elestiri” yontemini kullanarak filmleri
siyasal bir sekilde ele aldilar. Ayrica bu yazarlar daha ¢ok belgeci sinema yapitlarini

incelediler (Biryildiz, 2013, s. 113).
2.4.4. Milli Sinema

“Milli sinema” hareketi, Yiicel Cakmakli’'nin Tiirk sinemasinda manevi degerlerin
yansitilmas1 gerektigi diisiincesi ile meydana geldi. Milli sinema kavrami, Yiicel
Cakmakli tarafindan ortaya atilan, Necip Fazil Kisakiirek, Ahmet Giiner’in kuramsal
temelini olusturduklari, Tiirk sinemasinda manevi degerlerin sunulmasi gerektigini
savunan bir harekettir. Bu hareketin onciisii olan, Yiicel Cakmakli’ya gore, milli kiiltiir
sinema ile anlatilmahdir. Milli kiltlir icerisinde ise toplumun tarihinden getirdigi
yasama ve diislince bigimlerinin yaninda ilim, sanat ve din dgeleri de bulunmalidir. Bu
deger ogeleri, Selguklu ve Osmanli toplumlarinin deger hiikiimleridir. Milli sinemanin
bu deger hiikiimlerini topluma aktarma amacindan bagka yabanc1 kiiltiirlere karst milli
kiiltiirii koruma amaci da vardir. Cakmakli, “milli sinema” hareketinin temeli olarak,
Selguklu ve Osmanli toplumlarinda gériilen Tiirk-Islam kiiltiir 6gelerini gosterirken,
karsisina Batiy1 yerlestirdi. Cakmakli’nin 1970 yilinda yonetmenligini yaptig1 Birlesen
Yollar filmi, “milli sinema” hareketinin ilk 6rnegi olarak kabul edilir (Coskun E. ,
2009, s. 77-78). Bu filmde, farkli kiiltiirde yetisen iki gencin asklari izerinden zengin

bir gevrede, modern dgelerle yetisen Feyza’nin maneviyata doniisii anlatilir. Ozgiig
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(1990, s. 89) “...Birlesen Yollar filminin gercekten "Islamci sinema"nin tanismaya agik

bir denemesidir oldugunu belirtir.

Yiicel Cakmakli (1964, s. 3), 1964 yilinda Tohum dergisinin 11. Sayisinda, “Milli
Sinema Ihtiyac1” baslikli yazisinda, Tiirk sinemasinda, sinemay1 sadece ticari bir alan
olarak goren ve Marksist bir bakis acisiyla toplumsal konulara egilen iki egilim
oldugunu ve bu egilimlerin “milli sinema” suuruna sahip olmadiklarin1 belirtir. Ona
gore, koyliisii ve kentlisiyle maddeden ziyade manevi degerleri {istlin tutan, Miisliiman
Tirk toplumunun inanglari, geleneklerini, milli degerleri ile yogrulmus, Anadolu’nun

gercekligini sunan filmler “milli sinema” 6rnekleri olabilir.

Milli Tirk Talebe Birligi (MTTB) Sinema Kuliibii’niin 10 Mart 1973 yilinda yaptig
“Milli Sinema Agik Oturumu”nda, Yiicel Cakmakli, “milli sinema” kavramini, “milli
kiiltiiriin sinema diliyle anlatimi hareketi” olarak tanimladi (MTTB, 1973, s. 58). Yiicel
Cakmakli, bu hareketin Onciisii ve savunucusu olarak vefat edene kadar, bu diisiincesini
anlatmaya c¢alistigi yapimlar igerisinde bulundu. Cakmakli’nin bu diisiince icerisinde
cektigi; Oglum Osman, Kizim Ayse, Memleketim adli filmlerinde misliiman genglerin
degisimi lizerinde durdu. Cakmakli 1975 yilindan sonra TRT’ye diziler ¢ekmeye
baglamis, 1989 yilinda TRT’nin Avrupa Topluluguna uygun yayin politikasinin
kendisinin goriiglerine aykiri oldugu gerekgesi ile bu kurumdan ayrildi. Cakmakli 1989
yilinda Minyeli Abdullah filmini ¢ekerek tekrar sinemaya doniis yapip, “milli sinema”

hareketinin onciiliiglinli yapmaya devam etti.

Kayal1 (2006, s. 54) milli sinemanin, kiiltiirel olarak tutucu ya da tepkici tavrinin
devletin koruyucu kanatlarinin altinda durgunlasmasina neden oldugunu savunur.
“Milli sinema” hareketi igerisinde bulunan Mesut Ucakan, halk i¢in sanat mi yoksa
sanat icin sanat tartigmalarini degerlendirirken, bir insanin sezgilerini gelistirmesi ve
evrensel bir ritmi yakalamasi ile sanat yapabilecegini, bu sezginin de kiiltiir, alg1 ve
mizagla yogruldugunu belirtmistir (Tosun, 1992, s. 22). Mesut Ugakan son yillarda
yaptig1 aciklamalarda artik kendisini “milli sinema” hareketi igerisinde bulmadigini
sikca ifade etmistir. “Milli sinema” disiince temellerinin giiniimiizde etkinligini
yitirdigini  savunmaktadir. Ucgakan’a gore; Milli kelimesi toplum igindeki

parcalanmalara gore anlam kazanmaktadir. “Milli sinema” ile de geleneksel degerler
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tizerine temellendirilmis irk mantigina uygun filmler kastediliyordu (Tosun, 1992, s. 32-
33).

“Milli sinema” hareketi igerisinde yer alan diger yonetmenlerden Salih Diriklik, Geng¢lik
Kopriisii filmini ve Dokuzuncu Hariciye Kogusu, Danimarkali Gelin, Halinin Oykiisii
gibi televizyon dizilerini ¢ektikten sonra 1996 yilindan itibaren fiilen sinema yagamina
son vermistir. Ismail Giines, Cizme, Giiliin Bittigi Yer, The Imam filmlerini cekmis ve

sinema kariyerine bu yonde devam etmektedir.

“Milli sinema” ve “ulusal sinema” kavramlarinin ayni anlama geldigini savunanlar
olmustur. Bu iki sinema hareketinin Onciileri, benzerliklerini ve farkliliklarini kendi
aralarinda da tartismislardir. Bu tartisma, ozellikle 1973 yilinda Milli Tiirk Talebe
Birligi (MTTB) Sinema Kuliibii’nlin diizenledigi “Milli Sinema Ac¢ik Oturumu’nda
gOriisiilmilis ama bir sonu¢ alimamamistir. Bu oturumda Yiicel Cakmakli, Halit Refig,
Metin Erksan, Halit Refig, Duygu Sagiroglu gibi yonetmenler “milli” ve “ulusal”
kavramlart tizerinde tartigmiglardi. Cakmakli, “milli sinema” ve ‘“ulusal sinema”
farkmin bir tutum farklihg oldugu iizerinde durmustur (MTTB, 1973). Nijat Ozén
(1985, s. 372) ise, bu iki grubun 1971 ara rejiminden sonra iki hareket arasinda bir
uzlast saglamak istedikleri i¢in bir araya geldiklerini ama uzun tartigsmalar sonucunda
bir karara varamasalar da aralarindaki baglari koparmadiklarinin tizerinde durmustur.
Sayman’ gore (1973, s. 13-14), bu iki sinema diisiincesinin mutabakata vardigi sonug,
Tiirkiye’nin tarihsel gelisimin ve ge¢misinin diger {ilkelerden farkli olmasindan dolay:
bagimsiz ve 0zgiin 6zellikleri tagidigi ve bu ylizden yasanilan sorunlarin ¢dziimiinde
farkli kaynaklara yonelmesi gerektigidir. Ayrica Tiirk seyircisi ve sinema iiriinleri
arasinda bir somiirii sistemi olmadigini savunan bu iki grup Yesilgam sinemasinin halk

sinemasi oldugu diisiincesinde birlesmektedirler.

Bu ¢aligmanin temel konusu “ulusal sinema” hareketi oldugundan, bu tema, baska bir
baslik atinda ayrintili olarak ele alindi. Diinyada ortaya ¢ikan sinema akimlarim1 ve bu
akimlarmin Tiirk sinemasindaki etkileri bir énceki kisimlarda anlatildi.  Ozellikle
“toplumsal gercekeilik” hareketinin 1960-65 yillar1 arasinda Tiirk sinemasinda etkili
oldugu iizerinde duruldu. Ilerleyen yillarda yonetmenler ve elestirmenler arasinda ortaya
cikan goriis farkhiliklar1 o6zellikle yonetmenlerin farkli arayislara girmelerine neden

oldu. Halit Refig, bu sinemasal dil arayisinda “ulusal sinema” hareketinin alt yapisin
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hazirladi. Bu sinema hareketinin fikirsel alt yapisinda Kemal Tahir’in etkisi de vardir.
Ulusal degerlerin, gelencklerin sinemada 6n plana g¢ikarilmasi gerektigini, Bati
degerlerinin Tiirk sinemada yeri olmadigmi savunan Refig, bu konuda Marx’m ATUT
diistincesini temel aldi. Bu diisiinceye gore, Osmanli toplumu, Bat1 toplumundan farkli,
smifsiz bir toplum olarak Avrupa ile ayni asamalari yasamadi. Bu disiinceyi
benimseyenler, Dogu- Bati1 toplumlarinda ekonomik yapinin beraberinde sosyal yasam,
iiretim ve iktidar iliskilerinin de farkliliklar1 {izerinde durarak, sinemanin da toplumu
yansitan bir ara¢ olarak farkli olmasi gerektigini savundular. Refig, “ulusal sinema”
hareketinin kendisi i¢in kisisel olarak “ulusal gergeklerimizi anlamada genel, anonim
sinemay1 asan ne yapabilirim” davasi oldugunu ifade eder (Tirk, 2001, s. 239). Bu

gerekcelerden dolayr “ulusal sinema” kavrami ve Tiirk sinemasina etkileri bir alt

baslikta ayrintili olarak ele alindi.
2.5. Ulusal Sinema Hareketinin Ortaya Cikmasim1 Saglayan Nedenler

“Ulusal sinema” kavraminin ana hatlarin1 agiklamadan once “ulus” sozciigiiniin
anlamma bakmak gerekir. Ulus kelimesi; ayni dili, kiiltiirii ve toplumsal normlari
paylasan grup olarak kisaca tanimlanabilir. Ulus kelimesinden tiireyen “ulusguluk”
kavramini, Giddens (2012, s. 1077) su sekilde tanimlamaktadir; “Verili bir ulusal
toplulugun kimligini dile getiren inanglar ve simgeler kiimesi’dir. Diinya’nin genelinde
sinema alanindaki ulusal sinema akimlarina baktigimizda iki tanim yapabiliriz; birincisi,
“ulusal sinema” akimlari, Hollywood karsiti bir yapi igerisinde “yiiksek kiiltiir”
olgusuyla birlikte var olmustur. Baska bir ulusal sinema tanimi ise, Ugiincii diinya ve
cevre iilkelerdeki ulusal bagimsizlik olgusundan hareketle ortaya ¢ikan akimlardir. Bu
anlamda “ulusal sinema” anlayisi hem yiiksek kiiltirden hem de ulusal bagimsizlik
ilkelerinden hareketle halkla ve popiiler kiiltiirle baglantilidir (Behgetogullari, 2002, s.
67).

Sinemasal acisindan bakildiginda bagimsizlik nosyonu ulusal sinema kavraminin
dogmasina neden olan, Hollywood sinemasina karst bir direnis olarak tanimlanabilir.
Higson, The Concept of National Cinema adli yapitinda, ulusal sinema kavraminin
cesitli sekillerde tanimlanabilecegini belirterek dort yaklasim {izerinde durmaktadir.
Bunlardan birincisi; ekonomik bir yaklagimla, ulusal sinema ve yerli film enddistrisi ile

kavramsal bir bag kurularak, bu filmlerin kimler tarafindan yapildigi ve bu yapilar
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kontrol edenlerin kim oldugu sorularidir. Ikincisi; metinsel tabanli bir yaklasimla,
filmlerin ne hakkinda oldugu, ortak bir diinya goriisii mii paylasip paylasmadiklari,
ulusal karakterlerin nasil sunuldugu sorularinin cevaplarm igerir. Ugiinciisii; ulusal
sinemaya dayali yaklasim olarak, burada Onemli olan, seyircilerin hangi iilke
sinemalarimi izledikleridir. Bu durum kiiltiirel emperyalizm konusundaki endiseleri
icermektedir. Dordiinciisii; ulusal sinemay bir sanat sinemasi, kiiltiirel olarak degerli bir
sinema olarak ulusal sinemay1 bir Kkiiltiire indirmenin elestirilmesine dayali bir
yaklasimla ulusal sinemanin neye dikkat etmesi gerektigini tanimlamaktan ziyade

tamamlayici bir bigime agiklanmasidir (Higson, 2002, s. 53).

“Ulusal sinema”, ulus mitinin yeniden iiretilmesi ve mesru bir zeminde ulus- egemen
devlet ideolojisi igerisinde ele alinmasidir. Boylece “ulusal sinema” devlet ideolojisinin
sinema alaninda yayilmasini destekleyen bir arag konumundadir (Suner, 2006, s. 38).
Suner’in bu ifadesi genel bir tanim olarak sinemanin ideolojik yoniinii ortaya kayarken,
Tiirkiye’deki “ulusal sinema” hareketi, devletin maddi yardimi1 olmadig1 i¢in bazi
hususlarda bu genel ifadeden farkli bir yerde konumlandirilabilir. Tiirkiye’deki “ulusal
sinema” sinema hareketi, ulusal, milli degerlerin 6n plana ¢iktig1, yerellik ve toplumun

geleneksel degerlerin evrensel degerlerin karsina konulmasi olarak agiklanabilir.

“Ulusal sinema” hareketinin 6nciiliiglinii yapan Halit Refig, kendisi de benzer fikirlere
sahip oldugu i¢in Kemal Tahir’in, Tirk toplumu ile ilgili toplumsal ve tarihsel
fikirlerinden etkilenmistir. Kemal Tahir ve “ulusal sinema” hareketini destekleyenler,
tretim tarzindan dolayr Osmanli toplumunda sinif olmadigini, bu yilizden de Bati
sanatlarindan farkli bir sanat anlayis1 olmasi gerektigini savundular. Ayrica bu anlayisi
savunanlar, Osmanli Devleti’'nde smf kavrami olmadigi i¢in kamusal bilincin
gelistigini ve bu anlamda bir sanat anlayisinin olustuguna inandilar. Tiirk sinemasinin
da ulusal olabilmesi i¢in bu kamusal bilingten hareket etmesi gerekmektedir (Coskun E.
, 2009, s. 57-58). Kamusal biling ifadesi, toplumun bireyci yapisindan ziyade toplumcu
bir yapisina isaret etmektedir. Bu kamusal ve toplumsal biling baglaminda, “ulusal
sinema” hareketi icerisinde olan yonetmenler, bireysel sinema caligsmalarindan ziyade
ortak bir sinema dili olusturmaya ¢alismislardir. Bu ortak sinema bilincinin olusmasinda
Kemal Tahir’in etkisi ile sosyal, ekonomik ve tarihsel alanlar 6n plana ¢ikmistir. ATUT
tartismalarinin basladig1 yillarda, Kemal Tahir’in Devlet Ana kitabim1 yazmistir. Bu
baglamda hem ATUT hem de Kemal Tahir’in Devlet Ana eseri, Refig’in “ulusal



112

sinema” disiincesini olustururken yararlandigi kaynaklardan biri olmustur. Refig’in
sinema ile halk toplum ger¢egini tamamlayan “devlet” fikrinin olusmasinda da Kemal
Tahir’in etkisi vardir (Tiirk, 2003, s. 8). 1999 yilinda donemin Basbakan1 Biilent Ecevit,
Osmanli Devleti’nin kurulusunun 700. yildoniimii i¢in Devlet Ana eserinin filme
alinmasi i¢gin Refig’e resmi bir teklif yapmustir (Hristidis, 2007, s. 348) Ama ¢ikan bazi

sorunlar yiiziinden film ¢ekilememistir.

Kemal Tahir’in sinema ile iliskisi 1960’larda “Murat Askin” takma adiyla Atif
Yilmaz’in yonettigi bazi filmlerin senaryolarin1 yazarak bagladi. Kemal Tahir’in o
donemlerde sinema camiasi iizerindeki etkisi yadsinamayacak kadar biiyiiktiir. Kemal
Tahir, bagta Halit Refig, Metin Erksan, Liitfi Akad, Atif Yilmaz, Ayse Sasa gibi sinema
ile ilgilenen birgok kisiyi gerek fikirleri gerekse de eserleri ile etkiledi. Tahir’in fikirleri
sadece “ulusal sinema” hareketini degil, dénemin sinemasal diger olaylarin1 da
etkilemistir. 1960’11 yillarda Tiirk sinemasina yerel ve milli bir kimlik kazandirmak
isteyen Metin Erksan, Halit Refig, Atf Yilmaz ve Liitfi Akad gibi ydnetmenler,
Tahir’in gériislerinden yola giktilar. Ozellikle Tahir’in Dogu ve Bati toplumsal yapilari
ile ilgili goriislerini 6nemsediler. Halit Refig, Kemal Tahir igin iki Bati anlayisini
bulundugunu ifade eder. Bu Bati anlayislardan birincisi, emperyalist, ikincisi ise
sosyalist Bat1 idi. Tahir, emperyalist Bati’ya kars1 sosyalist Bati ile birlikte miicadele
edilebilecegini savunuyordu. Ama Tahir, 1960’lara gelindiginde aslinda sosyalist
Bati’nin da emperyalist Bat1 ile birlikte digar1 kars1 tek Bati oldugunu idrak etmisti
(Turk, 2001, s. 128).

Ayse Sasa (2010, s. 58), Kemal Tahir’i erisilmez yapan seyin adabinin yaninda Dogu-
Bati celiskisi ve Bat1 yasalarinin Dogu iistiindeki negatif etkisi konusundaki tespitleri
oldugunu savunur.  Halit Refig (2009, s. 29), kendisinin ulusal gerceklerle
ilgilenmesinin biling yoluyla bu gercekleri anlamaya calisarak gelistigini belirmistir. O.
Litfi Akad da, May dergisine verdigi bir roportajinda, Kemal Tahir ve Sencer
Divitgioglu’nun c¢aligmalarinin Tiirk sinemacilarin bilinglenmesinde etkisi oldugunu ve
kendisinin milli kiiltiir igeriginden filmler yapmak istedigini de ifade etmistir

(Akad’dan, akt., Refig, 2013, s. 111).

1960’11 yillarda Tiirkiye’de ortaya ¢ikan yeni siyasal, toplumsal ve ekonomik degisimler

sinemaya da bakisi degistirmis, sinemanin bir sanat olmasmin disinda aktarim ve
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etkileme giicii de fark edilmeye baslanmisti. Bu baglamda, sinema ile ilgili farkli
sOylemler, sinema yonetmenlerini de donemin aydinlari arasinda kabul edilmesini
saglamisti. Bunun nedeni, donemin toplumsal, siyasal ve ekonomik degisimleri
konusunda yonetmenlerin 6n plana ¢ikan diisiinceleridir. Yon Dergisi’nin 20 Aralik
1961 yilinda c¢ikan ilk sayisinda donemin aydinlari ve ydnetmenlerinin ortak
imzaladiklar1 bir bildiri yayinlanmais, bildiride; toplumsal sorunlarin ¢oziimiinde gerekli
tartismalarin yapilmak istendigi giris kisminda belirtilmistir. Dort ana bagliktan olusan

bildiri de her baglikta durum tespitleri ve ¢6ziim Onerileri sunulmustur;

Bu bildiride; 1. Ana baslikta; Atatiirk devrimlerinin amaci olan Batililasmanin iktisadi
anlamda gerceklesebilecegini, ekonomik gelisme ile birlikte, kent- kirsal ayriminin
kalkacagini ve sosyal adaletin saglanabilecegi, 2. Ana baslikta; Tiirk toplumunun her
kesiminden aydin kimselerin iilke kalkinmasi icin fikir birligine varmasi gerektigi, 3.
Ana baglikta; iktisadi sistemin gelismesi i¢in 6zel ve devlet sermayesini kapsayan karma
bir ekonomik modelin benimsenebilecegi, 4. Ana baslikta, yeni devlet¢i sistemin
yukarida belirtilen unsurlarin gerceklesmesi i¢cin suurlu bir devlet miidahalesi ile
olusabilecegini savunulmustur ° Bu bildiri dénemin sartlar1 igerisinde toplumun
ilerlemesini saglamakla yetkili, farkli goriislerden aydin kesimin goriislerinin ortaya
konulmas1 agisindan 6nemlidir. Bu bildiride imzasi bulunan Refig, Tirk sinemasinin
halktan destek goren ve halka dayanan bir sinema oldugunu ve bu yilizden de en kotii
filmlerde bile devletin ana diislincesi ve davranisi filmlere yansittigini savunmustur.
Filmlerin gorevi, Tiirk orf ve adetlerinin bilingli olarak sunulmasi, Tiirk diisliniiriiniin
gorevinin ise devleti yikilmaktan, toplumu dagilmaktan ali koyacak fikirlerin One

cikarilmasi gerektigini ifade etmistir (Refig, 2013, s. 139).

1960’1 yillarda Tirk sinemasi alaninda yasanan Dogu- Bati ikilemi farkli diislince
egilimlerinde kendisini gostermeye bagsladi. Halit Refig, bu farklilik i¢inde Tiirk
sinemasinin ulusal, Tiirk diisiincesi ile yapilandirilmasi gerektigini su sekilde ifade

etmektedir (2013, s. 96);

Ulusal Tiirk sinemasi, bu tarihsel ¢abada ulusal Tiirk diigiincesi ve sanatlarinin bir pargasi
olarak iizerine diigeni yapmakla yiikiimlidiir. Ulusal akimlar Tirk diislince ve
sanatlarinda ne kadar gelisip giiclenirse Tiirk sinemasini da bu yolda o kadar olumlu bir
bicimde etkileyip besler. Tiirkiye’nin bugiinkii tarihsel kosullarinda, ulusal sanatlarin
gerekliligi konusunda Tiirk sinemacilarmin bilinglenenleri, 6biir sanat kollarinda ve

®  Y&n Dergisi, 1. Sayi, 20 Aralik 1961, s. 12.
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diisiince akimlarindan yardim gorsiinler veya gérmesinler, “cagdas”, “yeni”, “6zgiir” gibi
yaftalar altinda siiper devletlerin sizma ve yayilma stratejisi olan “evrensel sanat”
akimlarina yetenekleri ve olanaklar1 oraninca karsit koyan “ulusal Tiirk sinemas1” igin
caligacaklardir.

Refig, “ulusal Tiirk sinemasi”ni tanimlarken tarihsel perspektif ve Tiirk sanatlarini
referans alinmasi tizerinde durmustur. Bu olgularin gili¢lendirilmesinin Tiirk sinemasini
da olumlu etkileyecegini ve bunun bir direnis ortaya ¢ikarabilecegini savunmaktadir.
“Ulusal sinema” hareketi, farkli yonleriyle de olsa “toplumsal gerceke¢i” sinema hareketi
Olctistinde, ozellikle de 1970’lerden sonra Tiirk sinemasinmi etkilemisti (Kayali, 2006, s.
157). Ulusal sinema dilinin olusmasinda “toplumsal gercek¢ilik” hareketinin etkisinin
yaninda 1950°1i yillarda romanda ve beraberinde de sinemada one ¢ikan “Koyciiliik”
olgusunun da etkisi biiyiiktiir. Halit Refig, “toplumsal gercekeilik” kavraminin genel
bir ifade oldugunu savunarak, her toplumun ayni genel ve sosyal ozelliklere sahip
olmadigini bu yiizden de “ulusal gercekgilik™ fikrini kabul ettigi ifade etmistir (Tiirk,
2001, s. 238). Genel baglamda, toplumsal sorularmm ulusal bilingle ele alinmasi
gerektigini savunan Refig, daha minimal bir g¢erceve cizerek, toplumun kiiltliriinii,
tarthsel yapisini, geleneklerini, yasatisini, inanclarinin da ele alinmasi gerektigini
savunmugstur. Refig, ulusal sinemanin halkin degerlerine karsi ¢ikmadan, iginde
bulunulan durum hakkinda bilinglendirme, bilgilendirme yapmas: iddias1 oldugunu
belirtmistir (Hristidis, 2007, s. 185). Refig, ulusallik ve gergeklik kavramlarinin birlikte
kullanilmasinin ulusal bir bilincin sonucu olduguna inanmistir. Bu iki kavramin birlikte
kullanim1 sayesinde Tiirk toplumunun gergeklerinin ortaya konulmasini gerektigini
savunmustur. Refig “halk sinemas1” kavraminin anonim degerlerin sinemas: oldugunu
ama “ ulusal sinema”nin ise ulusal gergeklere dayandigimi ve ulusallik kavraminin

toplumsal iligkiler igerisinde anlam kazandiginin iizerinde durmustur. (Ttrk, 2001, s.

258).

Refig, “ulusal sinema” kavramini, “halk Sinemasi” kavraminin yanligliklarindan yola
cikilarak temellendirilmeye calismistir. Bu Bati hayranligina tepkinin kaynagi, Tiirk
temasa sanatlaridir. Bu sanatlar Batidaki bireyci anlayisinin tersine kamu bilinci tasir.
Bu durum feodaliteye ait olan 6zel miilkiyet kavramini da Osmanli Devleti’ndeki
smifsiz toplum yapisindan ayirir. Sencer Divitgioglu'nun, Marx’in goriislerinden
hareketle ortaya attifi  “ATUT”, “ulusal sinema” kavramma kuramsal bir dayanak

saglamak i¢in kullanild1 (Coskun E. , 2009, s. 59). Halit Refig, ulusal sanatlarin, siiper



115

devletlerin emperyalist politikalaria karsin ulusal bagimsizligin saglanmasi amaciyla
ortaya ¢ikan bir baskaldir1 ve direnme bi¢imi oldugunu savunmustur(Refig, 2013, s. 94).
Refig’in burada bahsettigi ulusal sinemanin emperyalist politikalara kars1 bir direnis
icermesi gorlisiinli; Higson da savunarak, bu durumun kiiltiir, sanat, ulusal kimlik,
ulusluluk kavramlarinin Hollywood’un eglence islevine karsi bir hareket olarak, ¢esitli
ulusal ekonomik yapilarin desteklenmesi ve korunmasini hakli ¢ikarmak ig¢in

kullanildiginu ileri stirmiistiir (Higson, 2002, s. 59).

1964 yilinda Metin Erksan’in Berlin Film Festivalinde Susuz Yaz filmi ile 6diil almas1
ile Tirk sinemas: devlet tarafindan ele alinmak istenmis ve bunun igin ayni yil bir
“sinema suras1” toplanmistir. Bu “sinema surasi’nda, sinemacilar ve aydinlar arasinda
¢ikan tartigsmalar yiizlinden toplantinin basinda bir grup sinemaci toplantiy1 terk etmisti.
Bu sinemacilarin iginde Halit Refig de vardi (2003, s. 6). Bu “sinema surasi”’ndan sonra,
Refig’in “ulusal sinema” kavrami igerisinde degindigi devlet destegi ancak 1970li
yillarda Refig’in TRT i¢in ¢ektigi Ask- 1 Memnu dizisi ile gergeklesirken, Yorgun
Savas¢r filminin yakilmasi ile son bulmustur. Refig’in TRT’ye hazirladigt Ask-1
Memnu onun “ulusal sinema” hareketi gorlislerine uygun bir siiregte gerceklesmis,
devlet sinemaya destek vermistir. Ama aym siirec Yorgun Savas¢r igin

ger¢eklesmemistir.

Halit Refig’in Tirk sinemasinin emperyalist politikalara karsi bir direnis olmasi ile
diisiincelerine, Ayse Sasa da donemin sinema kritigini yaptig1 su ifadeleri ile
desteklemistir. Ayse Sasa (2010, s. 36-37), 1950°1i yillarda Tirk filmlerinin kiigiik
burjuva kokenli birka¢ hevesli sinemacinin ¢abasiyla anonim bir 6zellikle ¢ekildigini
ancak 1970’li yillara gelindiginde ise yeni donemin burjuva kdkenli sinemacilarinin,
Bati sinemasini referans alarak entelektiiel sinema yapmak adina taklit ve 6zentiyle
yaptiklar1 filmlerle basarisiz olduklarini savunmustu. Refig’in Tiirk sinemasini bir
direnis sinemasi olarak tanimlamasi, Bati1 tarz1 filmlere karsi bir tavirdir. Bu direnis,
Yesilcam sinemasi olarak adlandirilan kavram igerisinde yer bulmustur. Kayali’da bu
iki unsurun birlikteligini su sekilde ifade etmektedir; “ulusal sinema” diisiincesinin
savunulmasi beraberinde Yesilcam sinemasinin da savunulmasini getirmisti (Kayali,
2006, s. 155). “Ulusal sinema” hareketinin 1960’lardan sonra ortaya ¢ikmasina ve
kuramsal bir temel olusturulmak istenilmesini iki nedene baglayabiliriz. Daldal (2005, s.

125), bu iki nedeni su sekilde ele almaktadir;
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a) 1965 sonrasinda, sinemacilarin karsilagtiklart biiyiik politik ve ekonomik zorluklar

karsisinda, “aydin” kimliklerini zedelemeden sektdrel dayatmalara adapte olma arzusu,

b) solcu sinema elestirmenleri ve sinematek c¢evresiyle yasanan biiyiikk c¢atigmalarin

ardindan, yonetmenlerin saga kaymasi.
Halit Refig, Sinematek Dernegini; Tirkiye’de ger¢ek siniflar arasi toplumsal
catisamadan ziyade Dogu- Bati c¢atigmasina dayandigi iddiasiyla elestiritken bu
elestiriye dayanak olarak da Sinematek Dernegi’nin iyelerinin Bati hayrani olan
kisilerden meydana gelmesini gostermistir (Refig, 2013, s. 52). Halit Refig ve
arkadaslarinin, 1966 yilinda, Sinematek Dernegi tarafindan diizenlenen “Tiirkiye’nin
toplumsal yapisiyla sinemanin iligkileri” konulu toplantiy1, kendilerine ve Tirk
sinemasina hakaret edildigi gerekgesiyle terk etmelerinin ardindan ulusalcilar ve
sinematekgiler kutuplagsmasi meydana gelmistir (Tirk, 2003, s. 7). “Ulusal sinema”
konusundaki diisiinsel siirecin bir baska boyutu ise Yesilcam sinemasinin
olumlanmasidir.  Refig, sermaye ya da devlet desteginden yoksun olan halk
sinemasinin, Yesilgam filmlerinin olumlanmasi olarak ifade etmistir (Kayali, 2006, s.

155).

Halit Refig, ulusal sinemanin ancak devletin film yapmas: ile degil devletin katki
saglamasiyla gerceklesecegini savunarak, ulusallik anlayiginin  devlet- halk
birlikteliginden saglanabileceginin {izerinde durmustur. Halit Refig ve diger
yonetmenler, kendi ideolojilerinden taviz vermeden “ulusal sinema” kavramini, 1966-
1970 yillarindan itibaren bilingli olarak kullanmiglardir. Metin Erksan, Halit Refig gibi
yonetmenlerin yani sira bu diisiinceye, Tirk Film Arsivi gibi kurumlar tarafindan da
destek verilmistir. Halit Refig’e goére (2013, s. 93), “ulusal sinema” hem “halk
sinemasi”na hem de Bati hayrani sinemaya bir tepkidir. Ciinkii, “ulusal sinema”nin
gelismesi, halk destek vermezse bile devletin destegine bagli olmalidir. “Halk sinemas1”
hareketini ortaya koyan Halit Refig’in bu sdyleminin temelinde, sinemanin halkin
sagladig1 finansa dayanmasi yiiziinden yildiz olgusunun 6n plana ¢ikmasini elestirmesi
yatmaktadir. Yildiz olgusunun filmlerde 6ne ¢ikmasi, hikayelerde ve anlatimda bir
kaliplagmaya neden olmus, ulusal 6gelerin kullanimi ikinci plana itmistir. Refig (2009,
s. 30), Sinematek Dernegi’nin kurulmasindan sonra kendisi ile birlikte Omer Liitfi
Akad, Osman Seden, Metin Erksan ve Atif Yilmaz, Sinematek Dernegi ile bir
isbirligine girmeyeceklerine dair ortak bir bildiri yayinlamalar1 ile kendini daha agik

gostermistir.
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Halit Refig, toplumsal gergekgilikten ulusal sinemaya gegisini, tiim toplumlar1 kapsayan
tek bir evrim ya da yap1 olmadigini, Tirkiye’nin de kendine has 6zellikleri bulunduguna
inandig1 icin boyle bir gecis yaptigmi belirterek, kendi toplumumuzun gergeklerine
O0zgli filmler yapilmast halinde bu durumu g6z Oniine alimmasi gerektigini
savunmustur(Tirk, 2001, s. 226). Halit Refig “toplumsal gercek¢i” hareketinin
basarisizliginin sinifsal sebebinin, sehirlerde yasayan Bati etkisindeki ziimrenin
sinemada burjuva sanati yapmayir deneyen sinemacilardan ziyade Bati burjuva
sanatlarini tercih etmelerinden kaynaklandigini belirtmistir (Refig, 2013, s. 55). Halit
Refig, Ant dergisinin 1968 yilinda ¢ikan ve 80. sayisinda Atilla Gokborii’niin “ulusal
Sinema” ile ilgili hazirladigi yaz1 dizisinde, “ulusal Tirk sinemasindan ne
anliyorsunuz?” sorusuna su sekilde cevap vermistir;

... Turkiye’nin bugiinkii10 tarihsel kosullar i¢inde, ulusal diisiince ve sanat akimlarina

sartlmamiz tek var olma yolumuzdur... Ulusal Tiirk sinemasi bu tarihsel cabada ulusal

Tirk diistincesi ve sanatlarinin bir parcasi olarak {izerine diiseni yapmakla yilikiimliidiir.

Ulusal akimlar Tiirk diigiince ve sanatlarinda ne kadar geligip gii¢lenirse Tiirk sinemasin1 da
bu yolda o kadar ¢ok olumlu bir bigimde etkileyip besler (1968, s. 15).

Halit Refig, bu soruya verdigi cevapta, ulusal sinemanin Tiirk toplumunun diisiincel ve
tarihsel unsurlarini yansitmada onemli bir islevi oldugunu ve Tiirk sinemasinin bu

unsurlar1 kullanarak giiclenebileceginin altini ¢izmistir.

Halit Refig, toplumsal gergekleri yansitirken, toplumsal gergekler igerisinde sif
catismalarinin olmadigin fark ettigini ifade eder (Tiirk, 2001, s. 120). Refig, bu noktada
ATUT kavramina isaret ederek, Dogu- Bat1 toplumlar1 arasindaki iiretim iliskilerinin
farkliligim1 ve bu yiizden Tirk toplumu gibi Dogu toplumlarinda siif kavraminin
olmadigint savunmustur. Bu goriise gore, smf kavraminin olmamasi da beraberinde
sinifsal ¢atisma kavramini da ortadan kaldirir. Kemal Tahir, Tiirk toplumundaki sinif
kavramini, Devlet Ana adli romaninda tartismistir. O donem igin bu roman ses getirmis,

Osmanli toplumsal yapis1 hakkinda tartigmalara zemin hazirlamigtir.

Refig (2000, s. 34)’e gore, Kemal Tahir’in Devlet Ana kitabu, ilk defa Tiirk toplumunda
devletin siniflar iistii koruyucu 6zelligi ortaya koymasi ve Tiirkiye’de siniflar ¢atismasi
Dogu- Bati1 catismast oldugunu ortaya koymasi agisindan Onemli bir yere sahip

oldugunu savunmustur. Halit Refig, Kemal Tahir’den etkilenmesinin gerekgesini,

Y Yazarm kullandig: ifadeler degistirilmeden alnti yapilmistir. Yazar “bugiinkii” ifadesini bu yazi
dizisinin yayinlandig1 dénem olan 1960’11 yillar1 tanimlamak i¢in kullanmaktadir.
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gerceklere yaklagsma tislubundan dolayr oldugunu belirtmistir. Bir fikir adami olarak
Tahir’in en bliyiik 6zelliginin, tarih- giincel, millet- devlet, halk- aydin, iman- bilgi,
Islam- laiklik gibi karsit gibi goriinen kavramlar1 birbirinin zitt1 olarak gdsteren
diisiincelere karsi ¢ikmasinin da kendisini etkiledigini ifade etmistir (Refig, 2009, s.
269).

Bat1 tarz1 bir sinema anlayisi ile hareket eden 0 donemin bazi1 aydinlar1 Tiirk sinemasini
kiiciimsiiyorlardi. Kemal Tahir, bu diismanca tavr1 “ bu bizdeki Batililasmanin bir
fiyaskosudur” olarak ifade etmekteydi (Refig, 2000, s. 31). Kemal Tahir ise eserlerinde
ve soylemlerinde Batinin karsisinda Dogu kiiltiiriinii ve toplum yapisini savunmustur.
Mehmet Oztiirk’e (2015, s. 185) gore, “Dogu Gelenegi’nin edebi sinemasimin yerel
ogelerle bezenmesine ragmen ideolojik degil, tersine yerel ve ulusal olgular toplumu
ifade etmek icin kullanilmistir. Bu konuya 6rnek olarak Kemal Tahir’in edebiyat ve
tarih anlayis1 verilebilir. Kemal Tahir, Osmanli ve Tiirk tarihine bakisini
sekillendirmesinde 1960’larda giindeme diisen ATUT kavraminin etkisi yadsinamaz.
Tahir’in Osmanl ile ilgili diisiinceleri bu donemden sonra degismis, eserlerine de
yansimigtir. Halit Refig, bu degisimin 1966 yilinda meydana geldigini ve aslinda ATUT
meselesinin devletin yapisi, devlet meselesi konularinda onun i¢in etkili oldugunu ifade

etmistir (Turk, 2001, s. 195).

ATUT meselesinin ortaya c¢ikmasi, Atilla Tokatli’nin Maurice Godelier’in Asya Tipi
Uretim Tarzi kitabim1 Tiirk¢eye cevirmesi ile basladi. Sonrasinda Sencer Divirgioglu,
Osmanli Toplumu ve Asya Uretim Tarzi, Selahattin Hilav Diyalektik Diisiincenin Tarihi
adli yapitlarin1 yayinladilar. Bu eserlerin temel dayanagi ise Karl Marx ve Friedrich
Engels’in Kapitalizm Oncesi Ekonomi Bicimleri adiyla Tiirkgeye cevrilen eseriydi
(Refig, 2000, s. 33-34). Bu kitaplardan etkilenen Kemal Tahir, kendisini bu konuyu
isleyen yazilar ve romanlar yazmaya adamistir. Tahir, bu yapitlariyla sadece edebiyat
diinyasin1 degil sinema ve sanat ¢evresini de etkilemistir. Tahir’in diisiince diinyasinin
“ulusal sinema” hareketine etkisi ¢alisma boyunca vurgulanmistir. Metin Erksan’in “
Kemal Tahir’in romanlar1 disinda romanlar kese kagidi bile olmaz” diislincesi bu
donemde “ulusal Sinema” diislincesinin Erksan tarafindan siddetle savunuldugunu
gostermesi agisindan dnemlidir (Kayali, 2006, s. 96). Omer Liitfi Akad, Kemal Tahir’in
diisiincelerini acgik ve net bir sekilde ifade edecek zamani olmadigini bu yiizden de bazi

cevrelerce elestirildigini savunarak bu yiizden Kemal Tahir’in ¢ok tehlikeli bir yerde


https://www.deryayinevi.com.tr/friedrich-engels
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bulundugunu belirtmistir (Kayali, 2006, s. 124). Refig ise Kemal Tahir’in farkli
Ozellikleri ile pargalanmaya caligilan Tirk toplumunun biitiinliiglinii saglamak isteyen

kolektif vicdanin temsilcisi oldugunu savunmustur(Refig, 2000, s. 17).

Ayse Sasa, Rus sinemasi i¢in Dostoyevski’nin potansiyelinin Tiirk sinemasi i¢in, Kemal
Tahir de bulundugunu savunarak, Tahir’in birikiminin Tirk sinemasindaki onemine
vurgu yapmaktadir (Sasa, 2010, s. 29). Ayse Sasa, anilarinda, “ulusal sinema”
kavramimin dogusunu, Kemal Tahir’in Osmanli tarihinden hareketle Tiirk insaninin
psikolojisini anlamaya calismasi ve sanatin geleneksiz yapilmayacag iizerine ortaya
ciktigini ifade etmistir. Ayrica bu anilarinda Sasa, bu kavrami olusturan Kemal Tahir’i
Islam dinine yeterince yer vermedigi konusunda elestirmektedir (Sasa, 2014, s. 100).
Halit Refig, “ulusal sinema” kavrami igerisinde din konusuna deginerek, Anadolu’da bir
Tiirk kimliginin olugmasinda din unsurunun biiyiik bir katkist oldugunu belirtir. Bu
yiizden ulusal gergekler, birlestirici bir unsur olarak din 6gesini de ortaya cikardiginin
savunmustur (Tirk, 2001, s. 248-249). “Ulusal sinema” akim ve hareket tartismalari
icerisinde Alim Serif Onaran, “ulusal sinema” kavramini akim olarak nitelendirmistir.
Onaran’ a gore (1994, s. 198-199); “ulusal sinema” akimi, Tirkiye’nin bin yillik
geemisine ait degerlerini, Selguklu Devleti igerisinde gelisen Tirk kiiltiiriinliin sinema
ile yasatilmasini ve Tiirk insaninin kendine 6zgli degerleri, gelenekleri, dili ve kiiltiirii

ile canlandirilmasi gerektigini savunmustur.

“ Ulusal sinema” hareketi 6nce kuramsal olarak yapilandirilmaya ¢abalart ile birlikte, bu
hareketin ¢ikis noktalari, savundugu ilkeler tanimlanmaya caligildi. Daha sonra bu
hareket icerisinde yer alan yonetmenler, bu ilkeleri g6z Oniine alarak filmlerinde bu
ogeleri kullandilar. Halit Refig, kendi yaptigi filmler arasinda “ulusal sinema”
diigiincesine en yakin buldugu filmlerin Haremde Dért Kadin (1965) ve Bir Tiirke
Goniil Verdim (1969) oldugunu soyler. Bunlardan baska Fatma Baci filmi de “ulusal
sinema” Ornegi sayilmaktadir. Metin Erksan’in,“Sevmek Zamani (1966) ve Kuyu
(1969); Duygu Sagiroglu’nun Bitmeyen Yol (1965), Ben Oldiikce Yasarim, Vatan ve
Namik Kemal; Atif Yilmaz’in Yedi Kocali Hiirmiiz, Kozanoglu, Kéroglu, Liitfi Akad ’in
Kizilirmak- Karakoyun (1967), Irmak (1972), Gék¢e Cigek (1973) gibi filmleri “ulusal

sinema” hareketi i¢erisinde yer alan filmler olarak gosterilir (Coskun E. , 2009, s. 62).
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Halit Refig’in “ulusal sinema” egilimi, senaryosunu Kemal Tahir ile birlikte yazdigi
Haremde Dort Kadin filmiyle baslamis, sonrasinda Refig, bu diisiinceyi teorik bir
temele oturtmaya c¢alismustir (Kayali, 2006, s. 153), Haremde Dért Kadin filmini
¢ekmeden Once, Bat1 ile ilgili ¢eliskili diisiincelerinin Kemal Tabhir ile birlikte kendisini
tarihe yonlendirdigi ifade etmistir (Refig, 2000, s. 31). Kayali (2015, s. 13), Kemal
Tahir i¢in “ ... Haremde Dort Kadin, Devlet Ana’ya giden bir ara yol" oldugunu ifade
etmistir. Ozdn’e gére (1985, s. 366) Haremde Dért Kadin filmi, Osmanli Devleti’nin
son doneminde bir pasanin konaginda gegen olaylari ve donemin Ozgiirliik savasini
anlatirken bir ¢ag filmi 6zelliklerini gOstermis ve sanat yoniiniin kuvvetli olmasina
ragmen ticari anlamda basar1 saglayamamistir. Halit Refig’in “ulusal sinema”,
goriisiiniin kuramsal bir 6rnegi olarak gosterilen, 1969 yapimi Bir Tiirke Goniil Verdim
filminde, Dogu- Bati karsitlig1 iizerinden bir senteze ulasmak icin yabanci bir kadinin
karsisinda Tiirk koyliisliniin karsilastirilmast ve istiin 6zelliklerinin 6ne ¢ikarilmasi ile
Refig savlarin1 kanitlamaya calismistir (Glichan, 1992, s. 87). Halit Refig, filmlerinde
ve yazilarinda Dogu’nun geleneksel degerlerinin sinema ile anlatilabilecegini ve Tiirk

sinemasinin bu sekilde gelisebileceginin iizerinde durmustur. “ulusal sinema” kavrami

da bu gortislerden hareketle ortaya ¢ikmistir. Hilmi Maktav’ a (2013, s. 136) gore;

Tirk sinemasinin ‘geleneksel kiiltiir kaynaklari’ndan yararlanmasi meselesi, 6zellikle
Ulusal Sinemacilar’dan sonra bir donem g¢ok konusulan bir mevzu olmus, kendisini
Bati'nin ve modernist yaklasimlarin karsisinda tanimlayan yonetmenler sinemalarini
‘milli” veya ‘halk sanati’ olarak goérdiikleri sanatlarla iliskilendirmek istemiglerdir.

“Ulusal sinema” hareketinin Onciisii olan Halit Refig, kendisini ulusalci olarak
tanimlarken, sinema alaninda ulusallik kavramini 1967-68 yillar1 arasinda kullanmaya
basladigint ve Bir Tiirke Goniil Verdim filminin bu konuda bilingli yapilan bir ¢alisma
oldugunu ifade etmistir (Tiirk, 2001, s. 226). Tiirk sinemasinda ulusal sinemay1 sematik
olarak en iyi temsil eden filmler, Halit Refig’in Bir Tiirke Géniil Verdim(1969) ve
Fatma Bact (1972) olarak kabul edilmektedir. Ulusal sinemanin kiiltiirel yoniiniin
disinda sosyal ve ekonomik yonleri ise Kizilirmak- Karakoyun (1967) ve Hudutlarin
Kanunu (1966) filmlerinde temeli atilmistir (Kayali, 2006, s. 28).

“Ulusal sinema” hareketi icerinde yer alan diger bir yonetmen Metin Erksan’dir.
Erksan, Tiirk toplumunu dini, siyasi, ekonomik ve sosyal 6zelliklerin olusturdugunu ve
bu 6zelliklerinin bilinerek Tiirk insaninin taninabilecegini savunmustur. Bunun sonucu

olarak ulusal sinemaya ulasilabilecegini, 6zellikle de smifsiz bir toplum meselesine
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deginilmesi gerektigini ifade etmistir. Ona gore sinifli toplumla ilgili hikayelerin Tiirk
toplumunu anlatamaz (Coskun E. , 2009, s. 66-67). Metin Erksan’in 1966 yilinda
yonetmenligini yaptigi Sevmek Zaman: filmi Onceleri “halk sinemasi” 6rnegi olarak
goriiliirken, sonralar1 “ulusal Sinema” 6rnegi olarak sunulmustur. Bu filmde Visconti,
Fellini, Antonioni’den izler vardir. Bu yiizden Sevmek Zaman: filmi, bigimde Batili,
icerikte ise ulusal olarak savunulmustur. Sinemanin diger sanatlar gibi devlet eliyle
desteklemedigini savunan ulusalcilara gore, halkin film izleme gereksiniminin
karsilamasi igin eski kiiltiirel sanatlara agirlik verilmelidir. (Ozén, 1995, s. 211-212).
Halit Refig’in Sevmek Zamani filmini “ulusal sinema” O6rnegi olarak gormesinin en

(13

Oonemli nedeni, geleneksel Tiirk sanatlarindaki surete asik olma” temasinin
bulunmasidir. Sevmek Zaman: filminde Metin Erksan, cagdas bir Leyla ile Mecnun
Oykiilemesi yaparak, ulusal nitelikleri bu filmde kullanmisti (Scognamillo, 2010, s.

220).

“Ulusal sinema” hareketi icerisinde olan bir bagka yonetmen de Atif Yilmaz’dir. Atif
Yilmaz, Tiirkiye’de ekonomik ve siyasal calkantilar donemlerinde bile film ¢ekmeye
devam eden, bu filmlerinde diizgiin bir anlatim kullanabilen 6rnek bir yonetmendir
(Teksoy, 2007, s. 52). Atuf Yilmaz’mm 1971°de yonetmenligini Ayse Sasa’nin
senaristligini yaptig1 Yedi Kocali Hiirmiiz filmi, “ulusal sinema” hareketinin 6rnegi
sayilan baslica filmdir. Bunun nedeni filmin ortaoyunu anlat1 kalibinda anlatilmasidir.
Atif Yilmaz, ulusal sinemay1 yerli temalari, bizim toplumumuza 6zgii bir bicimde bir
anlat1 ile anlatilmasi ve bunun bize 6zgii bir sinemasal dil olusturulmasi olarak

tanimlamaktadir (Y1lmaz, 1995, s. 274).

Litfi Akad ve Atif Yilmaz da “ulusal sinema” hareketi icinde olan ama diger
yonetmenlerden bigime agirlik vermeleri yonleriyle ayrilan diger yonetmenlerdir
(Coskun E. , 2009, s. 73). Akad, bir roportajda kendisine ulusal sinema ile ilgili sorulan
bir soruya; “ulusal sinema” anlayisinin kendiliginden kabul gordiigiinii ama bu anlayis
cergevesinde bazi asiriliklarin oldugunu belirtmistir.  Bu asiriliklara Bati diinyasinin
begenebilecegi egzotik olarak adlandirilan filmlerin ¢ekilmesini 6rnek olarak vermistir
(Kayal1, 2006, s. 142). Liitfi Akad, sinemaya yonetmen olarak 1949 yilinda Halide
Edip Adivar’in ayni adli romaninin uyarlamasi olan Vurun Kahpeye filmiyle baglamus,
bu filmle milliyetci bir bakis acistyla Kurtulus Savasi sirasinda bir kasabada yasanan

olaylar, vatansever bir Ogretmenin etrafinda gelisen bir olay Orgiisii halinde
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beyazperdeye aktarmistir. Liitfi Akad’in Tiirk sinemasindaki en 6nemli 6zelliklerinden
biri Kanun Namina filmi ile yeni bir donem olan “Sinemacilar Donemi”ni baslatmis
olmasidir. Bu filmin senaryosu, bir gazete haberindeki gercek bir olaydan esinlenerek
yazilmig, 1952 yilinda ¢ekilen bu filmle ile birlikte Tiirk sinemasinda gergekeilik
unsurlar kullanilmaya baslanmistir. Halit Refig, Kanun Namina filmiyle birlikte o giine
Tirk sinemasima hakim olan tiyatro temsil ifadesinden sinemanin dogal goriinlimiine
giiclii bir gecis saglandigini ifade etmistir (Refig, 2006, s. 13). Refig, Hudutlarin

Kanunu filmini Tiirk sinemasi i¢in bir anlatim zaferi olarak nitelemektedir (2013, s. 112).

“Ulusal sinema” hareketinin igerisindeki diger bir yonetmen de Duygu Sagiroglu’dur.
Sagiroglu’nun Bitmeyen Yol ve Ben Oldiik¢e Yasarim adh filmleri 1973 yilindaki Milli
Sinema Agik Oturumunda, “ulusal sinema” hareketi igerisindeki filmler olarak
gosterilmistir. Bitmeyen Yol filmi 6nce “toplumsal gergekgilik” hareketi igerisinde
degerlendirilmis, daha sonra “ulusal sinema” hareketinin ana filmlerinden biri olarak
kabul edilmistir (Coskun E. , 2009, s. 71-72). Ona goére, “ulusal sinema’nin,
giiniimiizdeki Tiirk insanin diinya goriisiinii yansitmasi gerekmektedir. Bu goriis, Tiirk
gelenekleri, tarihi ve insanlar1 yasadiklari deneyimlerden olusmaktadir. Sanatimiz
igerisinde de karagbz, orta oyunu, halk siiri, minyatiir gibi Ogeler de eskisi gibi
kullanilmazsa da tasidiklar1 ana diisiinceden yola ¢ikilarak faydalanmak gerekmektedir.
(MTTB,41-42).0Onaran (1994, s. 144), filmi i¢in “... yalin bi¢cimde siirsel gercekligin

oziinii verir Sagiroglu bu filmde” ifadelerini kullanmistir.

“Ulusal sinema” hareketi ile ilgili o donemde bir¢ok tartisma yasanmistir. Bu
tartismalar1 taraflari, Sinematek Dernegi tiyeleri ve “ulusal sinema” hareketi igerinde
yer alan yonetmenlerdir. Tirk Sinematek Dernegi, 1965 yilinda kurulan ve on yil
boyunca film gosterileri diizenleyen bir kurulustu. Ayrica yaymladiklar: Yeni Sinema
dergisi ile birlikte sinemanin Tirkiye’de taninmasini ve bilingli bir sinema seyircisi
olusturmayr amacglamiglardir (Teksoy, 2007, s. 52). 1966 yilinda yayin hayatina giren
Yeni Sinema dergisi, 34 sayr c¢ikmig, bu dergide, Tarik Kaking, Tanju Akerson,
Giovanni Scognamillo, Onat Kutlar, Atilla Dorsay gibi elestirmenler yer alirken
Sinematek’de gosterilen filmlerin bir tablosu da yaymlanmaktayd: (Biryildiz, 2013, s.
111-112). Sinematek g¢ergevesinde ortaya ¢ikan bu tartismalarin kaynagi Hakki
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Basgiiney’e gore ', dernegin, sinemanin ilk yillarindaki Yesilgam sinemasinin déniisiim
potansiyelini gormezden gelmeleri ve Halit Refig, Metin Erksan, Duygu Sagiroglu gibi
yonetmenlerin dernege yakin olan sinema yazarlar ile girdikleri tartismalarinin
sonucunda birbirlerini etkileme imkanlarinin kalmamasi ve popiiler ile sanat sinemasi

arasindaki farkliliklarin oldugundan fazla diistiniilmesidir.

Baslangicta ortaya ¢ikan bu tartismalar, Tiirk sinemasinin nasil gelistirilebilecegi
yoniindeki farkli diisiinceler lizerinde yapilsa da ilerleyen zamanlarda bu tartismalar
sozli kavgalara doniismiistii. Bu durumu Kayali, su sekilde ele almaktadir; “ulusal
sinema” hareketi ortaya ¢iktigi donemde konunun ayrintili bir sekilde tartigilmasindan
ziyade sinemacilarin ve aydinlarin birbirleriyle kapismasi seklinde gerceklesmistir. Bu

tartismalarin sonucunda sinemacilar kendi aralarinda bir dayanigmaya girmistir (Kayali,

2006, s. 83).

Halit Refig, “ulusal sinema” hareketi ile ilgili karsit goriislere yazilarinda ve
kitaplarinda cevap vermis, bu hareketi sonuna kadar savunmustur. Refig, ulusal sinema
meselesinin, bir sovmenlik ya da ideolojik milliyetgilik olmadigini, Tirk toplumunu
Bati’dan ayiran sartlarin anlasilip, anlatilabildigi kadar sinema yoluyla anlatmak
oldugunu belirtmistir (Tiirk, 2001, s. 247). Bu aciklama ile, Dogu ve Bati degerlerinin
farkliliginin {izerinde durarak, bu farkliliklarin sinema ile anlatilabilecegini ifade
etmigtir. Refig (2013, s. 136), Bat1 uygarliginin temelinin Yunan felsefesi ve Hristiyan
kaynaklar1 oldugunu, Tiirk diisiincesinin temellerinin ise Tiirkmen téreleri ve Islam
fikh1 oldugunu savunmustur. “Ulusal sinema” kavramiyla ilgili bir baska elestiriyi de
Asuman Suner su sekilde ifade etmektedir; “ulusal sinema” kavrami, olgulari agiklarken
yetersiz kalmaktadir. Ayrica savundugu ideolojik goriisler itibariyle de sorunlu bir
kavramdir. Ulusal sinema kavrami, sinemasal iiretimi olan tiim uluslara uygulanabilse
de pratikte sadece Bati-dis1 uluslar sinemalar1 i¢in bir ¢oziimleme ¢ergevesi ¢cizmektedir
(Suner, 2006, s. 41). Bu kavramin Bati- dis1 uluslarda kullanilmasi ve bu uluslarin genel
anlamda ulusal sinema yapitlarina deger vermesi, ulusallik- Baticilik karsitlig
zemininde aidiyet ve kimlik sahiplenmesi, olgusunu 6n plana g¢ikarmaktadir. Ulusal

sinemalarda ideolojik ya da kiiltiirel deger aktarimlarinda toplumsal bellek kavrami

1 http://librakitap.com.tr/images/stories/dokumanlar/yeni_insan_yeni_sinema_bahar_2010.pdf. E. T.
31.12.2017.
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tizerinden yapitlar sunulmaktadir. Evrensel degerlerin tiim iilke sinemalarinda sunumu
birbirine benzer oldugu icin ulusal sinema iirtinleri genelde kiiltiirel farkliliklarin ya da

geleneksel 6gelerin aktarimini amaglar.

1967 yilinda gerceklesen Refig’in diisiinsel degisiminin ve bu yilin Tiirkiye’nin siyasal
ve kiiltiirel alanlarda bollinmenin esigine gelmesi tesadiifi degildir. Bu donemde
Tiirkiye’nin diisiinsel hayatinda bir degisim olmus, “ulusal sinema” anlayisi ise bu
diisiinsel dinamizmin ve farklilagmanin bir yansimasi olarak Tiirk sinemasinda
kendisine yer edinmistir (Kayali, 2006, s. 156). Refig, Batililasma teorisinin burjuva
temeli olmadigr igin ¢dkecegini, 1960 Askeri Darbesi’nin de bu yiizden basarili
olmadigint savunur. Bu anlamda Refig’in “ulusal sinema” teorisi, Bat1 karsit1 bir
diisiincenin, Marksist bakis acgisindan arindirilarak yerel ve geleneksel degerlerin 6ne
cikarilip, yeniden iretilmesine dayanir (Daldal, 2005, s. 123). Refig, “ulusal sinema”
ifadesini anti- ulusal hareketlere kars1 oldugu i¢in kullandigini1 ve kendisinin de anti-
ulusal filmler yapmadigim belirtmistir (Tirk, 2001, s. 113). Rekin Teksoy’a (2007, s.
45) gore; Halit Refig, Batililasmay1 ve Bati sinemasini éven sinema yazarlarina cephe
alarak “ulusal sinema” hareketi diisiincesini ortaya ¢ikarmistir.  Halit Refig’in
“toplumsal gercekgeilik” hareketinden ve Sinematek gevresinden ayrilmasinin nedeni de
bu cephe almanin bir sonucudur. Bu tartismalar igerisinde yer alan Nijat Ozon’e gore
(1985, s. 373); Refig, Erksan, Yilmaz ve Sagiroglu’nun i¢inde bulundugu grubun bu
donemdeki yapitlarinin topluca ele alindiginda, kuramlarimi yansitan bir degisiklik

goriilmedigi ve cogunun Yesilgam filmi niteliginde kalmistir.

“Ulusal sinema” hareketi igerisindeki en énemli ayrilik bigim ve 6z konusunda farkli
fikirlere sahip olmalaridir. Liitfi Akad ve Atif Yilmaz bi¢im yoniinii ulusal dgelerle one
cikarirken, Halit Refig 6z konusunun iizerinde duruyordu. “Ulusal sinema” hareketinin
bir akim olamamasinin nedenlerinden biri olan bu ayrilik, yonetmenlerin bir¢ok konuda
fikir birligine sahip olmamasina ve bu anlamda yapilan filmlerin sayisinin az kalmasina
neden olmustur (Coskun E. , 2009, s. 76-77). Ayrica 60’l1 yillarin gorece 6zgiirlik
ortami, 1970’lerle birlikte bir kaosa doniismiis, 1971 Askeri Muhtirasi ile birlikte sona

ermistir.

“Ulusal sinema” ile ilgili o déonemde baz1 dergilerde yazilar ¢ikmistir. Bu dergilerden

biri de Ant dergisidir. Bu dergi 1968 yilinda 80. Sayidan baslayarak 88. sayisina kadar
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donemin yazarlarinin, yonetmenlerinin, ulusal sinema konusundaki goriislerine yer
verilmistir. Bu derginin dokuz sayisinda bu konuda farkli fikirlerin yer almis olmasi,
ulusal sinema kavraminin o dénemde anlamlandirilmaya ¢alisildiginin bir kanit1 olarak
gosterilebilir. Metin Erksan Ant Dergisi’nin 23 Temmuz 1968 tarihli sayisinda®?, ulusal
Tiirk sinemasindan ne anliyorsunuz? sorusuna; “Tirk insanin bin yildir meydana
getirdigi Tiirk uygarligi, Milli Tiirk sinemasinin alt yapisini ve temelini olusturur. Tiirk
insaninin bin yildir olusturdugu bu 6zgiin yaratis, Milli Tiirk sinemasinda bilingaltinda,
biling iistiinde ve artakalanlar halinde siirdiiriilebilmektedir” seklinde cevap vermistir.
Tiirk sinema tarihi arastirmacist olan Giovanni Scognomillo ayn1 soruyu “ulusal Tiirk
sinemasinin, Tiirk insamini, Tiirk toplumunu gegmis ve yasanan sorunlarini, Tiirk sanat

ve diistincelerinden yararlanarak anlatan ozgiin bir sinema oldugu” seklinde

yanitlamigtir (Gokbori, 1968: 14-15).

Halit Refig (2013, s. 19)’a gore, Tiirk sinemasimnin fikri gelisimini engelleyen en 6nemli
etken, devletin halkin toplumsal bilincini artiracak belirli bir kiiltiir siyasetine sahip
olmamasidir. Bu sdylemine ragmen Refig’in Yorgun Savas¢i dizisi, genelkurmayin
arsiv ve destekleri ile ve devletin bu konuda sagladigi maddi imkénlarla ¢ekilmistir.
Devlet kurumlarmin istedigi ile ¢ekilen bu film, degisen yonetim ile birlikte yakilmistir.
O donem igin ¢ok ses getiren bu olayl?’ Refig’in devlet destekli sinema anlayisin1 da
degistirmistir. Kendisi ile yapilan bir roportajda Yorgun Savas¢i dizisinin kendisi i¢in
“ulusal sinema” hareketi anlayiginda ilerleyebilecegi en son nokta oldugunu belirtmis,
buna sebep olarak ta kendisinin ulusal sinema ile devletin yakin iligkisi olmas1 gerektigi
diisiincesini 6ne ¢ikarmistir. Refig’e gore; devlet unsurunu ¢ikarildiginda ulusalligin

temelinde yatan halk- devlet biitiinlesmesi saglanamaz (Tiirk, 2001, s. 244)
2.6.Halit Refig’in Yasam ve Diisiinceleri

5 Mart 1934 yilinda, ticaretle ugrasan Selanik gd¢men bir ailenin ¢ocugu olarak
Izmir’de dogan Halit Refig, ilk ve orta dgrenimini Sisli Terakki Lisesi’nde tamamladh.
Robert Koleji Miihendislik Boliimii’nde egitimine devam etti. 1954 yilinda egitimini

yarida birakarak yedek subay olarak Kore ve Japonya’ya gitti. Askerlik gorevini

2 http:/itustav.org/yayinlar/sureli_yayinlar/ant-haftalik/Ant%20-%20Haftalik%20-%20C-4%20-
9%20Sayi%?20-%20082.pdf. (22.12.2017).

3 Bu konu ile ilgili o dsnemde yaymnlanan bir belgeye ulasmak icin http://turknostalji.com/yakilan-dizi-
yorgun-savascinin-oykusu.html. E. T. 03.08.2017.


http://tustav.org/yayinlar/sureli_yayinlar/ant-haftalik/Ant%20-%20Haftalik%20-%20C-4%20-%20Sayi%20-%20082.pdf
http://tustav.org/yayinlar/sureli_yayinlar/ant-haftalik/Ant%20-%20Haftalik%20-%20C-4%20-%20Sayi%20-%20082.pdf
http://turknostalji.com/yakilan-dizi-yorgun-savascinin-oykusu.html
http://turknostalji.com/yakilan-dizi-yorgun-savascinin-oykusu.html
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yaparken 8mm’lik filmler ¢ekerek sinemaya ilk adimlarini att1 .** 1956 yilindan itibaren
cesitli dergi ve gazetelerde sinema elestirmenligi yapan Refig, 1957 yilindan itibaren
sinema yOnetmenligi calismalarina da basladi. Refig, 1960 6ncesinde de Cumhuriyet
CHP’ye yakin olan sinema dergileri olan Akis ve Kim dergilerinde ¢alismistir.
Sonrasinda ise Nijat Ozon ile birlikte Sinema adli dergiyi ¢ikardilar (Kayali, 2006, s.
149). Halit Refig ve Nijat Oz6n bu dergiyi sekiz say1 ¢ikarabildiler. Refig bu dergideki
yazilarinda genellikle Tiirk sinemasina sert elestiriler getirirken, “nasil bir sinema

yapilmali” sorusunun teorik cevaplari ile bu arayisini siirdiirdii (Tiirk, 2003, s. 2).

Bir donem sinema elestirmenligi yapan Refig, donemin diger elestirmenlerden farkli
olarak Tiirk filmlerini ele aldi. Halit Refig, elestirmen olarak girdigi sinema alaninda
sonrasinda ise edebiyat uyarlamalarinin agirlikli oldugu senaryo yazarligi da yapti. Halit
Refig, edebiyat uyarlamalarinda 6zellikle Halit Ziya Usakligil’e 6zel bir sempati besledi
(Kayali, 2006, s. 79). Halit Refig’in ilk yonetmenlik deneyimi i¢in kameraman Walter
Lassally ile goriismiis ama bu film tasarist Tirkiye’de yapimci bulamadigi igin
gerceklesememistir. Daha sonra Almanlarla bir film yapma imkani bulan Refig,
“Haydar Kuyusu Cinayeti “ olarak bilinen bir olay1 beyaz perdeye aktarmak istemis ama
Almanlarla ortaya ¢ikan bir anlasmazlik yiiziinden bu film de ¢ekilemedi (Refig, 2013,
S. 25-26).

Halit Refig, yonetmenlige 1961 yilinda Yasak Agk adli filmle baslamistir. Yasak Ask
filminin senaryosunu Halit Refig ve filmin yapimciligmi da yapan Memduh Un birlikte
yazmiglardir. Halit Refig’in 1963 yapimi Sehirdeki Yabanci ve 1964 yapimi Gurbet
Kuglar: filmleri, “toplumsal gergekg¢i” egiliminin 6zelliklerini tasiyan ilk donem filmleri
arasindadir.1967 yilindan itibaren “toplumsal gercekeilik” hareketi igerisinden ayrilan
Refig, ilk once Tiirk sinemasinin, Tiirk halkinin emegi ve begenisinin sonucu oldugu
gorlisiinii savundugu “halk sinemas1” kavramini temellendirmeye calismistir. Bu
hareketin eksikliklerinden yola ¢ikan Refig, daha sonra Kemal Tahir’in de destegi ve
goriiglerinden de etkilenerek “ulusal sinema” hareketinin Onciisii olmustur. Refig,
Kemal Tahir’i edebiyat¢1 olarak ge¢ tanimasina ragmen etkisinin herkesin Oniine

gectigini belirtmektedir (Hristidis, 2007, s. 93)

¥ http//tsa.org.tr/tr/kisi/kisibio/950/halit-refig. E. T. 31.12.2017.


http://www.tsa.org.tr/tr/kisi/kisibio/950/halit-refig
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1971 yilinda “ulusal sinema” kavrami gelistirdigi ve tanimladig1 Ulusal Sinema Kavgasi
adli kitabin1 yaymlamistir. Bu kitapta, “ulusal sinema” kavramini agiklayarak,
kendisinin neden bu kavram iizerinde durdugunu anlatmistir. Halit Refig, Tirk
sinemasinin gelisimi i¢in fikirler iireten, bu konuda calismalar yapmaya hevesli bir
sinemactydi. Bu anlamda kendi evinde ii¢ dort hafta siiren “kaliteye prim” adi verilen
toplantilar diizenledi. Bu toplantilarda Liitfii Akad, Metin Erksan, Vedat Tiirkali, Ertem
Goreg, Semih Turgul, Rekin Teksoy ve Tuncan Okan yer aldilar. Hatta Semih Turgul,
bu toplantilardan birinde “Tiirkiye Milli Sinema Merkezi” kanunu tasarisi ile gelmisti
(Refig, 2013, s. 32). “Kaliteye prim” adi altinda Tiirk sinemasinin sorunlarinin ve bu
sorunlarin ¢oziimlerinin tartisildig1 toplantilar1 diizenleyen Halit Refig, sinema alaninda
sadece filmleri ve kitaplar1 ile degil fikirsel tartisma alanlar1 olusturarak, Tiirk
sinemasinin gelistirilmesi acisindan da Onemli bir isimdir. Bu anlamda Refig,
Tiirkiye’de sinema egitimi verilmesi amaciyla Sami Sekeroglu tarafindan kurulan,
Istanbul Devlet Giizel Sanatlar Akademisi’nde, Liitfi Akad, Metin Erksan gibi
yonetmenlerle birlikte dersler vermis, genglerin Tiirk sinemasi alaninda yetismesini
saglamigtir. Refig (2003, s. 103), Sami Sekeroglu’nun ve yonetmenlerin bu konudaki

13

cabalarmi, “ ...sinema meslek alamindaki yonetmen, yapimct ve is¢i kuruluglarinin
kiictik bir ogrenci dernegi baskant olan Sami Sekeroglu’na mutlak destek vermeleri,

Sinema- Tv Enstitiistiniin kurulmasina yol agnmigti” diyerek dile getirmistir.

Halit Refig, Tiirk sinemasinda bir gelisim saglanabilmesi i¢in ulusal degerlerin 6n plana
cikarilmasi gerektigini savunmustur. Refig, bir sdylesisinde sinema sanatinin kendisi
icin bir halk sanat1 oldugunu ve toplumdan ve kendi kiiltiiriinden uzakta kalmis bir sanat
anlayisin1 kabul etmedigini ifade etmistir (Turk, 2001, s. 56-57). Refig, sinemada
gercekei, toplumcu, ulusal 6zelliklerin barindirilmas: gerektigini ve Tiirk kiiltiirliniin bu
acilardan ele alinmasi gerektiginin iizerinde durmustur. Refig, gercekei egilimlere sahip
oldugunu ve sinemada da bu egilimi destekledigini ama iki unsur yliziinden bu isteginin
¢ikmaza geldigini belirtmistir. Bu iki unsurdan birincisi, seyirciden bu yonde bir talep
olmamasi, ikincisi ise devletin bu anlamda engelleyici olmasidir (Tiirk, 2001, s. 64). Bu
goriislerden yola ¢ikan Refig, 6zellikle 1960’larin sonlarindan itibaren “ulusal sinema”
hareketini akademik bir c¢erceveye oturtmaya c¢alismis, kendi sinema dilini

olgunlagtirmistir. Refig, siireklilik ve toplumsal yenilik¢iligi savunurken bu kavramlara
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toplumsal bir temel olusturmaya caligsmig, o dénemin toplumsal sorunlarina bu sekilde

¢oziimler bulmaya yonelmistir (Kayali, 2006, s. 151-152).

Giovanni Scognamillo (2010, s. 223-231), Halit Refig sinemasmi {i¢ doneme
ayirmaktadir. Birinci donem; Yasak Ask filmiyle baslamis, Sevistigimiz Giinler, Genglik
Hiilyalar: filmlerini ¢ektigi donemdir. Ikinci Dénem, 1963 Moskova Film Senligi’ne
katilan Sehirdeki Yabanci (1962) filmiyle baslamistir. Bu filmi Safak Bekgiler (1963),
Gurbet Kuslar: (1964), Istanbul 'un Kizlar: (1964), Haremde Dért Kadin (1965), Kirik
Hayatlar (1965) filmleri takip eder. Ugiincii ve olgunluk dénemi ise, en kisisel filmi
olan Bir Tiirke Goniil Verdim (1969) ile baslayan donemdir. Refig’in olgunluk
donemine gelen bu yillar, Tiirk sinemas1 bir donilisiim ve degisim i¢ine girmisti. Tiirk
sinemasindaki bu doniisiim ve degisimin nedenleri; Televizyonun yayginlagsmasi, seks
filmlerin 1970’lerden sonra piyasaya hakim olmaya baslamasi, yasanan sosyal- Siyasal
catigmalar olarak 6zetlenebilir. Bu donemde Refig, piyasanin genelini saran erotik film
furyasimin disinda kalarak, televizyon dizilerine yonelmisti. Refig, Ask-1 Memnu dizisini
cektikten sonra film yapimina bir siire ara vermisti. Ciinki o donem piyasada seks
filmleri olarak adlandirilan, cinsellik igeren ve genel olarak erkek seyirciye hitap eden
yapimlar is yapmaya baslamisti. Refig, genel olarak filmlerinde kadin izleyiciye
seslenmeyi ve bunun disinda toplum sorunlaria egilmeyi tercih eden bir yonetmen
olarak bu furya igerisinde yer almamustir. Refig bu doénemde sinemadan neden
uzaklastigini izah ederken, kendisinin Sehrazat, Istanbul’un Kizlar: gibi filmlerinde
cinsel konularin yer almasma ragmen seks filmlerinin teshircilik boyutu yiiziinden bu
tarz filmler gekmedigini belirtmistir (Tirk, 2001, s. 306-307). Halit Refig’in sinemasi
bir tepki sinemasi olarak genel bir yaklasim olarak ortaya ¢ikar. Bu degerlendirmenin
nedeni ise, Refig’in sinemasmin toplumsal ger¢ek¢i olarak tanimlanmasi ve
elestirmenlik yaptig1 donemlerde yazdigi yazilarin donemin sinemasina karsi tepkisel

bir yaklasim sergilemesidir (Kayali, 2006, s. 158).

Halit Refig, “ulusal sinema” hareketinin kavramsal c¢ercevesini olustururken, devletin
sinemaya maddi olarak destek olmasi gerektigini savunmustur. Refig’in bahsettigi
maddi destek, ideolojik aktarim olarak sinemanin kullanimindan ziyade Tiirk kiiltiir ve
toplumunun degerlerinin 6ne ¢ikarilmasinin desteklenmesi seklindedir. Halit Refig,
devletin sinemaya maddi olarak destek vermesinden ziyade filmlerden alinan vergilerin

diisiiriilmesi gerektigini de savundu. Bu anlamda devletin biirokratik bir yonlendirme
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yapacagi gerekgesi ile “ Milli Sinema Merkez” kurulmasina karsi ¢ikmistt (Tiirk, 2001,
s. 91-92).

Halit Refig, Bat1 degerlerinin Tiirkiye nin geleneksel yapisindan farkli oldugunu ve bu
yiizden Tiirk toplumu tizerinde olumlu bir etkiye sahip olmadigini savunmustur (Tiirk,
2001, s. 104). Refig kendisinin ortaya attigi “halk sinemasi” ve “ ulusal sinema”
kavramlarinda manevi boyuta dikkat ¢ekmek istedigini ifade etmistir (Tiirk, 2001, s.
257). Refig, birgok sdyleminde Tiirk toplumunu, Bati toplumlardan ayiran en onemli
parametre Islam dini ile birlikte yiizyillar ierisinde insa edilmis olan manevi olgusunun
yasamin her alaninda yer almasi oldugunu belirtmistir. Refig, ulusal Tiirk sinemasinin
Odevinin, Tiirk halkini1 giiniin gercekleri ile kars1 karstya getirmek olduguna inanmigtir
(Refig, 2013, s. 139). Halit Refig, Ulusal Sinema Kavgas: adli kitabinda ye alan,1967
yilindaki bir yazisi ile kendisini su sekilde tanimlamistir:

Ben, Halit Refig, Tiirkiye ve Tiirk halki iizerine bugiin ne biliyorsam meslegim ve Tiirk

sinemas! ile ilgim sayesinde dgrendim. Tiirkiye’de halktan gelen ve halka dénecek olan

olan ilk gergek halk sanatinin 6nciilerinden biri olmaktan heyecan ve gurur duyuyorum
(2013, s. 78).

Halit Refig, Tiirk kiiltiiriinii ve toplumunu aciklamada Islam dininin énemli bir yeri
oldugunu savunmustur. “Ulusal sinema” hareketinin kuramsal alt yapisi
temellendirirken Tiirk kiiltiiriiniin yan1 sira Islam dininin de énemine vurgu yapmistir.
Filmlerinde kullandig1 dini 6geler zaman zaman bu filmlerin “milli sinema” diisiincesi
icerisinde degerlendirilmesine neden olsa da, Refig’in bu dgeleri kullanmasinin nedenti;
din ve toplum igerisindeki derin iliskidir. Refig’in Islam dini disinda diger dini &geleri
kullanmasinin nedeni ise, dini ve kiiltiirel farkliliklar1 g6z Oniine ¢ikarmak istemesidir.
Refig, TRT adma cekilen “Sinemay1r Sanat Yapanlar” belgeselinin 10. Boliimiinde

“«

kendisinin Islami meselelere, konularin ele salindig: filmler cektigini belirtirken,

» Beszleri

Islami konulari, Islami meseleleri hep diinyevi bir perspektif icinde gérdiim
ile kendi goriisiinii de ortaya koymustur. Islami konular1 ele alan Refig bu noktada Bati
diisiincesinin karsisina diger unsurlarin yaninda dini unsurlar1 da yerlestirmektedir.
Refig’in diislince diinyasinin sekillenmesinde 6nemli bir etken olan Dogu- Bati
arasindaki kiiltiirel farkliklar, yapitlarinda da kendisini gostermektedir. Refig bu

farkliliklarin ekonomik temeli oldugunu ve bu olgunun kiiltiirel anlamda da toplumlari

1> https://www.trtarsiv.com/belgesel/sinemayi-sanat-yapanlar/sinemayi-sanat-yapanlar-10bolum-
118813. E. T. 02.05.2019.


https://www.trtarsiv.com/belgesel/sinemayi-sanat-yapanlar/sinemayi-sanat-yapanlar-10bolum-118813
https://www.trtarsiv.com/belgesel/sinemayi-sanat-yapanlar/sinemayi-sanat-yapanlar-10bolum-118813
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farklilastirdigini ifade eder, ¢ilinkii ona gore ekonomik yapi tiim {iretim ve toplumsal
olgular1 sekillendirir. Osmanli Devleti’nin devlet sistem yapisi, donemin Bat1 devlet
sistemlerinden farkli olarak bir sinifin diger sinifi kullanilan bir ara¢ degildi. Bu sistem
Sencer Divit¢ioglu'nun ifadesiyle “ Kerim Devlet” anlayist ile halkin doyurulmasi ve

korunmasi esasina dayanmaktaydi (Refig, 2013, s. 75).

Halit Refig, Yasak Ask (1961) ve Sevistigimiz Giinler (1962) filmlerinde gorsel ve
kisisellik anlatiminda yabanci filmlerden etkilenmistir. Sonraki yillarda ise toplumsal
konulara deginmeye baslamist1 (Oz6n, 1985, s. 365). Halit Refig, filmlerinde farkli
donemlerde ask, kadin, aile, kent yasami, go¢ gibi ¢esitli temalar1 6n plana ¢ikarmistir.
Refig, Ik filmlerinde genc asiklar ve onlarin birlesmesini engelleyen yash erkek
temasimi kullanmistir (Scognamillo, 2010, s. 228). Refig, modernizm ve geleneksellik
arasindaki zitliklar1 genelde bir ask iliskisi igerisinde ele alir ve onlar1 simgelestirilir.
Filmlerindeki askin taraflarindan biri geleneksel degerleri, diger taraf ise modern bir
hayat tarzina sahip bireylerdir. Bu bireyler arasindaki iligkiler, sinemasal anlatimin
dramatik yapisi i¢inde ve bu simgelerin arasindaki catisma ile birlikte ele alinmistir.
Halit Refig sinemasinda kadin karakterler 6n plana ¢ikarken, kadin klasik Yesilgam
sinemasinda oldugu gibi pasif bir karakter olarak sunulmaz. Kadin, giiglii karakterler
olarak filmlerde kendine yer bulmustur. Kadin karakterlerin, Refig sinemasinda one
¢ikmasi, kendisinin edebiyat uyarlamalarinda Kirik Hayatlar ve Ask-1 Memnu gibi
yapimlarinda kadin sorunlarina egilmesi ile kendisini gosterir (Kayali, 2006, s. 151).
Ornegin, Refig’in Teyzem filminde ana karakter bir kadindir. Filmde bu kadimin hayat:
boyunca yasadiklar1 ele alinarak, toplumdaki kadin olgusuna gercekgi bir bakis acisi ile
yaklasilmigtir. Teyzem filminde bir kadmin kendi i¢ diinyasinda yasadigi duygular,
zamanla ortaya ¢ikan bir davranis sekli olarak sunularak, gercek ve hayal olgular
irdelenmistir. Bu film Refig sinemasi igerisinde, sade ve yalin bir anlatima sahiptir. Bu
cercevede Refig kendi sinemasinin diisiinsel ve bicimsel Ozelliklerini yansitmistir

(Kayal1, 2006, s. 58).

Halit Refig, kendi sinemasini toplumsal gergekleri, Tiirk kiiltiirlinii tarihsel ve ekonomik
unsurlarla birlikte ele almis, Tiirk sinemasinin kendi 6z degerlerinin kullanilmasi ile
ilerleyebilecegini savunmustur. Refig sinemasi iizerine “toplumsal gercekeilik” ve
“ulusal sinema” donemleri iizerinde durulurken 1975 sonrasi o kadar Gnemsenmemistir.

Refig (2013, s. 137), Bat1 ve Dogu sanatlarindaki gercekligin birbirinden fakli oldugunu
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iddia eder. Bu iddianin temeli ise Bati sanatlarinin bireysellesme oldugunu bunun da
sinif catigmalarina dayandigini ama Tiirk geleneksel sanatlarinda ise devletin ilahi bir
sekilde temsil edilmesi ve toplumdaki tiplerin erdem, davramis ve glizellik gibi
kavramlarla iilkiilestirme esasina dayanmasi diigsiincesine dayanir. Halit Refig sinemasi
1975°den sonra “toplumsal gercekgilik” ve “ulusal sinema” diisiincelerinin derin izlerini
tasir (Kayali, 2006, s. 159). Milli degerlerin aktarimin onemi iizerinde her seferinde
duran Halit Refig, bu konuda Kemal Tahir’den acik¢a ve yogun bir sekilde
etkilenmistir. Tahir ile tanistiktan sonra hem diinya hem de sanat anlayisinda belirgin

3

bir degisim yasamistir. Kemal Tahir’in dedigi “ -hi¢hir toplum igin- yabancilardan

alinacak hazir kurtulus kalibr yoktur” ifadesini 6nemsemistir (Refig, 2013, s. 60).

Halit Refig, 1974 yilinda yonetmeye basladigit ve 1975 yilinda TRT ekranlarinda
gosterime giren Ask-1 Memnu yapimindan sonra, Nisan 1976- Mayis 1977 tarih arasinda
Amerika’da Wisconsin Universitesi’nin davetlisi olarak Amerika’da bulunmustur.
Refig’in Amerika’ya gitmesindeki nedenlerden biri, Tiirkiye’deki film piyasasinin seks
filmleri ile dolmasindan dolay1 Erksan, Akad gibi yonetmenlerle birlikte bu furyanin
disinda kalmaya calismasidir. Ayrica Tiirkiye’de o donemde sinema camiasi i¢erinde
yasanan sikintilar, tartigmalar da Refig’in bu ortamdan uzaklasmak istemesine neden
olmustu. 1976 yilinda Amerika’dan Tiirk sinema tarih¢isi olan Giovanni
Scognamillo’ya yazdig1 bir mektupta, Amerika’da dayanmaya calistigini anlatirken,
Erksan’m bir mektubunda kendisine yazdigi;, “ Insanlarin vahset ¢agi ¢ikarlart igin
birbirlerinin gozlerini oyduklar:t” bir zamandan ¢ok daha fazla tartaklanmaktan uzak
durabilmek igin...” ifadeleri kullanmistir.® Amerika’ya bu gidisin diger bir nedeni ise,
Refig’in Amerikan film piyasasinda bir Tirk yonetmen olarak adimi duyurmak
istemesidir. Refig, kendisinin Amerika’ya gitmesinin alt nedenlerinden birini sonrasinda
Iki Yabanc: adiyla yonetmenligini yaptigi filmi o tarihlerde Counterpoint adiyla
yonetmek istemesi olarak agiklamigtir (Tiirk, 2001, s. 308). Bu tarihlerde Counterpoint
filmini Amerikal1 bir ortakla gerceklestirmek isteyen Refig’in bu tasarisi
gerceklesmemistir. Daha sonra August Derleth adli Amerikali bir yazarla ilgili The
Intercessors filmini ¢eken Refig, bu filmi ¢ekerken bir¢ok sikintiyla karsilasmisti. Bu

1 Mehmet Said Aydin tarafindan yayina hazirlanan Sevgili Halit- Halit Refig’e Mektuplar kitabinda
Refig’in Amerika’da bulundugu siire icerisinde basta Oguz Atay, Giovanni Scognamillo ve baska
dostlarina yazdigi ve onlardan gelen mektuplar derlenmistir. Bahsi gecen mektup kitabin 39.
Sayfasinda yer almaktadir. Bu kitapta gegen mektuplardan alinan alintilar, ¢aligma igerisinde sayfa
numaralari ile gosterilecektir.
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film, Refig Tirkiye’ye dondiikten asag1 yukari bir yil sonra gosterime girmisti (Tiirk,
2001, s. 312).

Halit Refig, film calismalarina vefat tarihi olan 11 Ekim 2009 tarihine kadar devam
etmistir. Refig’in 1961-2000 yillar1 arasindaki filmografisi su sekilde siralanabilir;

(1960-1961): Yasak Ask

(1962): Sevistigimiz Giinler, Genglik Hiilyalar

(1963): Sehirdeki Yabanci, Safak Bekgileri

(1964): Gurbet Kuslar, Istanbul 'un Kizlari, Sehrazat, Evcilik Oyunu

(1965): Haremde Dort Kadin, Kirtk Hayatlar, Giinese Giden Yol, Canim Feda Sana
(1966): U¢ Korkusuz Arkadas, Erkek ve Disi, Karakolda Ayna Var

(1967): Kiz Kolunda Damga Var

(1968): Siladan Mektup (Belgesel)

(1969): Bir Tiirke Goniil Verdim

10. (1970): Yasamak Ne Giizel Sey, Adsiz Cengaver

11. (1971): Sevmek ve Olmek Zamani, Ali Cengiz Oyunu

12. (1972): 6! Kartali, Ask Furtinasi, Fatma Baci, Aci Zafer

13. (1973): Kisin Var mi Derdin Var, Yedi Evlat Iki Damat, Vurun Kahpeye, Sultan Gelin
14. (1975): Ask-1 Memnu (Tv dizisi)

15. (1977): The Intercessors (Arabulucular), Sedad Hakki Eldem ve Ulusal Mimarlik (Belgesel)
16. (1978): Robert College/ Old and New (Belgesel), Yasam Kavgasi

17. (1979): Cemal Resit Rey 75 Yasinda (Belgesel), Sisli Terakki 100. Yil (Belgesel)
18. (1982): Atatiirk ve Sanat (Belgesel), O Kadin, Leyla ile Mecnun

19. (1983): [htiras Firtinasi, Beyaz Oliim, Yorgun Savas¢t (Tv dizisi),

20. (1984): In The Wilderness (orta uzunlukta drama), Alev Alev

21. (1985): Son Darbe, Oliim Yolu, Paramparc¢a

22. (1986): Kiskivrak, Teyzem, Yarin Aglayacagim

23. (1987): Kizimin Kan, Kurtar Beni

24. (1988): Kizim ve Ben

25. (1989): Hanim

26. (1990): Karilar Kogusu

27. (1991): Iki Yabanc:

28. (1994): Zirvedekiler (Tv dizisi)

29. (1996): Sarah Ile Musa (Tv dizisi), Kopekler Adas:

30. (1997) Midas in Diisii (Tv filmi)

31. (1998) Affet Bizi Hocam (Tv dizisi)

32. (2000) Gelinlik Kiz (Tv filmi) (Hristidis, 2007, s. 383-398)

©CoNoR~LWNE



UCUNCU BOLUM

HALIT REFiG’IN ULUSAL SINEMA HAREKETI
BAGLAMINDA FILMLERINDEKI OGELERIN DOGU-
BATI iIKiLEMI CERCEVESINDE ANALIZI

3.1. Cahsmanin Yontemi
“Sinema, dogasi geregi diinyayr séyleme doniistiiriir ™.

Christian METZ

Bu calismada elestirel sOylem ¢oziimleme yontemi kullanilmistir. Bu yontem,
metinlerin analizinde daha ayrintili bir sistematik yapiya sahip olmasindan dolayzi,
arastirmalarda soylem ¢dziimlemesinden daha kapsamli bir ¢erceve sunmaktadir. Bu
kapsamli cerceve, sosyal bilimler icerisinde diger alanlar ve ydntemlerle yakin bir
iliskinin ortaya ¢ikmasina neden olmaktadir. Calismanin yontemi olan elestirel sdylem
¢Ozlimlemesi, gostergebilim yontemi ile siki bir iliski igerisindedir. Elestirel sdylem
¢oziimlemesinin ana catisini olusturan sdylem ¢oziimlemesi; gostergebilim yonteminin
inceledigi diizeylerden biri olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Gostergebilim yontemi ile bir
metin, ¢ seviyede c¢Ozlimlenir. Bunlar seviyeler; sOylem, anlati ve temel yapi
¢Oziimlemeleridir. Bunlardan biri olan sdylem ¢oziimlemesi; bir metnin dilsel boyutunu
ve nasil sOyleme erisildigini sadece dilsel olarak degil retorik acidan da ele alir. Bu
¢oziimlemede metnin; zaman, uzam ve kisiler bakimindan dil ile nasil ele alindig1 ve

sdylem asamasina ulastig1 incelenir (Kaplan & Unal, 2011, s. 5-6).

Bu c¢aligmada, gostergebilim yonteminden bahsedilmesinin nedeni; nesne ve anlam
iliskisi  agisindan  sinemada  Ozellikle  sembollerin  siiflandirilmas1  ve
anlamlandirilmasinda gostergebilimin 6nemli bir yontem olmasidir. Bu siiflandirma ve

anlamlandirma asamalarinda elestirel sdylem ¢ozlimlemesi; ideolojik, kiiltiirel,

17" (akt. Biiker, 2010, s. 82)
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toplumsal ve politik alt yapilar1 daha belirleyici bir sekilde ele almaktadir. Elestirel
sOylem ¢oziimleme yontemi ile bu anlam yapilar1 arasinda baglantilar kurulabilir ve
temel bir anlam c¢ercevesi igerisinde ayrintili bir ¢dzlimleme yapilabilir. Roland
Barthes’in sistemini olustururken kullandigi diiz anlam- yan anlam karsithgi,
gostergebilim yonteminde anlamlandirma siirecinde 6nemli bagintilar kurulmasi ve bu
bagintilarin elestirel sdylem ¢oziimleme yontemi ile incelenmesi agisindan katkilar
saglar. L. Hjelmslev; Barthes’in, diiz anlam- yan anlam kavramlarin1 su sekilde ele
almaktadir; Diiz anlam, ilk anlam olarak nitelendirirken, yan anlam ise diiz anlam
disinda kalan, baglama ve iligkilere gore baska ve yeni anlamlar olarak kullanilir

(Hjelmslev’den, akt., Rifat, 2009, s. 38).

Elestirel sOylem ¢oziimleme yoOntemini tanimlamadan oOnce sOylem kavramindan
bahsetmek, yontemin daha iyi anlasilmasini saglayabilir. Bu baglamda, sdylem
kavraminin dayandigi temeller, S6zen (2014, s. 17) tarafindan; “...séylem (discourse),
terimi, ne ‘ideal’ ve ‘askin ‘olanmin felsefesine ne de ‘yok’un ve ‘hi¢’in ya da ‘higlik’in
felsefesine dayanir” seklinde ifade edilmektedir. Dilbilim ¢aligmalarindan yola ¢ikarak
ortaya c¢ikan sOylem coziimlemesinin temelleri, retorik yani iyi konusma sanatinin
onemli oldugu antik donemlere kadar uzanir. Yapisalct dil ¢alismalari ile bu sanat 20.
ylizyilldan sonra 6nem kazanmistir. 20. yiizyilin baslarindan itibaren énem kazanan
yapisalct dilbilim ¢aligmalar1 zamanla klasik retorigin yerini alarak, sdylemin énemini
arttirmigtir. Rusya’da yasanan devrimle birlikte Rus formalizmi etiketiyle, dilbilim, siir
gibi sanatlarda yeni diisiinceler ortaya ¢ikmistir. Vladimir Propp’un Masal Morfolojisi
calismast bu anlamda 6nemlidir. Propp, bu caligmasinda, masal anlati yapilarindaki
benzerliklerden yola c¢ikilarak olusturulan 31 islev belirlemistir. Propp, metinleri
parcalara aywrarak, kendi aralarindaki ve biitiinle olan iliskilerini ortaya koymaya
calismistir. Propp calismalarinin sonunda dort sonug ortaya ¢ikarmistir. Bu sonuglar;

1. Kisiler kim olursa olsun ve islevler nasil gergeklestirilirse gergeklestirilsin, masalin
degismez, siirekli ogeleri, kisilerin islevleridir, islevler masalin temel olusturucu
boliimleridir.

2. Olaganistii masalin i¢erdigi islevlerin sayist sinirhidur.

Islevlerin dizilisi her zaman aynidir.

4. Biitiin olaganiistii masallar yapilari agisindan ayni tiire baglanirlar (Propp, 1985, s.
27-29)

w

Fransiz yapisalcilari, 1920 ve 1930’larda Rus formalizmi ve Cek yapisalciligiyla

esinlenmislerdir (Ozer, 2015, s. 207). Yapisalci dil calismalari, insanlarin, diinyay1 nasil



135

anlamlandirdig: tizerine temellendirilmektedir. Bu anlamlandirma siireci, genel olarak
karsitliklar ile ele alinmaktadir. Cagdas bilimlere bakildiginda, anlamin dilden bagimsiz
olamayacagi, anlamin dil araciligiyla kavranabilecegi vurgulanmaktadir (Biiker, 2010, s.
20). 1960’11 yillarda metin ve iletisimle ilgili semiyotik ve dilbilimsel g¢alismalar
baslarken, 1970’lerde sdylem ¢ozlimlemesi ile ilgili ilk sistematik analizler yapilmistir

(Ozer, 2015, s. 207).

Soylem ¢ozlimlemesi, sdylem kelimesinden tiiretilip sadece metinsel anlamlandirmalara
degil bu metinlerin sosyo-kiiltiirel yapilarina da odaklanmaktadir. Bir metnin igerisinde
bulunan kelimelerin kullanis sekilleri, siralari gibi olgular {izerinden metnin altinda
yatan diisiincelerin ortaya c¢ikarilmasi amaglanmaktadir. Soylem fikri, 1960’lardan
itibaren dili sosyal baglamindan soyutlayan egilimlere karsi elestirilerin sonucunda
gelistirilmistir (Cakir, 2014, s. 11). Soylem kavrami, bu sekilde giinlik yasam
pratiklerini de i¢ine alan bir ¢ergeve igerisine yerlestirilerek, dilin geleneksel yapisinin
simirlarint agarak, kiiltiirel, ekonomik, politik ve sosyal konulardaki caligmalarda
kullanilan bir yontem haline gelir. S6ylem, Batili bir felsefenin iiriinii olarak, dil
pratiklerini igerir. Ama dilin geleneksel yapilari ile sinirh kalmayan sdylem, kiiltiirel,
sosyal ekonomik olgulari da igerisinde barindirarak bir meta eylemine doniisebilir

(Sozen, 2014, s. 18).

Bu baglamda toplumsal normlarin igerisinde énemli yer tutan gelenek ve goreneklerin,
sOylemin dil yapisinda yer almasi kag¢inilmaz bir durumdur. Bu normlarin sdylem
icerisinde yer almasinin nedeni; toplum ve onun flrettigi pratiklerin sosyal yasam
igerisinde 6nemli yapilar olmasidir. Soylem, yapisi geregi dil pratiklerinden meydana
gelse de yasanilan toplumun sosyal, ekonomik, kiiltiirel olgularindan ayr1 degildir.
Bunun nedeni, dilin kiiltiirel bir sarmal igerisinden varligin1 ortaya koymasidir. Bu
durum, aym sdylemin farkli kiltiirel, sosyal, ekonomik siire¢lerde anlaminin
degiskenliginde kendisini gosterir. Coban (2015, s. 211); toplumun bilincinin ve biling
dis1 sOylemsel pratiklerce meydana getirildigini ve sOylemin bu siirecin temel Ogesi
oldugunu ifade eder. Bu asamada sdylemi olusturan grubun, toplumun bilincinin
denetimini de ele aldigini savunulabilir. Geray’a (2014, s. 176) gore, bir sdylem
yapisinda belli bir séylemin egemen sdylem iken, digerlerinin alternatif ya da muhalif

sOylemler olabilir.
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Soylemler, toplumsal olgulari igerisinde barindiran, toplumdan topluma, kiiltiirden
kiltiire farklilik gosteren anlamlar biitiinii olarak kabul edilebilir. S6ylemler, tarafsiz,
objektif/ nesnel durumlar1 agiklamaktan ziyade siibjektivitenin {riinleridir. Yani saf
sOylem/ler yoktur (Sozen, 2014, s. 25). Siibjektif olarak soylemler, kendisini anlati
yapilari igerisinde tanimlayabilir. Yapisalc1 kurama gore, her anlat1 yapisi iki boliimden
olusur. Bu boliimlerden birincisi olan Oykii, eylemler, olan bitenler unsurlarini igine
alan olaylar alt bash@im ve karakterler, zaman unsurlarini ele alan varliklar alt
basliklarin1 kapsar. Anlat1 yapisinin ikinci boliimii ise i¢erigin aktariminin saglandigi
yol olan séylemdir (Chatman, 2009, s. 17). Anlati metninde / yapisindaki bu iki
boliimden biri olan sdylem, icerik aktariminin nasil olacag ile ilgili bir gorev alani
teskil ederken, sodylemler, c¢ogul okumalara a¢ik hale gelmektedir. Metnin
anlamlandirma siirecinde ortaya c¢ikan ¢ogul okuma yapisi, sdylemin siibjektif yoniiniin
ortaya ¢ikmasmna neden olur. Burada onemli olan filmlerin metinsel olarak
tanimlanmalar1 ve ¢ogul okumalara agik hale getirilmesidir. Filmsel metin sinema
dilinden yararlanilarak bir sinema sOylemi birimi haline gelir (Giindes’ten, akt.,

Kabadayzi, 2014, s. 72);

Rifat’a gore, anlatilarda bulunan anlamlar, farkli asamalardan gegerek, birbiri ile
biitiinleserek, karsit hale gelerek, baska yapilara doniistiirmektedir (Rifat, 2009, s. 20).
Anlat1 yapisinda meydana gelen bu asamalar anlamin farklilasmasini saglarken, bu
farklilasan anlamin ¢6ziimleme sorununu da beraberinde getirmektedir. Bu sorun,
sOylem ¢Oziimleme yontemi ile anlamlandirma siirecinin sistematik olarak ele alinmasi
ile ¢ozlime ulagabilir. S6ylem ¢oziimlemesi, iletisim alanindaki sosyal sorunlarin ele
alinmasi ve gilindelik yasam pratikleri ile kanitlanmasin1 saglamak agisindan giiglii ve

kesin yollar saglamaktadir (Ozer, 2015, s. 209).

Soylem c¢oziimlemesinin kapsamli yapisindan dolayr gelistirilmesinin ve yeniden insa
edilmesinin sonucu olarak bir¢ok alt bashigi ortaya ¢cikmistir. Bu ¢alismada kullanilacak
olan elestirel sdylem c¢oziimleme yontemi, bu yontemlerden biri olarak karsimiza
cikmaktadir. Geray’a (2014, s. 175) gore; elestirel sdylem g¢oziimlemesi, toplumsal
dontistimleri agiklamaya calisan, bu anlamda diger disiplinlerle baglanti kuran bir
yontemdir. Terry Locke, elestirel sOylem ¢oziimleme yoOntemini; tarihsel olarak
konumlandirilmis ve sosyal olarak yapilandirilmis bir sosyal diizeni inceleyen, sdylemin

ideolojinin etkisi altinda olan, hakim giiclerin belirli sdylemsel yapilarla, baz1 insanlara
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digerlerine gore ayricalik tantyan yapisinda bulunan, gergekligin kismen olsa da sdylem
tarafindan sozel ya da sozel olmayan metinler araciliiyla harekete gecirildigi seklinde
ozetlemektedir'®. Locke, hakim glic ve toplumsal yap1 iizerindeki etkilerinin
¢oziimlemesinde elestirel sdylem c¢oziimlemesinin kullaniminin  6nemi {izerinde
durmaktadir. Locke, iktidar ve sosyal olgular1 bir arada ele alirken; Teun A.van Dijk,

elestirel sdylem ¢6ziimlemesini karsi ¢ikma ve direnme olarak nitelemektedir.

Elestirel soylem c¢oziimlemesi, sosyo- politik olgularin 6n plana ¢iktig1 bir yontem
olarak; sOylem ve sosyal sorunlar arasinda baginti kurmaya c¢abalamasi, bu durumu
yorumlayan bir form haline getirmesi, sosyal sorunlara gii¢ iligkileri, toplum ve kiiltiir
acisindan ideolojik bir kimlik tamimlamasi yapmasi agisindan &nemlidir. Ideolojik,
tarihsel siiregleri ele alan elestirel sdylem c¢oziimlemesinin bu acgidan Marksist
unsurlardan etkilendigini de sOylenebilir. 1970’lerin ikinci yarisindan itibaren séylem
coziimlemesi daha agik ve sistematik hale getirilirken, kitle iletisiminde Amerikan
Yaklasimi olarak anilan klasik igerik analizi ¢ozlimlemesinin ilkeleri reddedilmeye
baslanmasiyla birlikte, sosyal bilimlerde 6zellikle Ingiliz ve Avustralyali dilbilimciler,
medyadaki ideoloji ve dil iliskisi alaninda birgok arastirma yapmislardir (Ozer, 2015, s.
208-209).

Sozen’e gore (2014, s. 79), “...séylem analizi, bir sosyolinguistik ¢alisma, metin
analizi, sosyal analiz ve biitiin bu analiz tiirlerini i¢ine alan refleksif ya da elestirel bir
analizdir. Bu analiz, dili bir eylem, iletisim formu, sosyal pratik olarak gérme ve
vorumlama ozelligi tasir”. Sinemasal anlamda diisiiniildiiglinde dilin eylem 6zelligi
tasiyor olmasi, filmlerdeki sozel ifadelerin ve goriintiilerin ¢éziimlenmesi esnasinda
elestirel sOylem ¢oziimleme yonteminin kullanimini dogru bir yontem olarak kargimiza
cikarabilir. Elestirel bir yapiy1 blinyesinde barindiran séylem ¢oziimlemesi, Marksist
elestirel geleneginden beslenmektedir. Soylem ¢6ziimlemesi, elestirel yaniyla, neo-
Marksist kuramlarin, Frankfurt Okulu’nun ve Bati Marksizm’inin dil konusundaki

goriiglerini odak noktasi olarak ele almaktadir (S6zen, 2014, s. 83).

Teun A. van Dijk’n elestirel sdylem ¢oziimlemesi daha ¢ok haber ¢éziimlemelerinde

kullanilsa da anlam agisindan ele alindiginda, diger metinlerin ¢oziimlemesinde de

18 https://books.google.com.tr/books?id=KROSBWAAQBAI&pg=PA1&hl=tr&source=gbs_toc_r
&cad=4#v=onepage&q&f=true.E.T. 05.04.2018


https://books.google.com.tr/books?id=KR0SBwAAQBAJ&pg=PA1&hl=tr&source=gbs_toc_r%20&cad=4#v=onepage&q&f=true.E.T
https://books.google.com.tr/books?id=KR0SBwAAQBAJ&pg=PA1&hl=tr&source=gbs_toc_r%20&cad=4#v=onepage&q&f=true.E.T
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kullanigh bir yontemdir. Van Dijk, elestirel sdylem ¢oziimlemesinde; irkgilik, etnik
ayrimcilik  gibi  konular {izerinde durarak, yontemini bu konular etrafinda
temellendirmistir. Sozen’e gore (2014, s. 120) van Dijk’in sdylem analizi su sekilde
degerlendirilir;

Onermeye dayal1 soylem analizi seklinde kabul edilebilir ve bu tip bir analiz, ii¢ asag1 bes

yukari igerik analizine bir ilave ya da bir alternatif olarak diisliniilebilir. Kapsamli bir

sOylem analiziyle, degisen ifadeler ve ideolojik konumlar, ¢ikarlar ve iktidarlarin
ozellikler belirlenebilir.

Teun A. van Dijk, elestirel sdylem c¢oziimlemesi yaklasiminda ideoloji kavrami
tizerinde sikca durmaktadir. Teun A. van Dijk’a gore; ideolojilerin toplumsal boyutu,
onlarin yeniden iiretiminde ve gelismesinde grup ve kurumlar arasinda ne tiir iliskiler
oldugunun bulunmasina baglidir. Ideolojilerin sdylem boyutunda, giinliik konusmalar
nasil etkiledigi, ideolojik sdylemi nasil anladigimizi ve ideolojinin toplumda yeniden
tiretiminde sOylemin nasil yer aldigimi agiklamaktadir (van Dijk, 2015, s. 15).
Toplumsal enformasyon igerisinde 6nemli bir yere sahip olan dil kavrami, sdylemin de
temel tasimi olusturmaktadir Dil kavrami igerisinde kullanilan sozciiklerin nasil, kim
tarafindan, hangi alanda kullanildigi gibi unsurlarda sOylemin tiiriinii ve yoniinii
degistirebilir. Bu anlamda ortaya konulan metinler de énem kazanmaktadir. Soylem
olusturulurken toplumsal olgularin metin igerisinde sunum yonii de énemli birer olgu

olarak karsimiza ¢ikmaktadir.

Teun A. van Dijk, séylemi; ideolojik olarak ele alirken sosyal kognisyonlar' iizerinde
durur. Dijk’in kognisyonlar1 6n plana ¢ikarmasinin nedeni, kognisyonlar: eylem olarak
nitelendirmesi ve onlart makro ve mikro yapilar arasinda iligki kurmak ig¢in
kullanmasidir (S6zen, 2014, s. 128). Teun A. van Dijk’in elestirel sdylem ¢dziimlemesi
yaklasimia gore; “ Dil kullanimi, soylem, sozlii etkilesim ve iletigsim, sosyal diizenin
mikro seviyesine aittir. Sosyal gruplar arasindaki giic, egemenlik ve eyitsizlik
¢oziimlemenin makro seviyesine ait olan tipik kavramlardu” (van Dijk, akt., Ozer,
2015, s. 210). Teun A. van Dijk, bu yaklasimi genel olarak egemenlik ve esitsizlik
kavramlar1 6zellikle de irk¢ilik, ayrimcilik, nefret sdylemlerinin medyadaki yansimalari

tizerine kurmustur. Elestirel soylem ¢6ziimlemesi, medya metinlerinde yer alan bu

19 Kognisyon: Algi, hatirlama, hayal, diislince, muhakeme gibi bilgi yollarim1 kapsar.
https://www.turkcebilgi.com/kognitif.E.T.01.03.2018
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unsurlarda kullanilan ideolojik dili tarihsel ve toplumsal nosyonlari ile ele almay:
amaglar. Ozer (2015, s. 198), Teun A. van Dijk’in ydntemini;
Teun A. van Dijk’a gore, medya ya da egitim gibi ideolojik yeniden iiretim araglarint ya da
kurumlarm kimin ve hangi siirecler aracilifiyla denetlendigini incelemenin yasamsal bir
onemi bulunmamaktadir. Elestirel sdylem g¢oziimlemesi ancak ve ancak esitsizlik ve
egemenligin yeniden iiretiminde dil kullaniminin, sdylem ya da iletisimsel olaylarin ve dilin

roliiniin bir dokiimiinii yaptig1 dlgiide elestirel sosyal ve siyasal ¢oziimlemelere 6nemli ve
0zel bir katkida bulunabilir” seklinde agiklamaktadir.

Teun A. van Dijk’e gore (2015, s. 56); “Ideolojik sdylem ¢oziimlemesinde tiimce ya da
metnin bir parcasiyla ima edilen anlamlar: agik hale getirmek elestirel incelemenin
gii¢lii bir aract olabilir”. Metin igerisindeki kiigiik bir parcanin bile elestirel olarak
incelendiginde ideolojik olarak anlama sahip olabilir. Ideoloji kavrami, toplumsal
pratiklerin bir yansimasi olarak genelin kabul ettigi normlart icerir. Coban (2015, s.
217), ideoloji kavraminin liretim ve milkiyet iligkilerini igine alan sinifsal agidan
incelenmesi gereken bir olgu oldugunu, bu alanin sinifsal catigmalarin yasandigi
hegemonya miicadelesini meydana getirdigini belirtir. Burada ortaya ¢ikan sorunsal,
egemen gruplarin sdylemlerinin egemen fikirlere nasil doniistiigii, toplumsal olarak
nasil sekillendirildigi konusudur. Burada tiretim araglarin1 ve ekonomiyi elinde tutan
egemen gruplarin hakimiyet alani konusu ortaya ¢ikmaktadir. Teun A. van Dijk’e
(2015, s. 17) gore; ideolojik fikirler, bir toplumsal grubun paylastigi toplumsal, siyasi ve
dini olgulardir. Paylasilan bu ortak olgular sayesinde, toplumsal grup, ortak bir hareket
alan1 igerisinde genel fikirlerini savunabilir. Teun A. van Dijk (2015, s. 53), ideoloji
konusu ile ilgili su dort ilke {izerinde durmaktadir;

1. Bizim hakkimizda olumlu seyleri vurgula

2. Onlar hakkinda olumsuz seyleri vurgula

3. Bizim hakkimizda olumsuz seyleri vurgulama
4. Onlar hakkinda olumlu seyleri vurgulama.

Bu dort ilke, ideolojik bir yon ¢izerek, metinlerdeki biz/ dteki ikileminin alt yapisinin
nosyonlarini ortaya koymasi agisindan 6nemlidir. Boylece sdylem metinleri acik bir
sekilde ideolojik bir yapiya biirliniir. Bu yapi1 ile yazili ve gorsel metinler, belirlenen

dort ilke ¢ercevesinde anlamlandirilabilir.

Ideoloji kavramini sinemasal anlamda ele alan bir baska kuramci da Metz’dir. Metz,
gostergebilim kuramini genel olarak goriintii lizerinden sinema {izerine kurgulamistir.

Metz, seyircinin filmin ideolojisine hdkim oldugunu, seyircinin filme bakmasinin filmi
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teshirci, seyirciyi ise rontgenci konumuna getirdigini savunur (Kaplan & Unal, 2011, s.
31). Seyirci ve film arasindaki bu etkilesimli iliski filmin ideolojisini ve anlam
biitiinliigiiniin elde edilmesini saglarken, seyirciyi edilgen durumdan etkin konuma
getirir. Levi- Strauss kuraminda, kiiltiirel yapiy1 ele alirken zihinsel 6zellikle de biling
dist Ogeleri incelemistir. Bu incelemelerle insan ve kiiltiir iliskisini zihinsel siirecler
baglaminda ele almistir. Metz, Eco’nun etkisiyle filmlerin kodlara dayandigi goriisiinii
ortaya koyarak, bu kodlar1 “kiiltiirel kodlar ve “6zgiil kodlar” olarak ikiye ayirmaktadir.
Kiiltiirel kodlar, bireye farkina varmadan, toplumda yasama ile kazanilan kodlardir.
Ozgiil kodlar ise, dgrenilmesi gereken, sinemadaki kurgu, alic1 devinimleri, renk gibi
unsurlarda bu kodlarin igerisine girmektedir (Kaplan & Unal, 2011, s. 30-31). Kiiltiirel
kodlar, toplumun tarihinden, sosyolojik, siyasal ve ekonomik unsurlari ile bagimlh
olarak, toplumdan topluma degisebilir ve kiiltiirel farkliklarin ortaya ¢ikmasina neden
olur. Kiiltiirel kodlar, toplumsal deneyimlerle nesilden nesile gegerken, degisimi
zordur. Ozgiil kodlar ise 6grenme siireciyle elde edilen ve degisime daha az dayanakli

olan, stirekli degisen ve gelisen unsurlardir.

Calismada tercih edilen Teun A. van Dijk’in elestirel séylem ¢oziimlemesi ile
kullanilarak yapilan bir¢cok ¢aligma bulunmaktadir. Tiirkiye’de 6zellikle son yillarda bu
yontemin kullaniminda ve sosyal bilimler alanindaki ¢alismalarda bir artis vardir. Bu
artig, sinema alaninda yapilan ¢alismalarda da kendini gostermektedir. Sinema alaninda
yapilan calismalarda, genellikle elestirel sdylem c¢o6ziimlemesi temsiller iizerinden
karakter ve diyalog baglaminda ele alinarak bu konuda analizler yapilmaktadir. Bu
calismada, makro yapilar konunun 6ziine uygun olarak, Halit Refig sinemasi, “ulusal
sinema” ve Dogu- Bati ikilemi kavramlari ¢er¢evesinde toplumsal, tematik ve anlamsal
unsurlarla yapilandirilirken, mikro yapilar ise ana materyal olan goriintii olgusunun alt

yapilari ile sistematik hale getirilmistir.
3.1.1. Calismanin Problemi

Calismanin ana problemi, Halit Refig sinemasinin en 6nemli diisiinsel ¢iktisi olan
“ulusal sinema” hareketi baglaminda, Refig’in filmlerinde Dogu- Bati ikileminin nasil
sunuldugudur. Bu baglamda, Halit Refig ‘in “ulusal sinema” diisiincesini yansitan
filmleri incelenerek, onun filmlerindeki Dogu- Bat1 ikilemini ortaya koyma sekli ortaya

cikarilmaya calisilmistir.
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3.1.2. Calismanmin Amaci

“Ulusal sinema” hareketi g¢ercevesinde ve sinema- toplum iliskisi baglaminda Halit
Refig sinemasindaki 6rneklerinin Dogu-Bati ikilemi kavramina yaklasim seklinin nasil
ingsa edildiginin tespit edilmesi bu ¢alismanin amacini olusturmaktadir. Calismanin
temel noktasi, segilen filmlerdeki bu ikiligin tespit edilmesi tizerine kurgulanmigtir. Bu
caligmada, Tiirk sinema tarihi a¢isindan tartigmali bir diisiince egilimi olan “ulusal
sinema” hareketinin iizerinde durularak ve bu baglamda bu hareketinin ana savlarindan
biri olan Dogu- Bati ikileminin Halit Refig filmlerindeki yansimalar1 ortaya
cikarilmistir. Boylece sinema sanatinin ¢iktist olan filmler ve toplumsal olaylar arasinda

bir iliski kurulabilecegi diistiniilmiistiir.
3.1.3. Calismanin Onemi

Calisma, Halit Refig’in “ulusal sinema” diislincesinden hareketle filmlerinde iizerinde
durdugu Dogu- Bati ikilemi kavramina nasil yaklastigi, filmlerinin anlati yapisini bu
yonde ne sekilde insa ettigi ortaya konulmustur. Literatiirde yapilan ¢alismalarda, Halit
Refig ve “ulusal sinema” ile ilgili genel bir gergeve ¢izilmistir. Bu ¢alismada ise Halit
Refig sinemasi ve “ulusal sinema” hareketinden yola ¢ikilarak, Dogu- Bat1 ikilemi
kavrami da incelenerek farkli bir bakis agis1 ¢izilmesi amaglanmistir. Calismada Teun
A. van Dik’in elestirel sOylem c¢oziimlemesinden referans alinarak sinema ile
iligskilendirilen yeni bir alt yap1 hazirlanarak yontem sinemaya uyarlanmistir. Kuramsal
olarak yapilandirilan bu yontem ile sinema ve elesitrel sdylem ¢oziimlemesi arasinda
sistematik bir iliski kurulmasi hedeflenmistir. Ayrica Halit Refig sinemas: tlizerinden,
“ulusal sinema”, Dogu- Bati ikilemi kavramlarina yeni bir yorum katilmasi, gelecekte
Tiirk sinemasi ile ilgili yapilacak olan akademik caligsmalara 151k tutmasi agisindan

onemlidir.
3.1.4. Calismanin Varsayimlari

Sinemanin toplumla olan etkilesimli iligkisinin onun etki alanini genislettigi ve
toplumsal degisim ve doniisiimlerden bagimsiz olamayacag1 goriisii ¢alismanin temel
varsayimini olusturmaktadir. Bu varsayimdan ve tezin konusu olan “ulusal sinema”
hereketi ¢ercevesinde Halit Refig sinemasinda Dogu- Bati ikileminden yola ¢ikilarak

caligmanin diger varsayimlari su sekilde olusturulmustur:
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Tiirk toplumunun tarihsel olarak gecirdigi modernizm evreleri ele alinarak Tiirk
toplumu ve modernizm algisinin ilerleyen yillarda toplumsal, ekonomik, siyasal
ve kiiltiirel yansimalar1 olmustur. Sinema- toplum iliskisi baglaminda Tiirk

sinemasi da bu yansimalardan etkilenir.

Tiirk sinemasinin toplumsal degisim ve doniisiimlerden etkilenen yapisi
icerisinde Ozellikle 1960’11 yillarda Tiirkiye’de yasanan ekonomik, sosyal,

kiiltiirel ve siyasal degisimlerin biiyiik etkisi vardir.

1960’lardaki degisimlerden etkilenen Tiik sinema cevrelerinde Tiirk sinemasinin
gelisimi tizerine bir¢ok yeni egilim ve sinema hareketi ortaya ¢ikmistir. Bu yeni

diistince sistemleri Tiirk sinemasinin gelisimine olanak saglar.

Halit Refig’in Onciiliikk ettigi “ulusal sinema” hareketi, Tirk sinemasinin
gelisiminin ulusal degerler ve Kkiiltiirel normalarla ilerleyebilecegini ve bu
degerlerin sinemada yer almasinin Tiirk sinemasini 6zgiin hale getirecegini

savunur.

Halit Refig, sinema dilini 6zellikle temasal biitiinliik iizerine kurarak, savundugu
“ulusal sinema” hareketinin savlarmi film igeriklerinde kurgular. Bu kurgu,
geleneksel degerler lizerinden, Tiirk tarthi, Tiirk toplum yapisi, ekonomik

stirecler, gelenekler ve dini inancglar baglaminda gelisme gosterir.

Halit Refig, “ulusal sinema” hareketi baglaminda filmlerinde, Dogu- Bati
kiiltiirel farkliliklarin1 Dogu- Bat1 ikilemi kavrami ¢ercevesinde gerek sdylemler

gerekse de simgelerle ortaya koyar.

Dogu- Bati kiiltiirel farkliliklar1 baglaminda Refig, ulusallik unsurunu 6n plana
cikarirken, Bati sOylemine karsi bir direng gosterir. Bu karst direnme
filmlerindeki ana catismalarda Dogu- Bat1 ikilemi ile kendine elestirel soylem
diizleminde kendine yer bulur. Bu diizlem ikili ¢atigsmalar, Batili olan “modern”

ve Dogulu olan “geleneksel” kavramlari iliskisi i¢erisinde anlamlanir.
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3.1.5. Caliymanin Kapsam ve Sinirhiliklari

Calismada, “ulusal sinema” hareketi baglaminda, bu diisiincenin 6nciisii olan Halit
Refig’in filmlerinde Dogu- Bati ikileminin nasil islendiginin ortaya c¢ikarilmasi
planlanmistir. Refig’in tim filmlerini bu kapsamda ele almanin ¢aligmanin temel
varsayimlarina odaklanmasini zor hale getirebilecegi disiiniildiigiinden, Refig’in
“ulusal sinema” hareketini yansitan Bir Tiirke Goniil Verdim, Fatma Baci, Vurun
Kahpeye filmleri analiz edilmistir. Bu filmlerin Teun A. van Dijk’in elestirel sdylem
¢oziimlemesi referans alinarak olusturulan yeni bir sablon ile analiz edilmesi de Halit

Refig sinemasini genelinin ele alinmasinda bir sinirlilik ortaya ¢ikarmistir.
3.1.6. Calismanin Evren ve Orneklemi

Halit Refig, ilk yonetmenlik deneyimini 1961 yapimi Yasak Agk filmi ile
gerceklestirmistir. Bu tarihten sonra ise 50’den fazla film®, belgesel ve birgok dizi
yonetmistir. Refig’in bu filmleri ¢alismanin evrenini olusturuken, “ulusal sinema”
hareketi baglaminda Halit Refig sinemasinda 6zellikle Dogu- Bati ikilmenin islendigi
ve Refig tarafindan bilingli bir anlati sekli olarak secilen Bir Tiirke Goniil Verdim,

Fatma Baci, Vurun Kahpeye filmleri 6rneklem olarak se¢ilmistir.
3.1.7. Calismanin Elestirel Soylem Coziimlenmesi ile Yapilandirilmasi

Ozer (2011, s. 85), Teun A. van Dijk’m modelini makro-mikro yapilar1 kategorilerinde

su sekilde aciklamaktadir;

A. Makro Yapi
1. Tematik Yap1
a.Baglik/lar
b.Haber Girisi
1.Spot/lar
2.Spot olmadiginda haber metninin ilk paragrafi ele
almmalidir. Haber tek paragraftan olusuyorsa ilk ciimle haber girisi olarak
almabilir.
c.Fotograf
2. Sematik Yapi
a. Durum
1. Ana Olaymn Sunumu
2. Sonuglar
3.Ardalan Bilgisi (Onceki olay da dahil)
4. Baglam Bilgisi
b.Yorum

%% https://www.tsa.org.tr/tr/kisi/kisigoster/950/halit-refig. E. T. 24.02.2020


https://www.tsa.org.tr/tr/kisi/kisigoster/950/halit-refig
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1.Haber kaynaklar1
2.0lay taraflarinin olaya getirdikleri yorumlar
B. Mikro Yapi

1. Sentaktik Co6ziimleme

a. Cliimle yapilarinin aktif ya da pasif olmasi
b. Ciimle yapilarinin basit ya da karmagik olmasi
2. Bolgesel Uyum

a. Nedensel iligki

b. Islevsel iliski

c. Referansal iligki

3. Sozciik Secimleri
4. Haber Retorigi

a. Fotograf

b. inandirici bilgiler

c. Gorgii taniklarinin ifadeleri”.
Teun A. van Dijk’in kategorilestirdigi makro ve mikro yapilar daha ¢ok haber
coziimlemelerinde kullanilmaktadir. Yukaridaki bu tablo haber ¢oziimlemelerine daha
uygun ve sistematik bir analiz olanagi saglamaktadir. Teun A. van Dijk’in elestirel
sOylem ¢ozlimleme yapilari, metinlere vurgu yaptigi i¢in bu yapilarin referans alinarak
filmlere uygulanma serbestligi saglamasi Onemli bir avantaj olarak karsimiza
cikmaktadir. Teun A. van Dijk’in makro ve mikro yapilarla sistematik bir hale getirdigi
elestirel sdylem ¢oziimlemesi, genel olarak haber metinleri analizlerinde kullanilsa da
farkli kuramsal alt yapilara da uyarlanabilmektedir. Elestirel sdylem c¢o6ziimlemesi,
sosyal bilimler alanlarindaki c¢alismalarda, toplum ve kurumlar arasindaki iliskileri
ideolojik iligkileri ele alan niteliksel bir yontem olarak kullanilmaktadir. Dil
caligmalarina dayanan bu yOntem, gorsel metinlerin incelenmesinde de, gorsel
metinlerin igerisinde bulunan sdylemlerin belirlenmesi ve agiklanmasi da sistemli bir
coziimleme imkani saglamaktadir (Ankaraligil, 2008, s. 152). Elestirel soylem
¢Ozlimlemesinin farkli alanlarda kullanimi, onun farkli formlarda olusturulmasina
olanak saglamaktadir. Tugan (2015, s. 51-52), elestirel s6ylem ¢oziimlemesinin belli
bir teoriye sahip olmadigmi ve bu ylizden arastirmacilarin birbirinden farkh
yaklagimlara sahip olabilecegini ifade ederken, her arastirmacinin bu baglamda temel
kavramlar1 kendi yaklasimiyla ortaya koymasi gerekliliginin altin1 ¢izmektedir. Bu

anlamda calismada ana materyal olarak kullanilacak filmlerin ¢6ziimlemesinde de Teun
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A. van Dijk’in, Makro ve Mikro yapilari, goriintii temelli bir ¢éziimleme igin tekrar

diizenlenmistir 2! Bu diizenleme su sekildedir;

A. Makro Yap1
1. Tematik Yap1
2.Toplumsal Yap1
3. Anlam
3.1. Tiirk Toplumunun Deger ve Normlarinin sunumu ve bu olgularin
Dogu- Bat1 Ekseninde ele alinis sekilleri

3.2. Retorik (Metafor), Yan Anlam Ogelerinin Incelenmesi

B. Mikro Yap1
1. Karakterler ve Diyaloglar
2. Goriinti
2.1. Cergeve
2.2. Mekan
2. 3.Renk
3. Ses ve Miizik
4. Kurgu

3.1.7.1. Makro Yap1

Makro yapi, Teun A. van Dijk, makro yapilarin soyut oldugunu belirtir. Teun A. van
Dijk’e (2015, s. 40) gore; “...toplumsal aktorlerin gruplarindan, kurumlardan,
orgiitlerden, tiim devletler ya da toplumlardan ve onlarin ornegin iktidar iliskilerinden
soz ederiz”. Bu roller ve iliskiler, evrensel bir 6zellik gdstermedigi i¢in, bu yapilar
toplumsal normlara gore degisiklik gosterebilir. Calismada makro yapilar; tematik yapi,
toplumsal yap1 ve anlam alt bagliklar1 altinda ele alinarak, bu basliklarda olay orgiisii
icindeki tematik ve toplumsal baglantilar tanimlanmistir. Anlam alt basliginda ise
orneklem olarak secilen filmlerdeki Dogu- Bat1 farkliliklar1 geleneksel, kiiltiirel deger

ve normlarla anlatilmistir.

L Teun A. van Dijk’in Makro ve Mikro yapilarmin alt bagliklari ile ilgili sinemasal anlamda diizenleme

yapilirken, Nuray Hilal Tugan’in “Son Donem Tiirk Sinemasinda Hastalik Temsilleri: Sa¢ Filminin
Elestirel Soylem Coziimlemesi” makalesinden yararlanilmistir. (Tugan, 2015, s. 52)
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3.1.7.1.1. Tematik Yap1

Teun A. van Dijk, makro yapi igerinde tema olgusuna agiklama getirirken “Insancilik”
kavrammin iizerinde durmaktadir. Buna gére; Insancilik, genel cercevede insan haklari
tizerine odaklanirken, insan haklarin1 savunma, bu haklari ihlal edenleri elestirme gibi
kavramlar {izerinde durmaktadir (van Dijk, 2015, s. 83). Teun A. van Dijk, bu
kavramlar1 genellikle Avrupa’da yasayan miilteciler ya da azinliklar lizerinden ele alma
egilimine sahiptir. Teun A. van Dijk elestirel sdylem c¢oziimlemesinde tematik yapi
icerisinde, haber metinlerindeki baglik, spot, fotograf gibi unsurlar1 ele almaktadir.
Calisma goriintii temelli oldugu i¢in, 0rneklem olarak segilen filmlerde van Dijk’in
tematik yap1 igerindeki unsurlari bulunmamaktadir. Bu yiizden ¢alismanin tematik
yapisi, van Dijk’in lizerinde durdugu biz/ Oteki arasindaki farkliliklar {izerine

kurgulanmustir.
3.1.7.1.2. Toplumsal Yapi

Makro yap1 igerisine dahil edilen toplumsal gruplar, kurumlar vb. gibi topluluk
bilinciyle var olan ve tiyeleri ile birlikte hareket etme egilimi igerisinde olan olgular,
toplumsal baglami olusturmaktadir. Bu olusum, grup iiyeleri ve digerleri kavramlarinin
ortaya ¢ikmasina neden olurken, bu ¢alismanin ana konusu olan Dogu- Bati temalari
baglaminda Bati termolojisinde 06zellikle gogmen ya da azinlhiklar i¢in kullanilan
“Oteki” kavrami on plana ¢ikmaktadir. Sinemanin diger sanatlar gibi toplumla iliski

icerisindedir. Bu bagimli iligki iki alanin da birbirini etkilemesi ile gerceklesir.
3.1.7.1.3. Anlam

Makro yapr igerisinde konumlandirabilecegimiz anlam faktorii, metnin ¢oziimlenmesi
sirasinda bazi olgular igerisinde barindirir. Teun A. van Dijk kurami igerisinde anlam
basligin1 su alt basliklara ayirmaktadir; 1. Siniflandirma, 2. Karsilastirma, 3. Karsi
gercekeilik, 4. Yadsima ifadeleri, 5. Mesafe koyma, 6. Empati, 7. Ortmece, 8.
Kanitsallik, 9. Aciklama, 10. Genellestirme, 11. Ortiikliik, 12. Ulusal Oviing, 13.
Kutuplagsma, biz- onlar Smiflandirmasi, 14. Onvarsayim, 15. Sozde Bilgisizlik, 16.
Belirsizlik, 17. Kurbanlastirma (van Dijk, 2015, s. 74-95). Teun A. van Dijk’in elestirel
sOylem ¢oziimlemesini tanimladigi ve agikladigi makalesinden alinan bu basliklara

bakildiginda; anlam igerisinde farkli alt basliklar bulunsa da, genel olarak, biz/ 6teki
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olgulan tizerinden metinlerde bir anlati yapisinin kuruldugu goériilebilir. Farkliliklarin
tanimlanmasi, aciklanmasi beraberinde farkliliklarin ortaya ¢ikmasina bu durumda
smiflandirmaya, genellestirmeye yol agmaktadir. Calismada tizerinde durulacak “ulusal
sinema” hareketi ile ilgili filmlerde ulusal 6geler 6n plana ¢ikarken “6teki” kavrami da

anlam kazanmakta ve kiiltiirel farkliliklar da bu kavram {izerinden vurgulanmaktadir.

3.1.7.1.3.1. Tiirk Toplumunun Deger ve Normlarimin Sunumu ve Bu Olgularin
Dogu- Bat1 Ekseninde Ele Alims Sekilleri

Ulusal sozctigli (Piskiilliioglu, 2010, s. 1005), “Ulusa deggin, ulusa ozgii olan, ulusla
ilgili” olarak tanimlanmaktadir. Bu tanimlama referans alinarak; “ulusal” s6zctgii, bir
milletin tiim degerlerini igerisine alan genis bir kavram olarak agiklanabilir. Burada 6n
plana ¢ikan kiiltiir 6gesi, van Dijk tarafindan, hem ortak alana hem de ortak kural ve
degerlere sahip olabilecegini seklinde aciklanirken, rekabet alaninda ise kiiltiirel
ideolojilerden ziyade politik ya da dini bir ayrim ortaya ¢ikmaktadir. Bu ayrim Bati’ya
ait olan ve Bati’ya ait olmayan seklinde de siniflandirilabilir (van Dijk, 2015, s. 47). Bu
calisma igerisinde Dogu- Bat1 ikilemi olgulari icerisinde ele alinacak ana kriterlerden
biri de “Batili olan ve Batili Olmayan” ayrim1 ve beraberinde biz/ 6teki smiflandirmasi
irdelenecektir. Calismada biz/ &teki kavramlar1 sadece batili olan ya da olmayan

yoniinden degil, filmler icerisindeki toplumsal dinamikler agisindan ele alinacaktir.

Filmlerdeki gOriintii malzemesi genel bir anlam {izerinden, seyircinin 0znel bakis
acisina seslenmektedir. Bu 6znel yargi, yasanilan toplumdan ve normlardan bagimsiz
degildir. Kisisel bazi o0zellikler, seyircinin anlamlandirma siirecinin igeriginin
zenginlesmesine olanak saglarken, bu icerik diizenlenmesi genelden farkli bir boyutta
ve O0zgiinliikte olmas1 zor bir durumdur. Biiker, icerik ve anlam arasindaki iligkiyi ileti
ya da igerigin genel, anlamin ise 6zel oldugu seklinde agiklar (2010, s. 25). Toplumsal
deger normlariin biiyilk cogunlugu, toplumsal ve Kkiiltiirel arketipinden bagh ve
yiizyillar iginde gelisen geleneklerden meydana gelir. Bu gelenekler, mesru iktidarlarin
ana sOylem oOgesidir. Teun A. van Dijk, geleneklerin sdylem igerisinde basmakalip
yapilar olarak kullanildiginin {izerinde durarak, bu yapilarin genel insani degerlerle
(esitlik, hosgorii, kardeslik vb.) geleneklerle birlikte insa edilerek kullanildigini ifade
eder (van Dijk, 2015, s. 62).
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3.1.7.1.3.2. Retorik (Metafor), Yan Anlam Ogelerinin Incelenmesi

S6z sdyleme sanati olarak bilinen retorik kavrami, sdylem c¢oziimlemesi ile ele
alindiginda farkli boyutlarda bir islev kazanmaktadir. Boylece, soziin anlatim araci
olarak konumu farklilasarak ve cesitlenerek Onemli bir gii¢ haline gelerek, kitleleri

etkileme misyonu 6n plana ¢ikmaktadir

Film seyircisinin bir goriintiiniin yan anlamini anlamasi i¢in, o toplumun Kkiiltiirel
kodlarina sahip olmasi gerekir. Ozellikle Umberto Eco, goriintiiniin ikonik ve belirtisel
yoniinlin giliclii olmasindan dolayi, kiiltiirel kodlarla birlikte izleyicinin goriintiiyii
acimlayabilcegini savunur (Eco’dan, akt., Biiker, 2010, s. 39). Saussure ve Pierce’den
etkilenen Eco, anlamin ortaya c¢ikabilmesi i¢in kiiltiirel kodlarin kullanilmasi
diistincesiyle Saussure’e daha yakindir. Eco, sanat {irlinlerinin yoruma agik oldugunu
belirtirek, bir metnin yorumlanmasi sirasinda okurun isbirliginin iizerinde durmaktadir
(Kaplan & Unal, 2011, s. 28-29). Eco’nun okuyucuyu yorumcu olarak &nemli bir
konuma getirmesi, okuyucunun bir metni okurken kiiltiirel ve toplumsal normalardan
bagimsiz olamayacagini ve sunulan metni genel c¢ercevede bu kodlarla
anlamalandirabilecegi pradigmasi ortaya ¢ikmaktadir. R. Barthes’in ortaya attigi “yan
anlam” kavrami, sonrasinda bir¢ok gostergebilimci tarafindan ele alinmis, ve sinemasal
anlamda gelistirilmeye calisilmistir. Biikker’e gore (2010, s. 52), yan anlam yaratmak
icin yonetmen bicimle oynar, bu esnada yonetmen bicime Ozen gosterse bile bazen
kiiltiirel kodlar, alt kodlar kodlarin agimlanmasini yonetmenin istedigi disinda olmasina

neden olabilir. Bu baglamda filmlerin ideolojik yonii ortaya ¢ikar.

Kiiltiir ve ideoloji arasindaki iliskiyi agiklayan Teun A. van Dijk, kiiltiir ve ideoloji
kavramlarinin birbirleriyle karsilastirilmasina ragmen ikisi arasinda bir ayirim yapar.
Ona gore; ideolojilerin biitiin topluma yiiklenemeyecegini bu yiizden de ideoloji ve
kiiltiir arasinda bir ayirim oldugunu belirterek, kiiltiirlerin ortak alana, ortak kural ve
degerlere sahip oldugunu ama genel, ortak bir ideolojiye sahip olmayacaklarini savunur
(van Dijk, 2015, s. 47). Kiiltiir ve ideoloji ayrimini toplumsal dinamikler iizerinden

yapan van Dijk, “ortak” olgusu tlizerinden bu farklili1 tanimlamaya c¢alisir.
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3.1.7.2. Mikro Yap1

Teun A. van Dijk, mikro yapilarin, genel olarak toplumsal aktorlerden ve bu aktorlerin
kendi aralarindaki etkilesimden olustugunu belirtir (van Dijk, 2015, s. 40). Van Dijk’in
aktor olarak tanimladig1 yapilar, toplumsal doniistim ve degisimlerde kendilerini ortaya
koyabilen yapilardir. Bu baglamda, calisamada film igerisindeki karaketerler ve onlarin
sOylemleri, inanclari, bakis agilar1 diyaloglar iizerinden tanimlanmaya calisilacaktir.
Ayrica ¢alismada, goriintii unsuru temel materyal oldugu i¢in goriintii ile ilgili genel

kavramlar ve unsurlar incelenecektir.
3.1.7.2.1.Karakterler ve Diyaloglar:

Teun A. van Dijk, karakterleri ideolojik yapilarini anlamlandirmak igin “aktor tanimi”
kavramini kullanmaktadir. Bu kavrama gore, “insan ve eylem iizerine olan tiim sdylem
cesitli aktor tanimini icerir” (van Dijk, 2015, s. 71). Bu ¢alisma igerisinde ele alinacak
olan karakterlerin adlari, dahil olduklar1 sosyal gruplar, toplum igerisindeki konumlari,
insan iligkileri bu tanim igerisine konumlandirilabilir. Karakter ve onlarin diyaloglari
incelenirken, karakterlerin ait olduklar1 gruplarin incelenmesini de gerektirmektedir.
Karakterlerin belli gruplara ait olup olmadiklarini van Dijk, “grup benlik semas1” olarak

tanimladig1 sema ile su dgelerle agiklanmaktadir;

- Uyelik: Biz kimiz? Kimler bizden? Kimler kabul edilebilir?

- Etkinlikler: Ne yapiyor ya da planliyoruz? Bizden ne bekleniyor?

- Amaglar: Bunu nigin yapiyoruz? Ne elde etmek istiyoruz?

-Kurullar: Yaptigimiz seyde neler iyi, neler kotii, neye izin veriliyor, neye
verilmiyor?

- Tligkiler: Diismanlarimiz ya da dostlarimiz kimler? Toplumdaki durumumuz nasil?

- Kaynaklar: Bagkalarinin sahip olmadigi neler sahibiz? Bagkalariniz sahip oldugu
nelere sahip degiliz ( van Dijk, 2015, s. 52)

Teun A. van Dijk’in grup benligi semasi olarak tanimladigi bu yapi, metin igerisindeki
karakterlerin grup ve bu grup igerisindeki iliskilerini sematik olarak tanimlanmakta ve
kategorilestirilmektedir. Elestirel soylem ¢oziimlemesinde grup kavrami, mikro yapi
icerisinde tanimlanmaktadir. Teun A. van Dijk, toplumsal grup tanimini yaparken;
koken, dil, din, diploma ya da bir iiyelik gibi olgular1 iceren iiyelik olgiitleri ya da
Ogrenci egitmek, hasta bakma gibi 6zel amacglar yahut kurallar, grup iliskileri ve
kaynaklar1 baglaminda agiklamaktadir (2015, s. 43). Calismada incelenecek filmlerde

van Dijk’1in olusturdugu “grup benligi semasi” dgeleri birlikte karakterler ve diyaloglar
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alt bagliklarinda kullanilacaktir. Bu semanin ¢alismada tercih edilmesinin nedeni, biz/
oteki kavramsallastirilmasinin temellendirilmesinde karakterlerin 6zelliklerinin ve ve bu
Ozelliklerinin  kendisini  gosterdigi  diyaloglarinin  anlamlandirmasinda semanin
sistematik bir yapi sunmasidir. Film incelemelerinde semanin Ogeleri {izerinden
degerlendirmeler yapilip, grup benligi nosyonu igerisinde biz/ Gteki kavramlarina
aciklama getirilmeye calisilacaktir. Calismada karakterler ve diyaloglar baslig: tizerinde
en c¢ok durulan kategoridir. Bunun nedeni, Halit Refig’in filmlerinde karakterler
kurgularinda ve onlarin diyaloglarindaki sdylemleri bilingli bir sekilde filmlerin igine

yerlestirmesidir.
3.1.7.2.2. Goriintii

Bu c¢alismanin temel malzemesi olarak filmlerin kullanilmasi, goriintii unsurunu
merkeze alan bir yonelim secilmesini gerektirmektedir. Bu yonelim, goriintii dili
tizerinden ele alinirken, goriintiiniin ana materyal olarak sunumunun incelenmesi
sorununu ortaya ¢ikarmaktadir. Goriintii, géziimiizle gordiigiimiiz nesneleri kapsarken,
bi¢imi ise alanin belli bir agidan gosterdigi nesnelerdir (Biiker, 2010, s. 49). Calismanin
ana materyali olan goriintiiler, film icerisinde yonetmenin bakis agisina ve vizyonuna
gore sekillense de seyircinin kiiltiirel ve psikolojik alt yapisi bu anlamlandirmada

onemli bir siirectir.

Insan gozii ve alict temelde ayni diizenege sahiptir. Alici, goziin gdrme islevlerini
teknolojik olarak yerine getirirken, insan goziiniin sadece belli alanda net gorme diger
alanlar1 belirsiz gorme gibi zayifliklarini da tasir. Belirgin bir varliga baktigimizda, goz
mercegimiz bu duruma uyumlu oldugu icin bu varligi net goriirken Oniinde ve
ardindakileri bulanik olarak goriir. Ama belirli varliktan uzaklasildik¢a varligin
oniindeki ve ardindaki se¢ik goriinme derinligi de biyiir (Can & Esen, 2008, s. 156). Bu
caligmada kullanilacak olan elestirel sdoylem ¢oziimlemesinde, goriintii, anlamli en
kiiciik birim olarak kullanilacaktir. Bu baglamda, goriintiiler iizerinden anlamlandirma

yapilacaktir.
3.1.7.2.2.1. Cerceve

Cergeve, belli sinirlart olan bir goriintliyli belirlemek i¢in kullanilir. Cerceve sadece

goriintliyll sinirlandirmakla kalmaz ayn1 zamanda goriintiiniin igerigini de tanimlar. Bu
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yiizden gerceve kamera hareketlerinin amacini ortaya koymaktadir. (Erdogan, 1992, s.
51). Monaco (2000, s. 105), Cerceve oraninin, kameranin agiklik durumuyla hacmine
ve objektiflere bagl oldugunun altini gizer. Cerceve kullaniminda gercevenin her yani
ayn1 6nemde degildir. Cerceve igerisinde bazi noktalar daha 6n plana ¢ikmaktadir. Bu
yiizden sinemacilar nesneleri ya da oyunculari belli yerlere yerlestirerek dikkati o
noktalara c¢ekmektedirler. Varliklarin c¢ergeve igerisine yerlestirmesi, ii¢ boyutlu
goriintiiniin elde edilmesini de saglamaktadir (Ozon, 1985, s. 99-100). Halit Refig
filmlerinde, 6nemli karakterlerin duygularini yakin plan ¢ekim ya da oykii i¢in énemli
nesneleri ¢erceve igerisinde kullanmaktadir. Ayrica Refig, bazi filmlerine, pencere

nesnesini dykii igerisinde dogal bir ¢er¢eveleme gereci olarak tercih etmektedir..
3.1.7.2.2.2. Mekan

Di1s mekanlarin panoramik bir goriintii ile verilmesindeki ana amag; seyirciye hikdyenin
gectigi mekant gostererek hikaye igerisindeki farkli cografi konumlarin belirlenmesinin
saglanabilmesidir. Mekan kullanimi sayesinde, Oykii icerisinde anlamli yapilarla bir
biitiinlik olusturulabilir. Parcalarin bir araya getirilmesi ile meydana gelen oykii,
gercekle oynamanin bir sonucudur. Burada gercek parcalara boliinerek filme has
yapilarla tekrar yapilandirilarak, mekanin fark edilmesi saglanmaktadir (Demir, 1994, s.
133). Bu yontemle filmin Oykisiiniin gectigi mekanlar izleyiciye ardasik bir siire¢
halinde sunulabilir.  Adanir’a (2003, s. 147) gore, “... sinematografik oykiiniin var
olabilmesi i¢in zaman, mekan ve kiginin (kisilerin) varligi zorunlu olmaktadir”. Sinema
filmlerinin en kiigiik birimi, goriintii olarak kabul edildiginde, 6ykiiniin film igerisinde
anlamlandirilmasi i¢in mekan 6nemli bir unsur olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Bir film
icerisindeki uygun mekan kullanimi, seyircide zaman ve hareket olgularinin
anlamlandirmasina yardimei olacag: i¢in, Oykiiniin daha iyi anlagilmasina da katkida

bulunacaktir.

Oykiiniin igerigine gore film igerisindeki mekanlar i¢c ve dis mekanlar olarak ikiye
ayrilmaktadir. Bu mekan kullanimlarinin oranlar1 ise dykiiniin ve yonetmenin tercihleri
yoniinde degisiklik gosterebilir. Bu yiizden aynm1 mekanlar farkli yonetmenlerin elinde
farkli yorumlamalara agik hale gelerek, mekanin hikdye igerisindeki anlami
degisebilmektedir. Sinemasal anlatilarda mekéan kurgusu ile karakterlerin, olaylarin ve

iligkilerin bigimi iretilebilir (S6zen M. F., 2014, s. 3). Mekan kullanimi1 konusunda
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onemli bir sorunsal da mekén siirekliliginin elde edilmesidir. Burch’a (1994, s. 118-
119) gore; “Mekan siirekliliginin yeterince korunmasi, seyirciye kesintisiz bir aksiyonun
icinden bazi béliimlerin ¢ikartilmis oldugunu belirleme ve hatta ¢ikarilan béliimiin
gercek uzunlugunu 6lgebilme olanagr saglar”. Bu baglamda yonetmenin mekanlar
arasinda anlamli bir iliski kurmas1 mekan stirekliliginin saglanmasi agisindan énemlidir.
Mekan siirekliliginin saglanmasi seyircinin zihninde hikayenin daha anlamli hale

gelmesine olanak tanir.

Zaman ve mekan iki ayr1 kavram olarak algilansa da aslinda birbirini tanimlayan
karsilikl1 bir iligkiye sahiptirler. Sinemada mekan olgusu zaman 6gesi ile iliskilendirilir.
Anlat1 igerisinde mekan ve zaman bir biitiin olarak ele alinabilir. Adiloglu’na (2005, s.
16) gore; “ sinemada mekdn olgusu, mekan algisini, zamani ve hareketi icerir”. Sinema ile
mekan ve zaman kavramlarinin iliskisini, Alim Serif Onaran (1986, s. 21); “Sinema
filmsel mekan ve zamami saglama sanatidir” seklinde tamimlamaktadir. Bu
tanimlamada, sinema sanatinda zaman ve mekan iliskisi igerisindeki Onemine

deginilmektedir. Burch’e (1994, s. 116) gore;

... “decoupage” tekniginde, zaman ve mekan, tek anlatiml bi¢imsel bir yap1 ortaya koymak

icin birlesirler. Bu islem ardarda gelen iki ¢ekimde goriilen zaman ve mekan parcalarinin

birlestirilmesiyle ortaya ¢ikan degisik yontemlerin siiflandirilmasini miimkiin kilar.
Zaman ve mekan kullaniminin birbirini tamamlayan ve anlamlandiran bu yapisi,
anlatim1 bi¢imsel olarak daha sistematik bir hale getirir. Bu hususta zaman kavraminin
sinemada kullanimi konusuna deginmek gerekmektedir. Zaman kavrami, Demir’e
(1994, s. 20) gore iki bakimdan temeldir. Bunlar; “a. Insan yasaminda meydana gelen
her seyi anlatmada, bir siireklilik ya da bir fon ortaya koyar. b. Sabittir ve
degistirilemez”. Bu baglamda, insan yasaminda sabit ve degismez bir 6zellige sahip
olan zaman kavrami bir siireklilik tasir. Ug zaman tiirii olan; ge¢mis zaman, simdiki
zaman ve gelecek zaman sinema sanatinin gorsel avantaji ile saglanabilmektedir. Bu
avantaj iki tlirli zamansal diizlemde kullanilabilir. Bu diizlemlerden birincisi gergek
zaman, ikincisi ise hikaye / anlati zamanidir. Bu baglamda gorsellestirme unsuru zaman
ve mekan tanimlamalarinda 6ne ¢ikar. Kilig’a (1994, s. 89) gore; gorsellestirme zihinsel

bir siirectir ve kamera ya da bir goriintli aracigiyla harekete/eyleme doniisebilir.
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Zaman kavrami, tiim sanatlarda ayni sekilde kullanilmamaktadir. Edebiyat ve sinema
gibi alanlarda zaman1 tanimlamak ve yasanilan zamandan ge¢cmise ya da gelecege gecis
yapmak daha kolaydir. Sinema ve tiyatro arasindaki temasal ve gorsel yakinlia ragmen
zaman kullanimi farklilik gosterir. Demir (1994, s. 22), sahne ve perde sanatlar
arasindaki farka deginerek, tiyatroda siirli bir zaman dilimi kullanimi olmasina ragmen
filmde genis bir zaman Orgiisii iginde gelistigini belirtmektedir. Sinemada goriintii
kullanimi ile zaman degisiklikleri, y1l, giin gibi zaman birimleri anlatimla ge¢mis ya da
gelecek olacak sekilde seyirciye hissettirilir. Sinemada zaman birimleri, fiziksel zaman
gibi dogrusal olmak zorunda degildir. Sinemanin kurgusal yonii sayesinde az zamana
cok olay sigdirilabilir. Fiziksel zaman tek boyutlu oldugu i¢in zaman geriye
dondiiriilemez. Ama sinemada zaman yOnetmenin ve senaristin elindedir. Bu ylizden
sinemada zaman degisken bir yapidadir (Onaran, 1986, s. 26). Klasik sinema anlati
yapisinda olaylar dogrusal bir diizende ilerlerken, zamanla bazi yonetmenler bu yontemi
terk etmeye baglamistir. Filmlerde flash back denilen gegmise donme sahneleri ile
seyirci filmdeki bagmtilar1 daha iyi iliskilendirmekte ve karakterleri ge¢mislerinde
yasadiklari ile tanimlayabilmektedir. Montagu, filmde zamani kurmanin, bozmanin ve
yeniden diizenlemenin mimkiin oldugunu, goriintiller arasinda yapilan kesme
hareketlerinin hem gereksiz mekan hem de gereksiz zaman baglantilarinda atlama
olanag sagladigini ifade eder (Montagu, 1994, s. 155). Sinemada zaman konusunda
deginilmesi gereken baska bir noktada nesnel ve 6znel zaman kavramlaridir. Bu
kavramlardan hareketle sinemada zaman olgusu ele alindiginda seyircinin filmi
zamansal olarak nasil algiladig1 sorunsali ortaya ¢ikmaktadir. Bu sorunsali ele alan
Kilig; filmin nesnel zamaniin saatle 6lgiilebildigini ve beraberinde ¢ekimlerin birbiri
ardina gelerek meydana getirdigi uzunlugun nesnel zamani ortaya cikardigini ifade
ederken, 6znel zamanin ise nesnel zaman igerisinde seyircinin hissettigi, psikolojik

olarak algiladig: stireyi kapsadigini belirtmektedir (2012, s. 272-273).
3.1.7.2.2.3. Renk

Renk olgusu hem fizik biliminde hem de sosyal bilimlerdeki ¢alismalarda iizerinde
durulan bir konudur. Renk olgusu 6zellikle sosyal bilim c¢aligmalarinda gostergebilim
incelemelerinde kullanilmaktadir. Cevremizdeki nesneler belli renklere sahip oldugu
i¢in renksiz diisiiniilemez. Bu anlamda nesne ve rengi arasindaki yapisal iligki, mekanin

isikliligina gore farklilik gosterse de degismez (Kilig, 1994, s. 46). Sinemada estetik ve
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gorsel diizenleme konusunda renk kavrami 6n plana ¢ikmaktadir. Renk diizenlemesi
sayesinde sinema filmlerinde yapisal bir biitiinliik saglamak i¢in ya da anlatim ve
hikdyeye gore yapi bozumcu bir unsur olarak ta kullanilabilir. Ayrica renk ogesi
sinemada kompozisyon elde etmede de kullanilan 6nemli bir unsur olmasina ragmen, bu
yapt igerisinde her rengin belli bir anlam1 oldugu diisiiniilmemelidir. Rengin anlami,
anlat1 yapisi igerisinde degisiklik gosterebilir (Yildirim, 2018, s. 118-119). Bu durum
renkli filmlerde siyah- beyaz filmlerdeki kullanimlarindan daha fazla goze
carpmaktadir. Rus yonetmeni Eisenstein, renk kullanimi ile ilgili bir konugmasinda
(Scognamillo, 1974, s. 3), «“ Perdede goriilen ayakkabinn sesini duymak, sanat degildir.
Renk i¢in de durum aymidir. Renk, dogal rengin tipkisi, yani bir yansilamasi olmadigi
zaman deger tagw” ifadesi ile renk kavramimin farkli olarak ele alindiginda deger
kazanacagini belirtmektedir. Sinemada renk kullanimi 6zellikle betimlemeleri daha 6n
plana ¢ikarmak ya da duygularin yogunlugunu anlatabilmek i¢in kullanilir. Filmde renk,
doganin algilayisi bi¢imi olarak sunulurken, renk unsuru da ses gibi sinemanin
vazgecilmezidir (Can & Esen, 2008, s. 164). Douglas G. Winston, ¢agdas sinemada
doruk noktasinin duygusal yogunlugun en iist noktada oldugunu, duygusal doruk
noktalarini renklerle olusturuldugunu belirterek, bu durumun sinemaya 6zgii bir durum
oldugunu ifade eder (Biiker, 2010, s. 58). Bu calismanin ana materyalleri olarak
belirlenen Halit Refig’in yonetmenligini yaptigi, Bir Tiirk Géniil Verdim filmi siyah-

beyaz iken Fatma Baci, Vurun Kahpeye filmleri renkli olarak ¢ekilmistir.

Tiirk sinemasinda ilk renkli filmin 1953 yapimi yonetmenligini Muhsin Ertugrul’un
yaptigt Halict Kiz filmi oldugu diistintildiigiinde, Bir Tiirk Goniil Verdim filmi siyah-
beyaz olmasinin yonetmenin tercihi oldugu konusunda bir fikir ortaya atilabilir. Bu
tercithin donemin film ve sermaye iliskisi baglaminda ekonomik nedenlerden de
kaynaklandig1 da ifade edilebilir. Ama aym1 zamanda ‘“ulusal sinema” hareketinin en
onemli filmlerinden biri olarak kabul edilen Metin Erksan’in Sevmek Zaman: filmi de
siyah- beyaz bir film olarak, siirselligi ve duygu yogunlugunun bu sekilde daha etkili
olarak verildigi goriilmektedir. Monaco (2000, s. 116), siyah- beyaz filmlerin az
enformasyon igerdigini bu durumun da seyircinin filmin Oykiisiine, diyaloglarina ve
psikolojisine daha hakim olmasini sagladigini ifade eder. Rudolf Arnheim gibi sinema

kuramcilari, siyah- beyaz filmin anlatim giiciiniin daha etkili oldugunu savunarak, bu
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renk kullanimin izleyeni gergeklikten uzaklastirmadigini ve bdylece sinemanin anlam

kazandigini belirtmektedir (Biiker, 2010, s. 60).

Rudolf Arnheim, renkli filmlerde renklerin montaj isleminde degistirilebilmesinden
dolay1, sinemanin karakteristik Ozelligi olan kameranin big¢imleyici niteliklerinin
kisitlanabilecegini ve bdylece kameranin salt mekanik bir kayit aracina doniistiigiinii
savunur (2002, s. 133). Renkli filmlerde kullanilan renklerin se¢imi bazen nesnelerin,
karakterlerin ruh hallerinin betimlemelerinde sik¢a basvurulan bir anlatim bi¢im olarak
karsimiza c¢ikar. Bu renk kullanimlarinda titiz ¢alisilmasi gerekmektedir. Aksi takdirde
renklerle vurgulanmak istenen noktalar yanlis ya da yetersiz olabilir. Bu durum
renklerle ilgili denge ve anlatim konusunun Onemine isaret etmektedir. Bu konuda
Onaran (1986, s. 48) su noktalara deginmektedir;
Renkli filmde g6z Oniine alinmasi1 gereken en 6nemli nokta, siyah - beyaz ile renkli filmin
yerlerinin ayr1 ayri oluglaridir. Renkli ¢evrildikleri i¢in hi¢ bir sey kazanmayan, hatta aksine
kaybeden filmler oldugu gibi, asil degerini ancak renkli oldugu zaman bulan filmler de
vardir.
Renkli filmlerde alt1 ¢izilmek istenen tema, nesne ya da duygu gibi unsurlarin renklerle
anlatiminda, toplumsal degerler ve renklere atfedilen ozelliklerin de iyi bilinmesi
gerekmektedir. Renk olgusunun kiiltiirden kiiltiire degisen anlamlar1 toplumsal yasam,
gelenek, din, tarihsel gibi siireclerden gegerek ortaya ¢ikmaktadir. Ornegin beyaz rengi
Islam dininde 151k, parlaklik anlamina gelirken, Hristiyan sanatinda inanca, Afrika
inancinda 6liim anlamina gelebilmektedir (Chevalier, 1. ve Gheerbrant, akt., N .Topgu,
2001, s. 132). Bu ornekte aktarildigr gibi, ayn1 renk farkl kiiltiirlerde farkli hatta karsit
anlamlara gelebilir. Bu durum da yonetmenin film ¢ekerken toplumsal, geleneksel, dini,
tarihsel siireclerin de iyi analiz etmesi gerekliligini ortaya ¢ikarmaktadir. Renk olgusu
bu unsurla degerlendirildiginde renk kullaniminin neden 6nemli oldugu sorusu akla
gelmektedir. Biiker, bu sorunun cevabini su sekilde vermektedir;
Rengin islevi yalnizca filme renk katmak degil. Rengin izlek, olay 6rgiisii ve karakterlerle
dogrudan ilgisi olmasi. Rengin anlammi kiiltiir belirler, ama ama bir rengin kiiltiirce
belirlenmis c¢ok degisik anlamlar1 olabilir. Ciinki islev dgeleri (anlatim ve igerik)
birbirinden bagimsizdir (2010, s. 79).
Renk kullaniminin anlamli hale gelmesi, dogru rengin Kkiiltiirel kodlar baglaminda ele
alinmasi ile gergeklestirilebilir. Bu aktarimin saglanabilmesi i¢in renklerin anlamlarinin

kiiltiirel farkliliklar icerdigininin goz oniine alinmasi gerekmektedir.
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3.1.7.2.3. Ses ve Miizik Kullanim

Sinemada ses kullanimi, ilk yillarda sinema salonlarinda bulunan miizik enstriimanlari
araciligl ile saglanmaktaydi. BOylece sinema perdesindeki goriintiilere eslik eden
miiziklerle, sahnenin duygusunu, aksiyonunu elde edilmeye c¢alisilmaktaydi. Sesin
kullanim1 sinemada gergekligin insasinda onemli bir olgu olarak ortaya c¢ikmaktadir.
Bresson, sesin katiksiz gergekliginin onu goriintiiye gore daha cagrisimci bir 6zellik
katmasina neden oldugu belirterek, sesin her zaman goriintiiyli ¢agristirmasina ragmen
goriintiiniin bir ses ¢agristirmadigini savunur (Bresson’dan akt. Demir, 1994, s. 130).
Sinemada sesin kullanilmaya baglamasi ile gergeklik ve sanat tartigmalari da
baglamistir. Rudolf Arnheim (2002, s. 95), sessiz filmin sanatsal yoniiniin sessiz
olusundan kaynaklandigi savunur. Teknolojinin ilerlemesi ile birlikte, 1930’larda
filmler sesli ¢ekilmeye basladi. Ilk sesli film 1927 yilinda Alan Crosland tarafindan
cekilen Caz Sarkisi(Jazz Singer) adli filmdir. Tirk sinemasinda ise ilk sesli film,
yonetmenligini Muhsin Ertugrul’un yaptigt 1931 yapimu Istanbul Sokaklar:’dir.
Sinemada sesin kullanimi onun ¢ok yonlii bir anlatim aract olmasini saglarken, gorsel
yoniinilin disinda isitsel bir 6zellik de kazandirir. Sinema, gorsel- isitsel bir anlatim araci
olarak, kendi yapisina uygun gorintii dilinin olustururken, ayni zamanda sesin
kullanilmaya baslamasiyla konusma dili, miizik, dogal sesleri de i¢ine alan bir yapiya
biiriiniir (Ozén, 1985, s. 7). Bu ¢oklu yapmin olusumunda teknolojinin katkisi da
yadsinamaz. Sinemada ses kullanimi, Oykiiniin atmosferinin etkisini arttirirken,
goriintiiye anlam kazandirilmas: agisinda da 6nemli katkilar saglar. Filmin etkinligini
artiran ses ogesi sayesinde seyirci zihninde goriintii ve ses arasinda bir iliski kurma

egilimine sahiptir.

Sinemada kullanilan ses 6gesi, sadece goriintityli desteklemekle kalmaz onu daha da
giiclendirir. Bu anlamda seyirci ses ile goriintiiyii birlestirerek filmdeki gercekligi daha
anlamli olarak degerlendirebilir. Bu anlamda ses, goriintiiyii tamamlayici bir unsur
olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Bu baglamda sinemada sesin etkinligi iki dgeyi ortaya
cikarmaktadir. Bunlar; ses yakinlig1 ve ses derinligidir. Ses yakinligi; sahnede konusan
kisinin konumuna gore sesin niteliginin degismesiyle birlikte, konusan kisinin sesinin
zenginlesme Ozelligine denir. Ses derinligi ise, sesin goriintiiyle iliskisiyle meydana
gelir. Ses yakinligr ve goriintii birlikteligi ses derinligi belirler (Can, 2018, s. 65). Ses

yakinligir ve goriintii iliskisi dogru kurulabilirse ses derinligi de buna bagli olarak


http://www.beyazperde.com/sanatcilar/sanatci-5367/
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sekillenebilir. Ses ve goriintii bagintisi izleyicinin filmi anlamlandirmasini saglarken,
burada psikolojik kuramlar da devreye girmektedir. Bu anlamda gestalt kurami ele
alinabilir. Kilig (2012, s. 268), insanlarin bu egilimlerinin psikolojideki gestalt olgusu
ile de tanimlanabilecegini ve gestalt olgusuna gore goriintii ve sesin birlikteligin gecerli
oldugunu belirtir. Ozellikle aksiyon ya da dram sahnelerinin izleyici {izerindeki etkisi
uygun miizik kullanimi1 ile giiclendirilebilir. Ayrica sesin goriintliyii ve mekan
cagristirma islevleri de bulunmaktadir. Demir’e (1994, s. 130) gore; “... sesin goriintii
cagristirma niteligi ona mekdn Yyaratma, mekant (¢ergeve i¢i ve c¢ergeve disi)

biitiinlestirme ozelligi kazandirir”.

Sinemada ses kadar miizik kullanim1 da tamamlayic1 bir unsurdur. Tony Thomas’a gore,
film miizigi iki 6nemli konuda filme eslilik eder (Erdogan & Solmaz, 2005, s. 60):
1. Atmosferi yaratir: Yani konunun gectigi cografik ya da tarihi alanin, zamanin, yasayisin,
hikaye edilenin ve i¢inde bulunulan durumlarin atmosferini yaratir.
2. Resmin renk tonudur: sahnenin parlak ya da karanlik modda olmasinin duyumunun
yaninda, filmin tansiyonunu belirtir. Giiclii ya da zayif bir etki amaciyla kullanilir. Ornegin
filmdeki kisinin karakterini ya da kisisel dzelliklerini belirtirken resmin soguk ya da sicak
olarak duyumsanmasini saglar.
Filmdeki hikayeye uygun miizik kullanimi bir yandan filmin izleyici tarafindan daha
iyi anlamlandirilmasina bir yandan da dramatik, aksiyon gibi sahnelerde goriintiiniin
etkisinin artmasina olanak saglamaktadir. Burada 6nemli olan nokta, se¢ilen miizigin ve
film sahnesinin uygunlugudur. Se¢ilen miizik verilmek istenen amaca uygun bir sekilde

islevsel ve etkili olmalidir. Aksi bir durumda film ve miizikle yaratilmaya ¢alisilan

basarmin saglanma olasilig1 ortadan kalkar (Erdogan & Solmaz, 2005, s. 49).
3.1.7.2.4. Kurgu

Sinemada kurgu, filmin en kiigiik birimi olan goriintiilerin birbiriyle iligkisini anlamli
hale getiren, ona farkli boyutlar kazandiran bir siirectir. Kurgu, goriintiiler arasinda
bagintt  kurarken, Oykiide devamlilik saglanmasint ve seyirci tarafindan
anlamlandirilmasina olanak saglar. Cekim denilen film pargalarinin anlamli hale
getirilmesi kurgunun 6nemini daha da arttirmaktadir. Bu bahiste onemli olan nokta,
kurgunun senaryoya uygun bir sekilde goriintiileri bir amaca uygun olarak siralamasidir.
Kurgu, sadece basit bir sekilde kesme ve birlestirme iglemlerinin yaninda estetik duygu

gerektiren ve sinemayi sanatsal olarak besleyebilen bir alandir. Kurgunun film sanati



158

icin 6nemini Mascelli (2007, s. 153), “ yalnizca iyi bir kurgu bir filme hayat verebilir”
seklindeki ifade etmektedir. Kurgunun film i¢in 6nemine bir 6rnek verilmesi gerekirse,
Eisteinstein’in Potemkin Zwrhlisi filmi, diinyadaki sinema otoritelerince bir kurgu
basaris1 olarak nitelendirilmektedir. Kurgu ile sadece goriintiiler birlestirilmez,
goriintiilere ahenk ve anlam yiiklenir. Ayrica gorlintiiniin gereginden fazla tutuldugu
durumlarda kurgu ile bu goriintii siiresi istenilen miktara indirilebilir. Film igerisindeki
sahnelerdeki dramatik yapiin yaratilmasi i¢in de kurgu énemli bir isleve sahiptir. Bu
baglamda kurgu ve gergeveleme sinemanin teknolojisi ile ilgilidir. Bu teknolojinin ilk
kullanildigr film, Edwin S. Porter’in yonetmenligini yaptigi 1903 yapimi Biiyiik Tren
Soygunu filmidir. Bu film kovboy filmlerinin ilk 6rnegi olmasinin yani sira ¢ergeveleme
ve kurguya dair diizenlemelerin de yapildig: ilk film olma Ozelligini tasir. Ayrica
Porter, kamerayr Méliés gibi sabit bir sekilde degil, saga sola ¢evrinme hareketleri ile
kullanmigtir (Kilig, 2012, s. 218-219). Kurgunun en onemli islevlerinden biri olan
konunun akiginin saglanmasidir. Oykiideki olaylarin devamliliginin saglanabilmesi i¢in
kullanilan, oykiiniin tutarlili@ devamlilik kurgusu ile yapilir. Devamlilik kurgusu;
¢ekimlerde mekan, zaman, aksiyon gibi 6gelerin devamliligini saglamada kullanilir
(Borwell & Thompson, 2012, s. 236). Klasik anlati yapilarinda sik¢a kullanilan bu

kurgu tiirii ile anlatinin biitiinliigli ortaya konulmaktadir.

Sinemanin ilk ortaya ¢iktigi yillarda filmler, kisa ve belge niteliginde tek gériintiilerden
olusmaktaydi. Bu ylizden goriintiilerin birlestirilmesi ya da kesilmesi gibi iglemlere
gerek duyulmamisti. Ama sinemanin gerek anlati yapist gerekse de teknik yapi
ozelliklerinin gelisimi 1le birlikte gorintiilerle 1ilgili farkli islemlerin yapilmasi
gerekliligi ortaya ¢ikmustir. Ozon (2008, s. 160), kurgu gerekliligini, alicinin devinim
kazanmas1 ve farkli ¢ekim teknikleri ve uzunluklarinin artmasi ile iligkilendirir. Ayrica
cekimlerin farkli zamanlarda ve yerlerde yapilmasiyla birlikte sinemacilarin goriintii
diizenleme cabalarina girmelerine neden olmustur. Bu baglamda kurgu ile ilgili bazi

kavramlarin agiklanmasi gerekmektedir.

1.Kesme (Cut): Goriintiide farkli anlamlar elde etmek i¢in gesitli yontemler vardir. Bu
yontemlerden biri olan kesme ile yonetmenler egretileme yaratabilirler. Kesme yontemi,
bir plan1 diger plana baglayan, ani gegis saglayan bir yontem olarak sadece planlar
birlestirmede degil dramatik etki olusturmak istendiginde de kullanilabilir. Kesme ile

birbirine baglanan goriintiilerle gorsel bir ritm elde edilirken kisa ¢ekimlerle baglanan
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goriintiiler son drece siiriikleyici bir anlatim yaratilmasini da saglar (Can & Esen, 2008,
s. 158). Kesme kullanilarak yapilan baglamalarda iki farkli, bir arada olmasi mantiksiz
olan goriintiiler ve farkli mekanlarda bulunan insanlar ayn1 mekanda gibi gosterilebilir.
Bu iki durumda da seyirci zihninde farkli unsurlari birlestirerek anlamli hale getirir.
Roman Jakobson’a gore, bir konudan digerine, benzerlik (simiiarity) ya da bitiskenlik
(contiguity) yollartyla da gecilebilir. Benzerlik ile egretileme; bitiskenlik yontemiyle
ise diiz degismeci elde edilir (Biiker, 2010, s. 102).

2. Zincirleme Geg¢is (Mix): Sinemada zaman gecislerini gostermesi agisindan
zincirleme yontemi kesme yonteminden daha kullanislidir. Bunun sebebi, zincirleme
teknigi daha yumusak ve yavas bir ge¢is sagladigi icin iki goriintii arasinda daha anlaml
bir iliskiyi ortaya koyabilir (Biiker, 2010, s. 115). Dmytryk (1993, s. 107), zincirleme
tekniginin asil islevinin ge¢isi kolaylastirma oldugunu ve bdylece bir yerden baska bir
yere ya da bir zamandan bagka bir zamana gegise olanak sagladigini ifade etmektedir.
Bu teknikle zaman, yonetmenin istedigine bagl ileri veya geri alinabilen bir “ zaman
makinesi” olur. Zincirleme teknigi, zaman kavramin farkli bir boyuta ele alarak sadece
ileri dogru degil zamanin geriye dogru yani flashback sahnelerinde de sikg¢a kullanilir.
Zincirleme gegislerle filmlerdeki zaman ve mekan degisimleri i¢inde bagvurulur. Ayrica

bu durum degisiklikleri filme siirsellik te katabilir (Can & Esen, 2008, s. 159).

3. Kararma ve Acilma (Fade in-Fade Out): Kararma ve agilma ile sahneler arasinda
gecisler saglanirken, genel olarak bu gecisler sahneleri birlestirmekten ziyade bir
sahnenin kapanip yenisinin agildigini gostermek i¢in kullanilir. Bu sekilde kullaniminda
kararma ve agilma teknikleri kesme tekniginin karsiti olur. A¢ilma tekniginde, sahne
karanlikla baslayip, yavas yavas aydinlanir ve goriintiiler ortaya ¢ikar. Kararma ise,
gorlintiiler yavas yavas karanliklastirilir ve sonrasinda tamamen ortadan kaybolur (Can
& Esen, 2008, s. 158). Bu yontemle zaman atlamalar1 ve gegisleri de rahatlikla elde
edilebilir. Ozellikle film igerisinde kullanilmak istenen uzun zaman atlamalar
konusunda bu yontem kullanighdir. Kararma ve acilma teknigi sadece bir gecis ya da
duraklama tekniginin yaninda farkli yaratici 6zellikler kullanmak isteyen yonetmenler
icin de degisik anlatimlar ortaya koymak i¢in bir ara¢ gorevi goriir (Biiker, 2010, s.

120).
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4. Bindirme (Vipe): iki kamera goriintiisiiniin birbirinin istiine getirilmesiyle
olusturulan bir kurgu yontemidir. Bu yontem filme dramatik bir hava katarken, sekil,
grafik ya da yazi1 gibi farkli unsurlar da bu yontemle goriintli iizerine eklenebilir.
Ozellikle sessiz sinema doneminde ara yazi kullanmak istemeyen yonetmenler,
bindirme islemini kullanmayi tercih etmislerdir. Méli€s’in tesadiifen buldugu bu
yontemle birbirinden farkli goriintiiler iist liste getirilerek nesnel gerceklik algis1 da
bozuma ugratilabilir. Bindirme yontemi ile zamansal alginin kurulmasinda da
kullanilabilir (Can & Esen, 2008, s. 160). Ornegin, bir binanin yapim asamasi ve

sonrasinda bitmis hali, bu iki goriintii iist iiste bindirilerek verilebilir.

5. Silinme: Silinme, goriintii gegislerinde kullanilir.  Perde {izerinde yer alan
goriintlilerin  silinerek yerine baska goriintiilerin yerlestirilmesi yontemine silinme

denilir. Bu yontem daha ¢ok aktiialite filmlerinde tercih edilir (Onaran, 1986, s. 85).

Kurgu, sinema sanatinin gelisimde dnemli bir basamaktir. Amerikali yonetmen Griffith
ilk kurgu uygulamalarini yapmis sonrasinda ise Rus yonetmenler Eisenstein, Vertov,
Kulesov kurguyu sanat haline getirmislerdir (Yildirim, 2018, s. 134). Bu baglamda
kurgu, teknolojik ve estetik ile iliskileri diislintildiigiinde kendini gelistirmeye acik bir
alandir. Kuleshov, sinemada kurgu kavramini teknik ve igerik olarak kullanan ilk kisi
olarak, bir grup ogrencisiyle kurgu denemeleri yapmistir. Bu calismalarla Kuleshov,
farkl1 zaman ve mekanlardaki goriintiilerin birbiri ardina siralanarak yeni bir anlatimin

ortaya ¢ikarilabilecegini ifade eder (Kilig, 2012, s. 235).
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3.2. Film Coziimlemeleri

3.2.1. “Bir Tiirke Goniil Verdim” Filminin Elestirel Soylem Coziimleme Yontemi

Acisindan Coziimlenmesi
_—

TR RO Y A T T SR e el
. sn e 8

!
:
J

Resim 1 %

Bir Tiirke Goniil Verdim Filmin Kiinyesi *

Yapimer : Hiirrem Erman
Yonetmen : Halit Refig
Senarist : Halit Refig
Oyuncular: Eva Bender, Ahmet Mekin, Bilal Inci
Tiir : Dram

Yapim Yih : 1969

Ozellikler : 35 mm, Siyah-Beyaz
Siire : 90 dk

Ulke : Tiirkiye

Dil : Tiirkge

Vizyon Tarihi : Bilinmiyor

Filmin Konusu: Eva, Almanya’dan oglu Zafer’in babasi olan Ismail Usta’yr bulmak
icin Kayseri’ye gelir. Eva, Ismail Usta’y1, Kayseri’de tamstig1 kamyon soforii Mustafa
sayesinde bulur. Ama Eva, Ismail Usta’nin evli oldugunu bilmemektedir. Ismail Usta
evli ve bir ¢ocuk sahibidir. Bu yiizden Eva’yr ve Zafer’i Almanya’ya geri gondermek
istemektedir. Buna karsin, Eva, Almanya’ya geri dénmek istemez ve Ismail Usta’ya
dava acar. Yasanan bu siirecte Mustafa, Eva’ya her konuda yardimei olur ve ¢cocuguyla

da ilgilenir. Eva’nin hem Ismail Usta tarafindan kovulmas1 hem de oteldeki erkeklerin

22 https://archives.saltresearch.org/handle/123456789/35500. E. T. 14.12.2019
2 https://www.tsa.org.tr/tr/film/filmgoster/694/bir-turk-e-gonul-verdim. E. T. 14.12.2019
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https://www.tsa.org.tr/tr/kisi/kisigoster/950/halit-refig
https://www.tsa.org.tr/tr/kisi/kisigoster/950/halit-refig
https://www.tsa.org.tr/tr/kisi/kisigoster/11044/eva-bender
https://www.tsa.org.tr/tr/arama/detaylifilm/1/?search_keyword=&search_type=1&search_movie_year_first=0&search_movie_year_last=3000&movie_type%5b%5d=1&movie_year_order=DESC
https://www.tsa.org.tr/tr/arama/detaylifilm/1/?search_keyword=&search_type=1&search_movie_year_first=1969&search_movie_year_last=1969
https://archives.saltresearch.org/handle/123456789/35500
https://www.tsa.org.tr/tr/film/filmgoster/694/bir-turk-e-gonul-verdim
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kotii bakiglarina maruz kalmasi sonucunda, Mustafa onu ve oglunu kendi kdyiine
gotiirerek ona korunakli bir yer saglar. Koyde Mustafa’nin ailesi ile yasamaya baslayan
Eva ve Zafer, bu ortama ayak uydurup, uyum saglarlar. Filmin basindan beri hig
konusmayan Zafer, Tiirk¢e konusmaya ve Eva da kdydeki kadinlar gibi giyinmeye,
onlar gibi yasamaya baslar. Bu siirecte Eva ve Mustafa arasinda da bir ask dogar. Eva,
Miisliiman olarak Havva adini alir. Sonunda Mustafa ve Eva, evlenmeye karar verirler.
Ama diigiin giiniinde Ismail Usta, Mustafa’yr 6ldiiriir. Mustafa’nin Sliimiinden sonra
onun yasini tutan Eva, onu ve Zafer’i Almanya’ya geri gotiirmek isteyen abisi ile

gitmeyip Tirkiye’de Mustafa’nin ailesi ile kalmay1 secer.
3.2.1.1. Makro Yapi
3.2.1.1. 1. Tematik Yapi

Bir Tiirke Géniil Verdim filmi biitiin olarak ele aldiginda, 6ne ¢ikan temalar; Dogu- Bati
kiiltiirel farkliliklar1, agk, yabancilasma, degisimdir. Genel olarak film Eva, Mustafa ve
Ismail Usta karakterleri etrafinda sekillenmektedir. Iki erkek karakterin film boyunca
temel ozellikleri degismez iken, kadin karakter olan Eva, biiylik bir degisim
yasamaktadir. Ana Kkarakterlerden biri olan Ismail Usta’nin, calismak icin gittigi
Bati’nin ferdiyetci 6zelliklerini yansittigi ama bir yandan da aile iliskilerinde geleneksel
yaptyr siirdiirdiigli goriilmektedir. Cocugunun babasin1 aramak i¢in Almanya’dan
Kayseri’ye gelen Batili kadin Eva, basta bir Batili gibi davranirken, Dogulu degerleri
simgeleyen Mustafa karakteri ile tanistiktan sonra, bireyci Bati diisiince yapisindan
styrilarak Dogu diisiincesi ile topluluk, cemaat yapisi i¢ine girmistir. Bu filmde
zenginligini paylasmak istemeyen Batili burjuva (Ismail Usta) diisiincesine karsilik
sefalete bile ortak olan Tiirk koylisiiniin (Mustafa ve ailesi) insan severligi 6n plana
cikmaktadir (Refig, 2013, s. 141-143).

Filmin ana kahramani olan Eva, Almanya’dan Tiirkiye’ye oglunun babasini bulmak i¢in
gelir. Film baslangigta, bu arama edimi ile baglamaktadir. Film igerisinde kahramanlarin
birbirleri ile baglantilari, iliskileri ve yasamlar1 hakkinda bilgi edinilmektedir. Filmin
geneli bir arayis olgusu iizerine konumlandirilmaktadir. Once ¢ocugunun babasin,

sonra agki, sevgiyi en son da maneviyati arayan bir kadin tizerine kurulan hikaye klasik
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anlati yapi icerisinde ele alinmaktadir. Olaylar olus sirasi, flashbackler olmadan

dogrusal zaman ¢izgisinde ilerlemektedir.

Filmin hikayesi, bir Alman olan Eva’nin, Kayseri gibi tipik bir Anadolu sehrine gelisi
ile baglamaktadir. Filmin ilerleyen sahnelerinde Batiy1 temsil eden Eva’nin karsisina
manevi degerlerine deger veren, Dogulu temsili olarak Mustafa ve ailesi
yerlestirilmektedir. Bu karsithigin sunulmasinin nedeni, yonetmenin Dogu- Bati
kiltlirleri arasindaki deger farkliliklarini tanimlayarak, Dogu’nun maneviyatinin
Bati’nin bireyselciliginin 6niine ¢ikarmay1 amaglamasidir. Refig, Bat1 ve Tiirk toplumu
arasindaki farkliliklari, iki kultirin  benzerliklerini ve g¢eliskilerini, yabancilasma
kavramlarmi gercekgi bir dil ile ele almistir (Ozgiic, 1990, s. 92). Bu film ayrica Halit
Refig’in sinema hakkindaki diisiinsel fikirlerini one ¢ikardigi “ulusal sinema”
hareketinin bir 6rnegi olarak kabul edilmektedir. Refig, bu filmi bir donemin hem sonu
hem de bir baslangic1 olarak nitelemis, ayrica bu filmle “ulusal sinema” diisiincesini
bilingli yansittigint belirtmistir (Tirk, 2001, s. 234). Refig, bir¢cok yazisinda ve
roportajinda Bir Tiirke Goniil Verdim filminin kendisinin “ulusal sinema” diisiincesinin
bilingli bir {irlinii oldugunu ifade etmektedir. Hatta AS dergisinde 1969 yilinda Hayri
Caner ile yaptig1 bir roportajinda, yonetmenlik hayatinda Haremde Dort Kadin ve Bir
Tiirke Goniil Verdim filmlerinin iki 6nemli asama oldugunu ve tarihsel ve ulusal
degerlere doniis cabasi sayilabilecegini ifade etmistir (Caner, 1969, s. 79). Refig, bu
filmde Anadolu kiiltiirii icerisinde 6nemli bir yere sahip olan tasavvuf diisiincesini de
ele almaktadir. Tasavvuf diisiincesinin temeli olan Islam dini de film igerisinde ulusal
ogelerle birlikte sunulmaktadir. Kayali (2006, s. 154), filmdeki din olgusunun
sunumunu, kiltiirel bir unsur olmaktan ziyade ulusal kiiltiiriin temel olusani1 olarak
degerlendirmektedir. Refig de bu filmde, Islami degerlerin reklaminin yapilmasinin
amaglanmadigim, Tiirk toplumunun olusumundaki Islam gerceginin etkisinin

anlatilmak istendigini savunmustur (Tiirk, 2001, s. 293).

Film igerisinde yabanci- yerli ayrimi1 vurgulanarak, Tirk kiiltiiriiniin Bat1 karsisindaki
avantaji ve Onemi On plana c¢ikarilmaktadir. Modern toplum elestirisinin karsisina
geleneksel Tiirk toplumu anti tezi konulmaktadir. Halit Refig’in filmlerinde, geleneksel
ogeler ve maneviyat gibi unsurlar, yasanan kotii olaylarin kurtulusu igin bir anahtar
gorevi Ustlenir. Refig, bu anahtar gorevi goren simgeleri (geleneksel dgeler, maneviyat

vb.) kullanarak, toplumsal degerlerin 6nemine deginmektedir. Levent Yaylagiil (2018,



164

S. 26-27), Refig’in bu filminin 6ziinde Dogu- Bati ¢atismasi oldugunu ve bu baglamda
Bat1 degerlerine ve diinya goriisiine karsit olarak yer yer Islam’m ve genellikle Dogulu
degerlerin savunuldugunu belirtmektedir. Filmdeki catisma kendi kapali yapisinda
geleneksel bir topluma gelen teknoloji ve yabanci bir kadin ile baslamaktadir. Bu
catisma iman olgusu ile asilirken, ¢6ziim ise Batidan gelen teknolojinin geleneksel

ataerkil yapinin degistirilmeden kullanilabilmesi ile asilmaktadir (Abisel, 1994, s. 105).

Bat1 toplumuna 6zgii olan bireysellik kavraminin karsisinda, Dogu toplumlarinda birlik,
topluluk kavrami 6n plana ¢ikmaktadir. Bu birliktelik yapisinin temelinde, Islam
dininden gelen akrabalik, komsuluk; Tiirk toplum yapisindan gelen gocebe yasam
tarzinin getirdigi toplu yasama gibi degerler yatmaktadir. Bu anlamda bireycilik-
topluluk iliskisi, Bir Tiirke Goniil Verdim filminde de Mustafa karakteri ve ¢evresinin
iligkileri ve birlik olma nosyonu baglaminda sunulmaktadir. Alman gelinin kdyde
bulunan topluluk ya da cemaat olarak adlandirabilecegimiz grup tarafindan kabul
edilmesi bagin1 6rtme eylemini gergeklestirmesinden sonra miimkiin olmaktadir. Alman
gelinin cemaate kabiilii onlarin ortak degerlerini kabul ettigini gostermesi ile miimkiin
olmustur (Abisel, 1994, s. 170). Bir Tiirke Goniil Verdim filmi, ger¢ek bir gazete
haberinden yola ¢ikilarak yazilmistir. Refig, bu olaydan hareketle, Bir Tiirke Géniil
Verdim filminde, “ulusal sinema” anlayisinin tarihi genel kiiltlir iliskisinin yani sira
tasavvuf unsuru, yabanci bir insanin Tirk kiiltiiriinde kolayca benimsenmesi fikri ile
ortaya ciktigini ifade etmektedir. Refig, bu filmin ilk adinin Sana Yar Olamam
oldugunu, sonrasinda Bir Tiirke Goniil Verdim olarak degistirildigini belirtmektedir
(Hristidis, 2007, s. 190-191).

Bir Tiirke Goniil Verdim filmi o dénemde baz1 elestiriler almistir. Ornegin, Nijat Ozon,
bu filmle, Refig’in, kadin- erkek iliskilerini ve yabanci bir ¢evreye giren ¢ocuk
karakterinin bocalamasini basarili bir sekilde yansitmis olsa da Dogu ile Bat1 insanini
karsilastirmak, tasavvufun kullanimi, yabanci kadinin koyliilestirme gibi inandirict
olmayan dgeleri kullanmasini elestirmistir (Ozon, 1985, s. 374). Benzer bir elestiriyi de
Abisel de yapmaktadir. Abisel, filmdeki bazi mantik dis1 ogeler de bulundugunu
belirterek, su i¢in bankadan kredi ¢ikmasini yabanci bir kadina yardim etmenin sevaba
baglanmasi olayini1 6rnek vermektedir (1994, s. 100-101). Ayrica, Halit Refig’i fikirleri
ile etkilemis olan Kemal Tahir’in de bu filmle ilgili baz1 elestirileri olmustur. Refig,

Tahir’in bu filmi “koéti film” olarak niteledigini ve onun bu elestirisinin kisisel
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diisiincesini oldugunu vurgularken, Tahir’in bu elestirisinin temelinin, kendisinin
tasavvuf diisiincesinden kaynaklandigini belirtmektedir. Tahir, tasavvuf diisiincesi ile
ilgili anti- devlet yorumunu yaparken; Refig, tasavvuf fikrini, kendi klasik kiltiirii
baglaminda bir kaynak olarak degerlendirdiginin iistinde durmaktadir (Hristidis, 2007,
S. 193-194). Bu filmde sadece Dogu- Bati kiiltiirel farkliliklart degil, yasanilan
cografyadaki bazi unsurlar da islenmistir. Ismail Usta ve Alman esi iizerinden
Dogu\Bat1 kavramlari inang perspektifinden islenirken tasavvuf ve agalik gibi konular

da ele alimmustir (Scognamillo, 2010, s. 231).
3.2.1.1.2. Toplumsal Yapi

Sinema ve toplum iligkisi birbirini karsilikli etkileyen bir yapidan olusmaktadir. Bu
sebeple, filmlerin toplumsal gercekleri nasil ele aldig1 ya da toplumlarin filmler yoluyla
ideolojilerini yeniden nasil trettiklerinin daha iyi anlasilabilmesi i¢in bu iki kavram
arasindaki iliski incelenmelidir. Insan, sosyallesmeyi hayatinin merkezine koyarak
kendisini gerceklestirebilir. Kendisinin gergeklestirmesinin sonucunda ortaya c¢ikan
iriinler ise sanati meydana getirir. Sinema gibi toplumsal ve bireysel dinamiklere
dayanan, gerceklik ve riiya endiistrisini istedigi gibi yaratma edimine sahip olan tek
varlik insandir. Yalniz yasayamayan insanin yaratma giidisliniin de toplumdan

beslenmesi kaginilmazdir.

Tiirk sinema tarihi baglangicindan beri toplumsal olgularla birlikte degisim ve gelisme
gostermektedir. Bir Tiirke Goniil Verdim filminin ¢ekildigi donemi kisaca dzetlemek
gerekirse; 1960 Askeri Darbesi ile siyasal, 1961 Anayasasi ile hukuki agidan bir
degisimin yasandigi, sanayilesme ile birlikte isci sorunlari, gecekondulasma ve modern-
geleneksel ayrimi baglaminda kiiltiirel farkliliklarin sosyal hayati sekillendirdigi bir
donemden s6z edilebilir. Filmin genelinde toplumsal degisimlere de yer verilmektedir.
Bu degisimlerden biri, fabrikada sendika icin yapilan ¢agridir. Tirkiye’de 1950’li
yillarda baslayan i¢ go¢le birlikte isci, fabrika, isveren kavramlar1 6n plana ¢ikmis, 1961
Anayasasi’ndan sonra ise sendikalarin temelleri de atilmistir. 1960’11 yillarda baslayan
geleneksel toplumsal iliski big¢imi yapisindaki parcalanma siireci ve bunun nasil
durulabilecegi konusundaki Oneriler, kirsal dgeler araciligiyla sunulmaktadir (Abisel,
1994, s. 86-87). Ayrica bu yillarda Almanya basta olmak tizere Avrupa iilkelerine

baslayan dis go¢, filmin ana temasi igerisine yerlestirilmektedir. Almanya’ya isci olarak
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giden ve sadece para kazanip iilkesine geri donmeyi amaglayan erkekleri tanimlamak
icin kullanilan “birinci kusak™in, temsili Ismail Usta karakteri iizerinden islenmektedir.
Ismail Usta, Tiirkiye’de evli olmasma ragmen Almanya’da kaldig1 siire icerisinde
yabanci bir kadinla beraberlik yasamistir. Bu beraberlikten bir ¢ocuk diinyaya gelmistir.
Donemin Anadolu insanlariin yasam bigimleri, sehirde is anlaminda fabrika, yerlesim
alam1 olarak mahalle olarak sunulurken, kirsal alanda ise su sikintisi iizerinde
durulmaktadir. O yillarda, Tiirkiye hizli bir sanayilesme hareketi igerisine girmis olsa da

tarim hala 6nemli bir ge¢im kaynagi olarak goriilmekteydi

Bu filmde Refig, toplumsal dinamiklerini Dogu- Bati iliskisi karsitligi igerisinde ele
almaktadir. Ismail Usta ve Mustafa karakterleri de bu baglamda ele alinirken, Ismail
Usta, Batida (Almanya) caligsmis, oranin bireyci 6zelliklerini kendisinde barindirirken,
Mustafa karakteri ise Dogu toplumlarinin olumlu 6zelliklerini simgeler. Eva ise Batili
bir kadin temsili iken yasadigi deneyimlerle birlikte Dogu tarzi bir yasam big¢imini
benimsemistir. Ayrica mekan ve kisi tanimlari, dogunun kiiltiir ve inang siizgecinde ele
alinmaktadir. Inangla ilgili ikili yapi, Islam ve Hristiyanlik arasindaki farklilarin
anlatimi i¢in kullanilmaktadir. Eva’nin kilisede namaz sahnesi, onun yasadigi inang

karisikligin1 géstermesi agisindan 6nemlidir (Adiloglu, 2005, s. 126-131).

Film igerisinde Ismail Usta, fabrikadaki sendikay1 bile umursamaz iken, koylii olan
Mustafa, kdydeki su sorunun asilmast i¢in elinden geleni yapan ve insanlart bu konuda
organize eden bir karakter olarak sunulmaktadir. Burada fert ve cemiyet kavramlar
karsit bir anlatim ile ele alinmaktadir. Refig de, bu filmde fert- cemiyet meselesine
degindigini ifade eder (Tiirk, 2001, s. 265). Dogu toplumu igerisindeki Bati diisiince
tarzin1 benimseme ve Dogu degerleri ile yasama olgular1 da ayrica Mustafa ve Ismail
Usta karakterleri iizerinden karsilagtirilmaktadir. Almanya’dan ¢ocugu ile Tiirkiye’ye
gelen Alman bir kadinmn, iki farkli Tiirk erkek Ornegi ile karsilasmasi ve Dogu
degerlerini daha belirgin yasayan Mustafa karakteri ile hareket etmesi sonucunda Islam1
ve Tiirk geleneklerini kabul etmesi anlatilirken, Bat1 karsisinda Dogu’nun yiikseltilmesi

amaclanmaktadir.
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3.2.1.1.3. Anlam

3.2.1.1.3.1. Tiirk Toplumunun Deger, Normlarinin Sunumu ve Bu Olgularin Dogu-

Bat1 Ekseninde Ele Alimis Sekilleri

Kayseri merkezde Eva’nin, Ismail Usta’nin adresini sormasinin ardindan, polisin Eva ve
oglunu, Mustafa’nin kamyonunu ile fabrikaya gondermesi, insanlar arasindaki ikili
iliskilerin sunumu agisindan 6nemlidir. Bu sahnede devletin bir temsilci olan polisin ve
halktan biri olan Mustafa’nin samimi iliskisi sunumunda, Halit Refig’in savundugu sinif
anlayisinin olmadigi, devlet ve halkin birlikte yasadigi diisiincesine bir gonderme

vardir.

Yemek icin Eva, Ismail Usta ve Zafer’in gittikleri restoran déner kesim sahnesi ile
baslamaktadir. Doner, genel olarak geleneksel bir Tirk yemegidir. Buradaki
miisterilerin gogu erkektir. Eva ve Ismail Usta ise “aile yeri” olarak adlandirilan bir
paravanin arkasinda yemek yemektedirler. Bu donemde Anadolu’daki bircok yerde,
yalniz erkeklerin ile ailelerin bir arada yemek yedikleri yerler bu sekilde ayrilmaktadir.
Buradaki asil mevzu, kadinin, aile kavrami ile 6zel bir mekanda mahremiyet sinirlari
icerisine alinmasidir. Geleneksel yapida kadin, 6zel alami (ev) igerisinde yasarken,
erkek kamusal alanda kendisini var etmektedir. Lokantadaki adamlar Eva ile ilgili
konusmaya baslayinca Ismail Usta, Eva ve Zafer’i oradan uzaklastirmaktadir. Erk alani
igerisinde bir sahiplenme vardir. Tirk kiiltiirel kodlarinda erkegin, kadini korumak
gorevini dstlenen rolii yerine getirmesi beklenen bir davranistir. Bat1 kiiltiiriinde kadin
ve erkek birey olarak kabul edilir ve geleneksel cinsiyet rolleri ortadan kaldirilirken,

filmdeki bu sahne geleneksel erkek karakteri koruyucu konumunda sunmaktadir.

Ismail Usta, Eva ile Almanca konusurken, oglu Zafer ile Tiirk¢e konusmaktadir. Bu
sahnede Ismail Usta, Zafer’i kendi pargasi olarak kabul etmektedir. Burada kendinden
bir par¢a anlayisi, ilkel anlamda, genetik yapiyr paylasma nosyonundan hareketle

toplumsal bir 6grenmenin sonucudur.

Ismail’in evine geldigi sahnede, evin igerisinde yasayan esi, kiz1 ve Zehra o geldiginde
ayakta ve emir bekleyen bir durumda beklemektedirler. Bu sahnede ataerkil yapiya bir
gonderme bulunmaktadir. Yine Ismail’in ceketinin alinmasi, ayaklarinin yikanmasi bu

gondermelerin goriinti ile sunulmasidir. Geleneksel olarak, bu sahnedei kamusal alanda
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yani disarida calisip eve ekmek getiren erkek, evde en iyi sekilde agirlanmalidir
seklinde bir soylem vardir. Geleneksel olarak, kadinin rolii, fedakar es konumundadir.
Burada es, erkegin kendi 6z bakimina bile yardim etmektedir. Bu sosyal yap1 igerisinde
Ismail Usta’nin esi Emine, “biz”, Eva gibi batili bir kadmn, “6teki” konumundadir.

Ismail Usta’nin esi Emine ve Eva farkli kadin temsilleridir.

Eva, otelde konserve yerken yaninda kola igmektedir. Kola ve konserve o donem igin
daha ¢ok Avrupa’da tiiketilen iiriinlerdir. Bu iiriinler geleneksel bir tat olan donere karsit
olarak sunulmaktadir. Bu karsitlik, Dogu- Bati kiiltiirlerindeki yemek aligkanliklarinin
farkliligini ortaya koymaktadir. Eva’nin otel odasinda perdesi acik bir sekilde oturmasi,
Tirk geleneginde i¢ (6zel) ve dis (kamusal) alan ayrimi umursamadigin
gostermektedir. Bu durum da, Bat1 tarzi bir davranis sekli olarak okunabilir. Ezan sesi
ile birlikte Kayseri goriintiisii, bu sehri bir Islam sehri olarak tanimlarken, Eva’nin cami
manzarali pencereden bu ses ve goriintliyli izlemesi farkli bir kiiltiir ve cografya ile
karsilasan bir yabancinin konumlandirilmasidir. Filmdeki cami goriintiisii ezan sesi gibi
unsurlar Yesilgam sinemasindaki maneviyat olgusuna ve geleneksel yasamin ve

degerlerin simgesi olarak goriilmektedir (Abisel, 1994, s. 128).

Sehirdeki erkeklerin kiyafetleri ceket, pantolon iken kirsaldaki erkeklerin kiyafetlerinde
kasket adi verilen bir sapka bulunmaktadir. Mustafa’nin annesi ve kiz kardesi salvar,
yasmak gibi geleneksel koy kiyafetleri igerisinde temsil edilmektedirler. Eve girerken
ayakkabi ¢ikarilmasi, Eva’ya kahve ikram edilmesi, Tiirk gelenekleri icerisinde yer
almaktadir. Mustafa’nin annesi ve kiz kardesinin evde yer sofrasinda borek yapmak igin
yufka agmalari, Eva’nin dikkati ¢ekmektedir. Eva’nin geleneksel kiyafetler giymesi,
yemek yapmaya calismasi, hali dokumasi, ¢camasir dovmesi, yiin egirmesi, onun Tiirk
kiiltirine yakinlasmasina, ailenin de ona yakin davranmasi da, onu kabul ettiklerinin
gostergesidir. Bu baglamda, kendinden olani ya da kendine benzemeye c¢alisani
kabullenme olgusu ortaya ¢ikmaktadir. Bu arada Mustafa ve Zafer de baba- ogul gibi
oynamaktadirlar. Mustafa, Zafer’e abla gibi akrabalik sifatlarin1 da Ogretmeye
baslamustir. Tiirk —Islam kiiltiiriinde akrabalik iliskisi toplumsal dinamiklerin temelini

olusturmaktadir.

Mustafa ve Eva’nin diigiin sahnelerinde, Eva’nin, geleneksel olarak bir at iizerinde ve

yiizli kapal1 bir sekilde, ellerinde Tiirk bayraklar1 olan kalabalikla birlikte kdyiin i¢inde
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dolastirildig1 goriilmektedir. Eva, artik Tiirk geleneklerini kabul ederek, eski Bat1 tarzi
yasamindan vazgeg¢mis goriinmektedir. Eski Tirklerin yasamlarmmin her aninda, at
Oonemli bir hayvan olarak goriilmiistiir. Dugiin gelenekleri ise genel olarak 6nem verilen
ve tiim ahali ile kutlanan 6nemli merasimlerdendir. Diigiin sahnesinin bitiminde,
alicinin kadrajima giren cami Ve minare goriintiisii ile Eva’nin Miisliiman olusuna bir
vurgu yapilmaktadir. Sonraki sahnede cami goriintiisii, bir din adaminin su soézleri ile
sahne baglanmaktadir: “dinler arasinda Islam dinini, kimsenin baskisi olmadan,
inanarak, tereddiit etmeden kabul ediyor musun?”. Din adamimin bu séyleminde din
olgusunun kimsenin baskisi altinda olmadan, goniillii, isteyerek ve inanarak segilmesi
gerektigi vurgulanirken, din degistirmenin Onemli bir karar oldugu gosterilmek

istenmistir.

Stislenmis gelin arabasi ve diigiin konvoyu, Tiirk kiiltlirlinde ve sosyal hayatinda 6nemli
bir kurum olan evlilik kurumunun kuruldugunun herkese duyurulmasia olanak
saglayan bir ritlieldir. Diiglinlerde gelin arabasindan ¢ocuklara har¢lik verildigi
gosterilmektedir. Gelin arabasindan gelin ¢iktiginda, ¢ocuklara harglik verilmesi de bir

gelenektir. Tiirk- Islam kiiltiiriinde cocuklar1 sevindirmek tavsiye edilen bir davranistir.

Film icerisinde ii¢ ana karakter farkli temsiller olarak sunulmaktadir. Ismail Usta ve
Mustafa, Dogulu olarak sunulsa da birbirinden farkli 6zellikleri 6n plana ¢ikmaktadir.
Ismail Usta, ataerkil, esine siddet uygulayan, kadmlarin cahil kalmasi gerektigine
inanan, maddiyat¢1 bir karakterdir. Mustafa ise Dogu degerlerine, inanglarina sahip
cikan, birlestirici, insancil, toplumsal normlara deger veren geleneksel bir roldedir. iki
erkek karakterin birbirinden farkli 6zellikleri arasinda Eva karakteri, dogruyu Mustafa
da ve onun yasaminda bulmustur. Yonetmen, kadin temsilinin bu se¢imiyle Mustafa’y:

dolayisiyla Dogulu degerleri yiiceltmistir.
3.2.1.1.3.2. Retorik (Metafor), Yan Anlam Ogelerinin Incelenmesi

Filmin basindaki jenerikte Mevlana Celdleddin Rumi’nin Mesnevi’sinden su sekilde bir
alintt yapilmustir; “O koyden bir kdfir karisi Mustafa Aleyhisseldm’t sitnamak igin kosa
kosa esegiyle yanina geldi, kucaginda da iki aylik bir ¢cocuk vardi. Cocuk, peygamber’e

“Tanr1 sana selam séyledi. Ya Resulallah, sana geldik iste” dedi...**Ayrica bir sonraki

2 http://semazen.net/wl/mesnevi-i-serif-tercumesi-cilt-3-2801-3500-beyitler/. E.T. 06.08.2018.
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sahnede yine bir Anadolu diisiiniirii olan Yunus Emre’nin; “Erenler kapisi, miiriivvet

kapuisi. Sidk ile gelenler mahrum doniilmez” ifadesi yer almaktadir.

Filmin jeneriginde bulunan bu iki ifadeye, Kayseri ve Kayseri’ye bir yabanci olarak
gelen Eva’nin goriintiileri eslik etmektedir.  Yazili ve gorsel metinlerin birlikte
kullanimi, anlatt yapisina daha sistemli bir diizen saglarken, seyircinin filmin ilk
sahnesinden itibaren filmi anlamlandirmasini saglamaktadir.  Filmin jeneriginde
bulunan bu iki ifade, hosgérii, misafirperverlik gibi Tiirk-Islam geleneginde bulunan
onemli iki kavrama vurgu yapmaktadir. Mevlana’nin Mesnevi’sinde gegen bu ifade;
yabanci bir kadinin kafir bile olsa, Islam peygamberi tarafindan kabul edilmesini ve bu
kabul edilmenin Allah katinda hos karsilandigini anlatirken, Yunus Emre’nin ifadesinde
ise dogruluk anlamimna gelen Sidk ile gelenin kapidan dondiiriilemeyecegi dile
getirilmektedir. Bu iki ifade ile yabanci ve Miisliiman olmayan bir kadin olan Eva’nin,

bu topraklarda hos karsilanacaginin sinyalleri filmin basinda verilmektedir.

Mustafa’nin elindeki Tiirk isgileri i¢in Almanca kitabi, 1960’11 yillarda Tirkiye’den
Almanya’ya yapilan gbcili simgelemesi agisindan 6nemlidir. Bu dénemde Almanya’ya
yapilan gog¢ hareketleri, bir umut anlamina gelmektedir. Bu umut, ekonomi temelli olsa

da sonrasinda yeni bir yasam olgusunu da beraberinde getirmistir.

13

Fabrika’nin ve ¢evresinin genel bir goriintiisii ile baslayan sahnede, iscilerden biri
arkadaglar kuvvet birlikten dogar. Birbirimize diismeyelim, sen ben davasi olmaz” ifadeleri
kullanarak, sendika ve birlik konusuna deginmistir. Filmin ¢ekildigi 1960’11 yillarin
sonlar1, Tirkiye’de sendika hareketlerinin yogun yasandigi, yeni is¢i sendikalarinin
kuruldugu dénemlerdir. Sendikal hareketlere yapilan bu vurgu, o dénemde Tiirkiye’de

yeni kolektif bir bilincin iiriinii olarak birlik mesaj1 icermektedir.

Hiiseyin Aga’nin yaninda, Eva ve Zafer’i goren koyliilerin, koye turist getirildigini
sanmalari, Kapadokya yoresinin turistik yoniine bir vurgudur. Bu vurguya yorenin

giizellikleri de bir sonraki ¢ekimde eslik etmektedir.

Eva’nin ¢esme basindaki sahnede oOgretmeni gordiikten sonra once giilimsemeye
calisirken sonra vazge¢cmesi Tiirk orf adetlerine uymaya calistiginin bir gostergesidir.
Eva, koydeki yerli kadinlar gibi, ¢esme basinda ¢amasir yikama, tarlada ¢apa yapma

gibi tarima dayali isleri de yapmaktadir. Bu arada tarlada namaz kilan kadinlar1 da
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hayranlikla izlemektedir. Namaz, islam’m bes sartindan biri olup, Miisliiman erkek ve
kadinlara farz kilinmistir. Giiniin belli vakitlerinde kilinan namaz, Miisliimanligin en
onemli ibadetlerinden biridir. Eva’nin daha sonra kadinlar1 evde namaz kilarken
izlemesi ve sonra arkalarina gecip onlarin hareketlerini tekrar etmesi, Eva’nin artik hem
giyim kusami hem davranislari hem de ibadet anlayisi ile Miisliimanliga isinmaya
basladigini gostermektedir. Burada Batili bir kadinin Dogu’nun insanlii karsisinda
dinine de kendini yakin hissetmesi gosterilmektedir. Dogu’nun degerlerinden bir
kisminin islam dininden aktarildigi vurgusu vardir. Bu baglamda, ulusal bir kimligin

olusturulmasinda ulusal olgular kadar din de etkili bir ara¢ olarak sunulmaktadir.

Koye su getirilmesi i¢in gereken paranin yeterli oldugu ama is¢i iicretlerinin
karsilanmasi igin yeterli olmadigi belirtilirken, kdydeki dini figiir olan Feyzullah Hoca;
“... Kitapta yeri var. Su miisterek, sahi miisterek gerek” ifadesinde kitap diye siniflandirilan
Islam dininin kutsal kitabi olan Kur’an-1 Kerim’dir. Burada Islam dininde birlikte
hareket etmenin Onemi {izerinde durularak, Kur’an-1 Kerim’in sosyal hayatla olan

ilgisine vurgu yapilmaktadir.

Miisliiman olduktan sonra ad1 degisen ve Havva olan, Eva, Mustafa 6ldiikten sonra eski
bir kaya kilisesine giderek, Hristiyanliktaki kutsal sayilan kisileri simgeleyen ikona
Oniinde namaz kilarak, eski dinini yani Hristiyanlig1 birakip Miislimanligini sectigini bu
edimiyle de gostermektedir. Bu aslinda eski hayata bir meydan okuma olarak
goriilebilir. Ayn1 zamanda filmdeki genel konjonktiire bir uyarlamadir. Filmde genel
olarak Dogu- Bat1 karsitlig1 verilirken, bu sahne ile dogunun maneviyatinin kazandig
gosterilmektedir. Ayse Sasa’ya gore; Bir Tiirke Goniil Verdim filminde Dogu- Bati
karsitligini ilging bir dramatik yapi igerisinde anlatir (2010, s. 59). Havva’nin Hiiseyin

Aga’nin elini 6pmesi, Tiirk geleneklerinde biiyiiklere saygi dnemli bir yere sahiptir.
3.2.1.2. Mikro Yapi
3.2.1.2.1. Karakterler ve Diyaloglar:

Bir Tiirke Géniil Verdim filminde ii¢ ana karakter vardir. Bu karakterlerden biri olan
Eva, Almanya’dan ¢ocugunu babasi Ismail Usta’y1 bulmak i¢in Kayseri’ye gelir. Ismail
Usta, Kayseri’de yasamakta ve bir fabrikada caligmaktadir. Evlidir ve bir kiz ¢ocugu

vardir. Daha Oncesinde bir donem de Almanya’da caligmistir. Diger karakter olan
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Mustafa, Kayseri’de bir fabrikada kamyon soforliigii yapan, Almanya’ya is¢i olarak
gitmeye calisan biridir. Bu ii¢ ana karakter disinda yan rollerde, Eva’nin oglu Zafer;
Ismail Usta’nin esi Emine, evdeki amca kiz1 Zehra ve kendi kizi; Mustafa’nin annesi,

babasi, kiz kardesi; koydeki Feyzullah Hoca karakterleri film igerisinde yer almaktadir.

Filmin ana karakteri olarak sunulan Eva, Kayseri’ye trenle geldigi ilk andan itibaren
fiziksel ve giyim kusam olarak genel gorintiilerle verilen halktan farkli bir profil

cizmektedir.

Tiirk bir babanin ve Alman bir annenin oglu olan Zafer, sar1 saglari, modern giyimin bir
parcasi sayilan sapkasi ve elinde fiize/ugak oyuncagi ile bir Tiirk cocugundan ziyade bir

Alman ¢ocugu olarak filmin baginda sunulmaktadir.

Mustafa karakteri ilk sahnelerde siirekli kamyoneti ile birlikte gosterilmektedir. Bu
goriintlilerle birlikte Mustafa karakterinin bir kamyon soforii oldugu sonucu

¢ikarilmaktadir.

Eva ve Mustafa ilk tanistiklarinda;

- Mustafa (Eva’ya): “Tiirk¢e biliyor musunuz Madam? .

Burada Mustafa’nin soyledigi “madam” ifadesi genel olarak Tiirkiye’de Miisliiman
olmayan evli kadmn i¢in kullanilan bir ifadedir. Bu ifadeden Eva’nin yabanci olmasinin

kilik kiyafeti ve fiziksel 6zellikleri ile dogrudan belli oldugu anlasilmaktadir.

Mustafa, Ismail Usta’ya, Eva’yr kendisinin fabrikaya getirdigini sdylediginde, Ismail
Usta memnuniyetsizligini su diyalogda agik sekilde belirtmistir.
-Mustafa (1smail Usta’ya): “ Bayani az énce ben getirmistim zaten”.

- Ismail Usta (Mustafa’ya) : “lyi halt etmigsin”.

Mustafa, Eva’ya, Ismail Usta’y1r nerden tanidigim sordugunda Eva, Ismail Usta’nin,
Zafer’in babasi oldugunu sdylemektedir. Bu ifadeden anlagilan Zafer’in, Ismail ve
Eva’nin evlilik dis1 ¢cocugu oldugudur. Avrupa toplumlarinda beraber yasamak ve bu
beraberlikten bir cocugun olmasi normal karsilanirken, Tiirk toplumunda evlilik dis1 bir
beraberlik ve evlilik dist gocuk, normal karsilanmamaktadir. Eva’nin bunu rahat ifade
etmesi, Almanya’da bu durumun normalligine vurgu yapmaktadir. Eva’nin Kayseri’ye

gelmesi ve Ismail Usta ile olan miinasebeti hem fabrikadaki isciler hem de otel gdrevlisi
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tarafindan sorgulanmaktadir. Bu sorgulamada akillardan gecen ise o ddonemde
Almanya’ya is¢i olarak giden erkeklerin oradaki kadinlarla olan iligkileridir. Otel

calisan1 Ismail Usta’ya Eva’nin kim oldugunu sordugunda,

-Ismail Usta (Otel galisania) : “...dilimizi bilmez dinimize uymaz bir kadin. Adamn
basini derde sokar buralarda. Simdiden herkesin gozii tistiimiizde”.

Bu soylemiyle, Ismail Usta, Eva’y1r &tekilestirmektedir. Teun A. van Dijk’in grup
benlik semasinda® iiyelik kategorisinde yer alan “Biz kimiz? Kimler bizden? Kimler
kabul edilebilir?” sorularina Ismail Usta’nin cevabi bu sdylemde ¢ok net olarak
goriilmektedir. Yukarida verilen diyalog; “Biz Miisliimaniz, Tiirkiiz. Eva bir Alman
olarak bizden degildir. O yiizden burada kabul goremez, dikkat ¢eker” seklinde
okunabilir. Ismail Usta’nin bu okumasi, daha sonra, otel calisaninin Eva hakkinda
baskalarina sdylemlerinde de tekrarlanmaktadir. Ayrica oteldeki misafir erkeklerin
bakislar1, Eva gibi bir farkliliginin vurgulanmasi agisindan énemlidir. Yukarida Ismail
Usta’nin sdylemine dayanak saglamasi agisindan van Dijk’in “grup benlik semasi”nin
aktarilmast bu kategori igerisindeki ¢oziimlemelerde kaynak olmasi agisindan
onemlidir. Burada Eva karakteri, bu kategorilestirme agisindan ele alindiginda “biz”
olgusunun karsisindaki “6teki” konumunda yer almaktadir. Bu dtekilesme dnce Ismail
Usta, sonrasinda ise Mustafa’nin koyilindekiler tarafindan yapilmaktadir.  Benlik
semasinda yer alan “etkinlikler” alt bashigi ¢dziimlemeye uyarlanirsa, Ismail Usta,
Eva’nin Almanya’ya donmesi i¢in psikolojik bir baskiyla onu yildirmaya caligmaktadir.
Ciinkii toplumsal normlar icerisinde Ismail Usta’nin evlilik dis1 iliskisi ve cocugu kabul

gérmemektedir.

“Amaglar” alt bashigim ele aldigimizda ise Ismail Usta’nin bu baskiy1 toplum tarafindan
kabul goérme davranigi amaciyla gergeklestirdigini goriilmektedir. Bu alt baglik bir
sonraki alt baglik olan “kurullar” bagintili olarak degerlendirildiginde, ismail Usta’nin
evlilik dis1 iliskisi kotii ve geleneksel degerler i¢inde izin verilmeyen bir durum olarak
sunulmaktadir. Bunun nedeni, geleneksel toplumun aile ve evlilik kurumuna verdigi

degerdir. Mustafa karakterinin kdyii ve orada yasayanlar ele alindiginda iki alt baslik

 Calismada incelenecek olan filmlerde referans alman van Dijk’in “grup benlik semasi”mn tamami
calismanin 149. sayfasinda verilmistir. Filmler igersisinde semanin Ogeleri tizerinden agiklamalar
yapilacaktir.
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olan “iligkiler” ve “ kaynaklar”1 ¢oziimleme i¢in uyarladigimizda daha basaril1 bir sonug
ciktig1 goriilmektedir. Bu alt bagliklara gore kdyliiler ve Eva karakterinin iligkileri ele
alinirsa; koyliilere gore; baslangigta Eva, misliiman ve Dogulu olmadigi, bu degerleri
benimsemedigi i¢in yabancidir. Bu durum, Ismail Usta’nin bakis agisiyla benzerlik
gosterse de sonrasinda Eva’nin geleneklere uyum gostermesi bu goriisiin degismesine
neden olmustur. “Kaynaklar” alt basliginda, su ile ilgili sahnelerde, Batililarin su
sistemlerine sahip oldugu ama onlarin sahip olmadiklarinin alt1 ¢izilmektedir. Bu
sahnelerde Dogulu degerle bir ¢ok yerde yiiceltilerek, dogunun maneviyati Batinin
maddiyatinin karsisina konumlandirilmaktadir. Bu konumlandirmada yonetmenin bu
konudaki goriisleri de 6n plana ¢ikmaktadir. Filmin yonetmeni olan Halit Refig’in,
Bati’nin pozitivist bakis agisinin karsisinda, Dogu’nun manevi degerlerini yerlestirildigi

goriilmektedir.

-Ismail Usta (kizina): “Oku da anan gibi cahil olma”.

-Emine (Ismail Usta’nin esi): “Benim ne kétiiliigiimii gordiin ki boyle divorsun”. Ifadesiyle
cahilligin, okumamis olmanin kétii bir sey olmadigmin altini ¢izmektedir. Ismail Usta
da esinin bu sdylemini giilerek onaylamaktadir. Ismail Usta’da daha sonra kizina
“allame olacak degilsin ya” diyerek kizinin ¢ok bilgili biri olmayacagini sdyleyerek
esinin cahilligini  yliceltirken kizinin alim olamayacagimn soOyleyerek egitimi
kiictimsemektedir. Bu sdylemle kadinin toplumdaki yerine ve egitimli kadinin yerine

gonderme yapmaktadir.

-Emine (Ismail Usta’ya): “Hayirli bir kismet ¢iksa da su emmi kizini eversek, ben halini hi¢
begenmiyorum”.

Sozleri ile evdeki amca kizi Zehra i¢in halinin iyi olmadiginin ve bu durumun evlilik
kurumuyla diizelecegini diiz anlamda anlatirken, 6rtiik anlamda ise ilerleyen sahnelerde
goriinecegi lizere Emine’nin esi ve Zehra’nin yasak iliskisinden siiphelendigini
belirtmektedir. Emine, Eva’y1 6grendikten sonra (ismail Usta’ya): “soyle kag karin var
insafsiz” diyerek, ev i¢inde yasanan yasak iliskiye de vurgu yapmaktadir. Ozel, mahrem
alan sayilan ev igerisindeki yasak iliskiye Emine sessiz kalirken, Ev dis1 iliskiye yani
Eva’ya tepki gostermektedir. Ev i¢i mahremiyet dis diinyaya karst kendini koruma
giidiistinli kendisinde barindirirken, siddet ya da aldatma gibi dis diinyada kotii sayilan

davraniglar bu mahremiyet igerisinde mesrulasmaktadir.
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Mustafa, Eva’nin Ismail Usta’nin neyi oldugunu soran isciye;
-Mustafa (Egiye): “ [smail Usta 'min Almanya’daki haremiymis”.

Cevabini vererek kadini ger¢cek mekansal anlamda olmasa da, diisiinsel anlamda harem
olarak nitelendirmektedir. Diger is¢inin “kuma” kelimesini rahat ve normal bir sey gibi
kullanmas1 o donemde oOzellikle Anadolu’da bir erkegin birgok esinin olmasinin
olaganligma bir vurgudur. Burada is¢inin Eva i¢in, “kefere” sézciigiinti kullanmasi hem

yabanciligini bir vurgu hem de asagilama ifadesi olarak yorumlanabilir.

Mustafa’nin kahvedeki arkadaslar1 Almanya’ya giden isgiler i¢in kullandiklar1 ifadeler o
dénemin Almanya’ya goge nasil bir anlam yiiklediklerinin anlasilmasi i¢in 6nemlidir;

-Kahvedekiler (Mustafa’ya): “ Iki yil ¢ahgirsin, cebini doldurur, altina el degmemis bir
Opel ¢eker gelirsin memlekete. Bakarsin dénerken sarigin bir Alman kizi takmis koluna....”.

Bu ifadeler, o déonemde Tiirkler i¢in Almanya’nin para ve otomobil gibi maddi; sarigin
Alman kiz1 gibi cinsel objelerle anlamlandirildigini ortaya koymaktadir. Kayseri’de o
donemde, motorlu tasitlar disinda olsa da ilkel bir tasima aract olan fayton
kullanilmakta, Almanya’da iki yil ¢alisip alinacak Opel marka arabaya bir karsitlik

olarak sunulmaktadir.

Otel ¢alisan1 ve otel miisterileri de Eva’yi cinsel bir meta olarak gérmekte, odasinin kap1
deliginden izlemeyi ya da arkasindan bakmayi kotii bir davranis saymamaktadirlar.
Burada Eva, bir arzu nesnesine doniismektedir. Filmdeki otel ¢alisani ve miisterilerin
kapr deliginden Eva’y: izlemeleri, arzu nesnesinin gorsellestirilmesidir. Bu baglamda,
gorsellesme ve cinsellik arasindaki bagintiyt Adanir (2003, s. 69) ; “Freud’dan yola
ctkarak ¢agdas toplumlarda cinselligin kokeninde “gorsel malzemenin yattigi sekilde

ifade eder.

Ismail Usta ve Mustafa, zit karakerler olarak tanimlanmaktadir. Ismail Usta, birkag
adamdan Eva’yr korkutmalarini isterken, Mustafa, bu adamlarla doviiserek Eva’y1 ve
Zafer’i korumaktadir. Bu sahnede Ismail Usta, olumsuz bir Kkisilikle sunulurken,
Mustafa olumlanmustir. Mustafa, bir kahraman konumunda sunulmaktadir. Klasik anlati
yapilarinda Oykii de zitliklar kullanmak olagan bir durumken, bu zitliklar kahraman
arketipi ve karsisina konumlandirilan kétii karakterle anlamlandiriimaktadir. Oykiideki

kahraman, seyircide kollektif bir biling sonucu olarak katarsis o6gesi olarak ortaya
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cikarken, seyirlik anlamda kahramanin kazanmasi ise seyircinin haz duygusunun
tatminine olanak saglar. Ozén (2000, s. 403), kahramanlik ve katarsis kavramlari
arasindaki iliskiyi, izleyicinin bir dizi ya da filmde yakinlik hissettigi, yapmak
istediklerini ya da yapamadiklarin1 yapan, kendisiyle 6zdesim kurdugu kisi olarak
aciklamaktadir. Ayrica Eva, Ismail Usta’nin, Zafer’i kabul etmedigini sdylediginde
Mustafa, babacan bir tavirla Zafer’e sevkat gostermektedir. Eva’nin bu sdylemi ve
Mustafa’nin davranislari, Ismail- Mustafa zithgm ortaya koymaktadir. Mustafa’nin
Eva’yr korumasi ve Zafer’e sevecen davranmasi onu kahramanlik statiisiine

yiikseltmektedir. Boylece Mustafa karakteri, seyirci i¢cin olumlanmaktadir.

Sendika toplantisina katilip katilmayacagi soruldugunda;

[smail Usta (isgilere): “...baslatma sendikana, simdi basim dertte zaten”.

Ismail Usta bu tavriyla, sendika ve temsil ettigi degerleri 6nemsemedigini acikca

belirtmektedir.

Hiiseyin Aga (Mustafa’nin babasi), koye su getirmek igin gerekli parayi temin etmesi
istendiginde;

-Hiiseyin Aga (Koyliilere): « Toprak mahsul vermeyince bizim agahgimiz kag para eder?
Bizim agaligimiz dert babaligi”.

-Mustafa (Koyliilere): “Su igin gerekli parayr toplamaya ¢ahsalm , gerisini de
devletten... .

-Feyzullah Hoca (Koyliilere): « ... deviet yardim etmeyince bu is diinyada olmaz”

Sozleri ile devlete duyulan gilivenin alt ¢izilmektedir. Bu giiven, Osmanli devleti
doneminden “ Kerim Devlet” anlayisinin bu yansimasi olarak sunulmaktadir. Feyzullah
Hoca’nin bu ifadesindei devlete karsi bir itiaat hissi de sezinlenmektedir. Sehirdeki
durumun tersine kirsal alanda devlet hala giiclii bir obje olarak goriilmektedir. O donem
kirsal alanda tarim 6nemli bir ge¢im kaynagidir. Giddens (2012, s. 72); kir ve tarim
toplumlar1 olarak bir ayrim yaparak, kir toplumlarini; hayvan yetistiren, tarim
toplumlar1; genellikle tahil yetistiren toplumlar olarak tanimlamis, ancak bircok

toplumda bu iki faaliyet alanin birlikte kullanilabilecegi vurgulanmaktadir.

Eva, Mustafa’ya bu otelde artik kalmak istemedigini ama gidecek baska yer de
bilmedigini sdylediginde,
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-Mustafa: “Keoye bizim eve gétiireyim seni, bosuna otel parasi da vermemis olursun”.

-Mustafa (Eva’ya): “ Aklina kétii bir sey gelmesin, anamin babamin yaninda kalirsin”.

Mustafa’nin bu daveti Tiirk misafirperverliginin bir gostergesi olarak sunulurken, tekrar
Mustafa ve Ismail Usta karakterlerini kars1 karsiya getirmektedir. Eva beklemedigi bu
davet ile saskinken ifadesiyle ona kotii gozle bakmadiginin, otel odasinda kapi
deliginden onu izleyen ve onu cinsel bir obje olarak goren otel galisan1 ya da otel
misafirleri gibi gérmedigini anlatmaktadir. Ana ve baba, Tirk toplumunda Onemli

figiirlerdir. Bu figiirler genellikle koruyan, kollayan kisilikler olarak tanimlanmaktadir.

Mustafa, dava ile ilgilenecegini, Avukatla sik sik goriisiicegini sdyleyerek tekrar Eva ve
Zafer’i korumasi altina aldigin1 géstermektedir. Aslinda bu séylem, geleneksel, koruyan

erkek figlirti olarak karsimiza ¢ikmaktadir.

Mustafa, Eva ve Zafer’i kdyiine gotiirdiigiinde babasi ile arasinda su diyalog geger;
-Hiiseyin Aga Mustafa’ya): “ Haywr ola”.
-Mustafa (Babasina): « Koye misafir gétiiriiyoruz baba”.
-Hiiseyin Aga: “Hadi haywrlisi”.

Burada gecen “misafir” kelimesi, geleneksel Tiirk- Islam topluluklarinda &nem verilen
ve “Tanr1 misafiri” tabiriyle yiiceltilen bir anlayistir. Tiirk- Islam kiiltiiriinde misafir
kavrami, yiice bir kavram olarak sunulmaktadir. Mustafa’nin evinde yenilen yemekten

once Hiiseyin Aga, karisina, yer masasindaki bulgur pilavini gostererek,

Hiiseyin Aga (Esine): Hatun bu ne, ilk giinden misafirin burnuna bulgur pilavi dayamak olur mu?

Hiiseyin Aga’nin esine kullandigi bu ifadesinde Anadolu’da siradan bir yemek olan
bulgur pilavinin misafire ikram edilecek kadar degerli olmadig: belirtmektedir. Ayrica
esine karst kullandig1 “hatun” ifadesi, Anadolu’da eslerin birbirlerine isimleri ile hitap
gelenegi olmadigi i¢in erkeklerin kadinlara es anlaminda kullandig1 eski Tiirkgeden

gecen bir kelimedir.

Hiiseyin Aga’nin kendisi raki igerken Eva’ya ikram etmesi ve onun da kabul

ettigi sahnede,



178

-Hiiseyin Aga: “Bu frenk kadinlarinin ickiye haywr diveni Yoktur zaten” .

Eva’nin icki igmesini, Avrupali olmasmna baglanirken aslinda bir o6tekilesme
yapmaktadir. Geleneksel Tiirk aile yapisinda, kadinin igki igmesi dogru bulunmayan bir
hareket iken erkek i¢in normal sayilmaktadir. Bu ikilem, toplumsal cinsiyet
farkliliklarina gelencksel anlamda nasil yaklasildiginin anlasilabilmesi igin énemli bir

veri olarak karsimiza ¢ikmaktadir.

Mustafa’nin annesi Eva’ya koyi begenip begenmedigini sordugunda
-Eva (Mustafa’nin annesine): “Giizel, oryantal, enteresan”.

Seklinde cevap vermektedir. Burada, “oryantal”’, Dogu iilkelerine &zgii, farkli
anlaminda Batili’lar tarafindan kullanilan bir sozciiktiir. Burada Eva’nin Batili bakis
acisinin alti ¢izilmektedir. Diyalogda gegen “frenk” kelimesi de ozellikle Osmanli
doneminde Avrupalilarin tiimiine verilmis bir sifattir. Ayrica Hiiseyin Aga’nin Eva’ya
“madam” olarak hitap etmesi, frenk, madam sozciikleri ile yine bir Otekilestirme
yaptigin1 gostermektedir. Mustafa’nin annesinin “raki da i¢iyor hasbam” sOylemi,
kiiciimseme olarak okunabilir. Ciinkii Islam dininde icki igmek haram olmasina ragmen,
geleneksel Tiirk toplumunda erkegin i¢ki igmesi, kadinin igki igmesinden daha normal
gorilmekte, icki icen kadinlar yargilanmaktadir. Burada da ataerkil yapmin bir

esitsizligi bu soylemde verilmektedir.

Mustafa’nin annesine, Zafer’in konusamadigini bu yiizden de babasmnin onu
sevmedigini sOylerken, Hiiseyin Aga’da bu duruma “babas: Tiirk, anasi Alman olunca
¢ocukcagiz hangi dili konusacagim sasumis” diyerek cocugun durumuna bir agiklama
getirmektedir. Ayrica burada “cocukcagiz” ifadesi sefkat, acima belirten bir kelimedir.
Bu sodylemde, ¢ocugun, iki kiiltiir arasinda kalmigligina, konusma edimi {izerinden
vurgu yapilmaktadir. Iki kiiltiir arasinda kalan Zafer susarak, tepkisini sessizligi ile
gosterirken, Mustafa ve ailesinin sefkati sayesinde aidiyet duygusu kazanmaya

baslamasi ve konusmast lirik bir senkronla birbirine baglanmaktadir.

Hiiseyin Aga (Eva igin): “ Cok zorluk ¢ekecek bu, bunlar aliskin degillerdir koy hayatina™
ifadesiyle kiiltiir farkliliginin altina ¢izerken, annesi ise: “Onu, komsuyu diisiiniiyorum, ne isi
var bu kadimin Hiiseyin Aga’min evinde demezler mi?” ifadesiyle, cevreye karsi endisesini

belirterek, durumun normal olmadigina vurgu yapmaktadir.
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Mustafa, anne ve babasiin bu sdylemlerine karsi ¢iktiginda, Hiiseyin Aga: “...darda
kalan: geri ¢evirmek olmaz” diye duruma el koyunca, karist da “Tanr: misafiri basimizin iistiinde
yeri var tabi” diyerek Eva’nin kalmasina onay vermektedirler. Tiirk toplumundaki misafir
kavramina, “Tanr1 Misafiri” benzetmesiyle dini bir boyut kazandirilmaktadir. Bu
sOylemlerle, filmin jeneriginde yer alan Mevlana ve Yunus Emre’nin s6zlerine de

gonderme yapilmaktadir.

Ismail Usta, Mustafa’nin Eva’y1 gotiirdiigiinii duyunca Mustafa’ya “...bizim karyt kaldurp
nereye gotirdiin”? diyerek Eva’y1 sahiplenme igerisine girmektedir. Bu sahiplenme, ismail
Usta tarafindan, erk alani gergevesinde, kadinin bir meta olarak goriildiigiinii ifade

ederken, bu vurgu, film igerisinde bir¢ok kez yapilmaktadir. .

Zafer, okul ¢ocuklarin yaninda hem kilik kiyafeti hem de fiziksel 6zellikleri ile farkli
goriinmektedir. Ayrica cocuklar Zafer’i 6gretmene tanitirken “Alman karisimin oglu”
diyerek onu da &tekilestirmektedirler. Buradaki asil iizerinde durulmasi gereken nokta
bu 6tekilestirmenin yani biz/ 6teki ayriminin topluluklarda yetiskinler kadar ¢ocuklarda

da var olmasidir.

Ogretmen ve Eva’yr goren koy ahalisi, bu durumu yadirgamaktadirlar. Koy
ogretmeninin  kayalara oyulan kiliselerle 1ilgili  verdigi bilgiler Eva’yi
heyecanlandirmistir.  Eva, burada iyi bir Hristiyan olarak algilanirken,
otekilestirilmesine uygun bir zemin hazirlanmaktadir. Burada Anadolu’daki Hristiyan
varlig1 kiliselerdeki resimlerle tanitilmaktadir. Bu sahneden Anadolu, farkli donemlerde

farkl: kiiltiirlere ve dinlere ev sahipligi yapan 6nemli bir bolge olarak tanitilmaktadir.

Feyzullah Hoca, Eva ile ilgili rahatsizligini, Hiiseyin Aga’ya basimiza daha ¢ok seyler
gelecek seklinde beyan ederken;

-Hiiseyin Aga (Feyzullah Hoca’ya): “..kapima gelen garibi geri ¢evirmek benim
agahgima yakisr mi?” diyerek durumu agiklamistir. Bu sahnede 6zelde Eva’ya genel
olarak frenklere yani Avrupalilara karst olumsuz bir tavra sahip olan Feyzullah
Hoca’nin karsisina, “tanr1 misafiri” kavramina sahip ¢ikan, garibanlar1 sokaga atmayan
ve onlar1 koruyan Hiiseyin Aga konumlandirilmaktadir. Hiiseyin Aga’nin bu sozleri
karsisinda Feyzullah Hoca, frenk insaninin var olan diizenlerini bozacagini sdyleyerek

kendi bakis a¢isim1 savunmaktadir. Frenk insani bizim edebimizi bilmez, diizenimizi
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bozar diyen Feyzullah Hoca, Dogu- Bati kiiltiirleri arasindaki farkliliga kendi bakis

acisiyla bir agiklama getirmektedir.
Mustafa, Eva’ya dgretmenle gezdigi i¢in kizdiginda

-Eva (Mustafa’ya): Anlamiyorum ben bunda kizacak ne var? diyerek, kiiltiir farkliligina
isaret ederek, kendi kiiltiiriinde bdyle bir durumun kizilacak bir sey olmadigim
anlatmaya calismaktadir. Burada Mustafa ve Eva arasindaki kiiltiir farkliliklar1 Dogu-

Bat1 baglaminda karsilastirilmaktadir.

Eva, Mustafa’ya, Ismail Usta ile ayn1 oldugunu sdylediginde Mustafa, ona tokat atar.
Burada film igerisindeki iki erkek karakterin farkli olsa da bu durumlarda siddete
basvurabilecegi fikri vardir. Hiiseyin Aga, Mustafa’ya, Eva’ya el kaldirmasmin yanlig
oldugunu ve onu eve geri getirmesi gerektigini sdyleyerek, filmde bir denge unsuru
olarak olaya miidahale etmektedir. Ciinkii, Hiiseyin Aga, Eva’y1r gariban bir misafir

olarak gérmekte ve onun korunmasi gerektigini diigiinmektedir.

Eva, hasta oldugunda, Mustafa’'nin ailesi ona o6zen gostermektedir. Mustafa’nin
komsulari, Eva’ya, tiilbent, yoreye uygun kiyafetler hediye ederek, onu
kabullendiklerini gdstermektedirler. Hediye vermek hem Islam hem de Tiirk

toplumunda bir gelenektir.

Feyzullah Hoca’nin, lafi frenk diyerek Eva’ya getirmesine -Hiiseyin Aga (Feyzullah
Hoca’ya): « Kamyonuyla, sinemastyla, radyosuyla frenk ¢oktan icimize karisti” diyerek bunlari
garipsemeyen, kullanan Feyzullah Hoca’ya karst hem Eva’yr korumakta hem de
Bati’nin teknolojisinin yararina vurgu yapmaktadir. Hiiseyin Aga (Feyzullah Hoca’ya):
“... mesele bastan elin keferesine muhtag olmamakn” sOylemiyle de Tirkiye’nin o donemki

yanlis Batililagma politikalarina elestiri getirmektedir.

Eva’yr geleneksel kiyafetleri i¢cinde goren Mustafa’nin saskinligina, Eva: “Ben artik siz
aym” diyerek, onlarin hayatlarina kiiltlirlerine yakin olmak istedigini vurgulamaktadir.
Mustafa’nin bu duruma olumlu tavri da Eva’yt mutlu etmistir. Mustafa’nin Zafer ile
ilgilenmesi kendisinin taktig1 basligin bir benzerinin onun da takmasi, film boyunca hig
konusmayan Zafer’in konusmaya baslamast iki karakterlerin de birbirlerini
kabullendiklerini gdstermesi acisindan onemlidir. Alman anne ve Tiirk babaya sahip

olan Zafer, iki kiiltiir arasinda susmayi segerken, ait olma duygusunu yasamaya
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baslamasiyla konusmaya da baslamistir. Mustafa ve Zafer, adeta baba-ogul iliskisi

igerisindedirler. Mustafa, Zafer’e bir baba figiirii sunmaktadir.

-Mustafa (Eva’ya) : “Benim Almanya’ya gitme siram geldi Eva, bir haftaya kadar yola ¢ikmam
gerekiyor”, dediginde Eva, saskin ve mutsuz bir ifade takinir. Mustafa’nin kendisi ve
Zafer’i de gotiirme teklifine net bir sekilde geri donmek istemedigini belirtir. Eva’nin o
kdyde kalmak istedigini, Ismail Usta’ya da kahvede sdylemesinde sonra, Ismail Usta,
Eva ile Almanca konusmaya baslar. Bunun iizerine Eva (Ismail Usta’ya) : “Konus Tiirkce,
yok Almanca”. Sozleri ile bulundugu yeri, dili ile benimsedigini belli eder. Zafer ile
Almanca konusan Ismail Usta’y1 birakip Mustafa’nin yanina giden Zafer, Tiirk¢e olarak
“ -ben burada kalmak istiyorum” diyerek kimi baba gordiigiini, kendini nereye ait

hissettigini ortaya koyar.

-Feyzullah Hoca (Eva’ya): “ Bak hamm, bu adam, senin helalinmis. Seni alip gétiirmek istiyor.
Gider misin?” Sorusu iizerine Eva, gitmek istemedigini belirtmistir. Burada {izerinde
durulacak kelime “helal” kelimesidir. “Helal”, Islam dininde haram olmayan yani
yasaklanmayan anlaminda kullanilirken, kadin- erkek iligkileri acgisindan nikahli es
anlaminda kullanilmaktadir. Eva, Ismail Usta’y1 tanimadigin1 sdylediginde, Ismail Usta
ofkelenerek hakarete varan sozciikler kullanarak, kahve gibi erk alaninda ataerkilligini
gostermeye calismaktadir. Ataerkil toplum yapilarinda erkek, erk alanimnin kadin
tarafindan ihlal edildigi durumlarda hakarete hatta siddete varan davranislar gostererek
kendisini kamtlama giidiisiiyle hareket edebilir. Bu sahnede film igerisinde Ismail
Usta’ya karsit karakter olarak sunulan Mustafa, bu hakaretlere karsi gelerek Eva’nin
alanin1 korumaktadir. Burada Mustafa ve Ismail Usta, farkli karakterleri baglaminda
birbirleri ile ¢atigmaktadirlar. Ismail Usta’nmin diigiin giinii Mustafa’y1 6ldiirmesi de bu

erk alaninin yani Mustafa’nin, Eva’ya sahip olma durumuna bir tepkidir.

Eva’nin Miisliman oldugu karede, Mustafa ve Hiiseyin Aga mutlu olarak
goriinmektedirler. Ciinkii Eva, “6teki” konumundan “biz” dairesi igerisine girmistir.
Burada toplumlar arasindaki en 6nemli ayirimlardan biri olan din olgusuna bir vurgu
yapilmaktadir. Din olgusu, Dogu-Bati kiiltiirleri arasinda en dnemli ayrimlardan biridir.
Ciinkii din olgusu kiiltiirlerin, toplumlarin degisiminde ve gelisiminde ¢ok onemli bir

yere sahiptir.
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Eva, din adaminin telkiniyle Miisliiman olmanin sartlarindan biri olan ve Allah’tan
baska ilah olmadigina, Hz. Muhammed’in onun peygamberidir anlamina gelen Kelime-i
Tevhid’i tekrarlayarak Miisliiman olur. Kelime-i Tevhid anlamina bakildiginda, islam
dininde en 6nemli sey olan Allah’in bir olduguna inanmayi ve Hz. Muhammed’in onun

peygamberi/ resulii olduguna iman etmeyi kabul etmektir.

Eva, misliiman olarak Havva adii almistir. Digiinde Mustafa’nin, [smail Usta
tarafindan 6ldiiriilmesinden sonra, Havva (Eva), yasanan her seyin kendi sugu oldugunu
sOyleyerek yalniz basina ¢ile doldurmak istedigini sdylemektedir. “Cile doldurmak”,
ozellikle tasavvufta gecen ve tiim diinyevi zevklerden uzak durarak kendini ibadete
verme anlamma gelmektedir. Havva (Eva), tamamen bir arinma yasamak igin

maneviyata donmek istemektedir.

Zafer, Almanya’dan dayisinin onlari gotiirmek igin geldigini duyunca annesine
sarilarak, gitmek istemedigini belirterek, buradaki hayatini Almanya’daki hayatina
yegledigini gostermektedir.

-Havva (Hiiseyin Aga’ya): « Ekmeginizi yedim, yatagimzda yattim. Bana baba evinde

gormedigim sevgiyi gosterdiniz. Dilegim, yine sizlerle birlikte yasamak. Her seye ragmen beni araniza
kabul eder misiniz?”

-Hiiseyin Aga (Havva’ya): “ Sen bizim kizimizsin Havva hatun, oglumuzun bize
yadigarisin. Azla yetinir, ¢ileye katlanirsan, bagimizin iistiinde yerin var”.

-Havva: “Oyleyse beni de su insaatina gotiir Hiiseyin Aga, ben de herkesle birlikte calismak
istiyorum”.

Bu is birligi teklifi ile Havva (Eva), artik kdy ahalisinden biri olmustur. Filmin basindan
beri siiregelen “Gteki” vurgulamalari yerini kendinden olma durumuna yani “biz”e
getirmektedir. Bu durum film igerisinde, Batinin maddiyatina karsin Dogu’nun
maneviyatinin zaferi olarak sunulmaktadir. Asagidaki tabloda modern (bati) ve

geleneksel (dogu) karsitlhigina dair film igerisinde yer alan bazi 6rnekler yer almaktir.
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Sunum Kodlari?®

Modern Geleneksel

. Kayseri ve Urgiip’teki kadinlarin
Eva’nin giyim kusami )
geleneksel kiyafetleri

Kadn Erkek

Eva(filmin basinda, modern giyimli, . o
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yemek, temizlik, kocasina hizmet gibi

geleneksel rollerini yerine getiren bir
karakterdir.)

tanimlanmaktadir. Filmin ilerleyen
sahnelerinde Misliman olarak

“Havva” adin1 almaktadir. )

Eva’nin Ismail ile evlilik dis1 . ; .

. 5 Ismail Usta’nin geleneksel ve resmi
beraberlik yasamasi ve ¢cocugunun d .
bir evliliginin olmasi
olmasi

Opel araba Atli Fayton

3.2.1.2.2. Goruntii

Filmin basinda sehrin goriintiileri genel olarak, kameranin objektif amagli kullanimini
destekleyen nesnel kamera kullanimi ile sunulmaktadir. Filmin ilk karelerinden birinde,
Eva, cadde iizerindeki polise, cocugunun babasi Ismail Usta’nin adresinin yazili oldugu
bir kagit uzatmaktadir. Bu kagidi polisin goziinden yani 6znel kamera kullanimi, ile
yonetmen seyirciye gostermektedir. Oznel kamera kullanimi, daha ¢ok &nemli
nesnelerin seyircinin goziinden gosterilmesi seklinde gergeklestirilmektedir. Adresin
yazilt oldugu kagidin, polisin goziinden ve yakin c¢ekimle gosterilmesi, seyirciye
Eva’nin Ismail adli Siimer Bez fabrikasinda calisan bir isciyi aradigin1 ve ¢ocugun
babasinin biiyiik bir ihtimalle bu kisi oldugunu sezdirilmektedir. Seyirci, ismail Usta
karakterini gordiiglinde bu karakterin Eva’nin esi olarak tanimlamasi saglanmaktadir.

Urgiip goriintiileri, peri bacalar1 Eva’nin goziinden, onun bakis agisiyla verilmektedir.

% Calismada incelenen ii¢ filmde de bu sunum tablosu kullamlmistir. Bu sunum kodlar1 dizisel yapi
icerinde ikili karsitliklar baglaminda sekillendirilmis. Levent Yaylagiil & Sebnem Soygiider Baturlar,
Halit Refig’in “Kizin Var Mi Derdin Var” Filmindeki Geleneksel ve Modern Tiirk Ailesi
Temsillerinin Dizisel Coziimlemesi caligmasindan alinmistir. Bakiniz
https://dergipark.org.tr/tr/download/article-file/516443. E. T. 14.12.2019
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Eva’nin oglunun ilk sahnelerdeki yakin plan ¢ekimi, ¢ocugun sagkinliginin gosterilmesi
acisindan onemlidir. Yakin plan g¢ekimler genellikle karakterlerin duygusal ya da
catisma durumlarmi seyirciye hissettirmek i¢in kullanilmaktadir. Fabrikanin i¢indeki
makine, sahnenin girisinde yakin planda gosterilmektedir. Bu planla caligilan yerin
makinalarin bulundugu bir fabrika oldugu gosterilmek istenmistir. Ismail Usta’ya
yaninda ¢ocuk olan Almanya’dan gelen bir kadinin kendisini aradig1r sdylendiginde
yakin plan kullanilarak saskinlik ifadesi verilmektedir. Buna karsilik Eva’nin ismail
Usta’y1r uzaktan gordiigli ve yakin planla yiiz mimiklerinin gosterildigi sahnede Eva
mutlu goriinmektedir. Anne baba ve ¢ocugun kadraja alindigi sahnede ise samimiyet
iceren tek kare Ismail Usta’nin zaferinin ¢enesini oksadig1 sahnedir. Genel olarak, bu

sahnede sicak bir karsilama bulunmamaktadir.

Otel calisani, Ismail Usta ile Eva hakkinda konustuktan sonraki yakin plan ¢ekiminde
kafas1 karisik ve kétii bir diisiinceye sahip oldugu goriilmektedir. Ayni sekilde Ismail
Usta’nin, Zehra’nin odasma girerken ve bu sirada Ismail Usta’min yakin plandaki
goriintiilerinde yasak bir iliski baglantis1 yapilabilir. Ismail Usta, Zehra'min odasina
girerken esi Emine’nin yakin planda ve cerceveyi dolduran bir sekilde kapidaki
gorlintlisii ve yiiz ifadesi bu yasak iligkiden siiphelendigini gostermesi agisindan
onemlidir. Aym sekilde Mustafa karakterinin, Ismail Usta’min evli oldugunu
ogrendiginde saskinligi tam cergeve igerisine alinan sasirmis yiiz ifadesi ile
verilmektedir. Emine, Eva ile karsilastiginda ve kocasinin bir oglu oldugunu 6grendigi
sahnede yiliz ifadesi yakin plan ile gosterilmektedir. Ayrica Emine’nin balkondaki
gorlintiisii alt c¢ekimle, Eva’nin avludaki goriintiisii ise {iist ¢cekimle ve Emine’nin
gbziinden gosterilmektedir. Alt ¢gekimle Emine, daha iistiin; {ist ¢cekimle Eva, daha zayif
karakterler olarak sunulmaktadir. Bu bakis acis1 resmi es ve kuma olgularina da vurgu

yapmaktadir.

Eva’nin Mustafa’y1 camdan gordiiglinde yiiziindeki mahgup giilimseme yakin olan
seklinde verilmektedir. Bu yakin ¢ekim, Eva’nin kameraya donmesi ile bir siire daha
kadrajda kalmasi ile birlikte filmin ilerleyen sahnelerindeki bir agkin habercisi olarak

diistiniilebilir.

Halit Refig, mekan tanimlamak igin genellikle kamyon, tren gibi nesnelerden genele

dogru bir ¢ekim kullanmay1 tercih etmistir. Yolda ilerleyen kamyon goriintiisiinden
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sonra alict yavas yavas wuzaklasarak bulunulan mekan1 kusbakisi olarak
goriintiilemektedir. Peri bacalar1 ve kayalara oyulan kiliselerin goriintiileri, genel plan

cekim ve tilt hareketi ile gosterilmektedir.

Eva’nin tarlada namaz kilan kadinlar1 izlerken yiizii yakin planda verilmektedir. Bir
sonraki sahnede ise kafasini egen Eva, utanmis goriinmekte bu sahnede yine yakin
planda gosterilmektedir. Oznel kamera ile Mustafa’nin Zafer ile ilgilendigini uzaktan
goren Eva’nin yliziindeki giilimseme ve mutlulugu yakin planda gosterilmektedir.
Mustafa, Almanya’ya gitmekten vazgectigini sdylediginde Eva’nin yiizli yakin planda,

mutluluk ifadesi ile sunulmaktadir. Mustafa’nin da yiizii ayn1 seklide gosterilmektedir.

Eva, eve geldiginde evdeki kadinlarin namaz kildigin1 6znel kamera ile Eva’nin
gbziinden gosterirken sonrasinda ise nesnel kamera ile Eva’nin omuzundan amors

cekimi ile tekrar gosterilerek, bu sahnenin karakter i¢cin 6nemi vurgulanmaktadir.

Eva’nin, din adami karsisinda Miisliiman olmay1 sectigi sahne yakin planda ¢ekilmis,
Eva, basindaki ortiiyle artik Miislliman bir kadin olarak resmedilmistir. Bu kabul edis

sirasinda, Hiiseyin Aga, Mustafa ve Zafer ayn1 karede mutlu olarak goriinmektedir.
3.2.1.2.2.1. Cerceve

Belli smirlar ¢izmek i¢in kullanilan cercevede, filmde ilk sahnelerinde olayin gectigi
yeri gostermek i¢in genel sehir goriintiisii ile olusturulmaktadir. Filmin gegtigi
Kayseri’nin sokaklari, merkezi ¢erceve igerisine sigdirilarak belli bir odak noktasindan
ziyade sehrin genel goriintiisti ile sunulmaktadir. Cergeve igerisine alinan ve gergevenin
neredeyse tiimiinii kaplayan insan suretleri, kisilerin hikayedeki Onemini ortaya
koyarken, olay icerisindeki duygularin yansitilmas: saglamaktadir. Bu sekilde filmde
ozellikle Zafer’in Ismail Usta’yr gordiigii ilk andaki tepkisiz yiizii, Eva’nin, Ismail
Usta’dan ayrildiktan sonraki odasinin kapisindaki caresiz ifadesi cergeve kullanimi
acisindan onemlidir. Bu yakin plan kullanimlarinda seyircinin dikkati, karakterlerin
yiizlerine ve dolayli olarak duygularina ¢ekilmektedir. Eva’nin, otel ¢alisanindan Ismail
Usta’nin kendisini aramadiglr 6grendiginde yiiziindeki {iziintii de yakin plan ¢ekimle

verilmektedir.
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Filmin ortalarindan itibaren film igerisinde énemli bir yerlesim yeri olan Urgiip’iin ilk
gosterildigi sahne genel ¢ekimle gosterilmis, mekan tanimlanmasi yapilmistir. Eva ve
Mustafa’nin diigiin giiniinde, onlar1 géren Ismail Usta’nin yakin plan ¢ekimle gosterilen
yiiziindeki kiskanglik ve Ofke durumu izleyiciye onun ilerde kotii bir davranis
yapabileceginin hissettirilmesi acgisindan 6nemlidir. Duygularin yakin plan ¢ekimlerle
seyirciye aktarimi onlar1 bir sonraki sahnelere hazirlarken hikayenin 6nemli noktalarinin
da ipuglarmi verir. Film igerisinde cevreleme genellikle mekan tanimlarinda genel

planla, karakterlerin duygusal yiiz ifadelerinde ise yakin planla verilmektedir.
3.2.1.2.2.2. Mekan

Filmin girisinde yer alan dis ¢ekimde genel plan ¢ekim teknigi kullanilarak Erciyes
Dag1 ardindan da yumusak bir gegisle Kayseri ilinin genel bir goriintiisii verilerek,
sonrasinda da bir tren istasyonunda “Kayseri” yazisi gosterilmistir. Bu goriintiilerle,
filmin ana mekan1 hakkinda seyircinin bir fikir edinmesi amaglanarak, filmin bir
Anadolu sehri olan Kayseri’de gececegi bilgisi dnceden verilmektedir. Refig, bu film
icin Kayseri ilinin segilmesinin nedenini; Erciyes Dagr’nin eteginde kurulu olan ve
Hititlerden beri bir yerlesim yeri olan Kayseri’nin hem Roma doéneminin hem de
Selguklu Islam medeniyetinin izlerini tasidigini ve ilerleyen yillarla birlikte eski ve yeni
yerlesim modellerini biinyesinde beraber barindirmasi seklinde agiklamaktadir (Refig
H. , 2013, s. 141). Bu baglamda Refig’in diisiince diinyasinin filme aktarilmasinda,
Kayseri ile yeni ve eskiyi bir arada barindirmasi agisindan uygun bir kent olarak goze
carpmaktadir. Bu kentin icerisinde birgok farkli medeniyetten eserler var iken, yine
filmde kullanilan ve bu kente yakin mesafede bulunan Urgiip ilcesinde de hem dogal
giizellikleri hem de Hristiyanlik i¢in Onemli kiliselerin bulunmaktadir. Erciyes’in
eteklerinde kurulmus, Hititlerden beri bir yerlesim bolgesi olan sehir, Romalilardan
kalma surlari; Selguk Tiirk- Islam medeniyetinin eserleri olan camileri, medresleri,
kiimbetleri; bolgesel yerlesme Ozelliklerini ortaya koyan tas evli mahalleleri, Pazar
yerleri, fabrikalari, kiigiik atolyeleri, yeni mahalleleri, biiyiik beton blok binalariyla eski

ve yeni diinyanin biitiin unsurlarini bir arada sunmaktadir.

Genel bir Kayseri goriintiisiinden sonra bir tren goriintiisii ve istasyon goriintiisi

verilerek, kadin karakterin trenle bu sehre geldigi gosterilmektedir. Ulasim araci olarak
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tren kullanilmasinin nedeni, o yillarda Almanya- Tiirkiye arasindaki ulasimin genellikle

tren ile saglanmasidir.

Filmin ana karakteri Eva, Kayseri’de gezerken genel ¢ekimle Kayseri’nin dis mekéan
goriintiilerinde eski tek katl diikkanlar, el arabalari, erkek cogunlugun bulundugu carsi
goriintiileri verilirken, yonetmen kamerasini yavas yavas uzaklastirarak kusbakist genel
bir goriintii ile sahneyi sonlandirmistir. Zaten filmin ilk sahnelerinde dis ¢ekimler, genel
planlarla desteklenmektedir. Bu genel plan ¢ekimlerle genel atmosferin verilmesi
amaclanmaktadir. Genel planlarda Eva’nin goziinden, Kayseri sehrinin cami, kale,
medrese gibi tarihi ve kiiltiirel mekéanlarm gosterilmesinde kullanilmaktadir. Ismail
Usta’nin ¢alistigi Stimer bez fabrikasi genel bir c¢ekimle gosterilmektedir. Mekan
kullaniminda i¢ mekan olarak sikca gordiiglimiiz otelin duvarlarinda Tiirkiye’yi tanitic

turistik afisler bulunmaktadir.

Ismail Usta’nin evi, dar bir sokaktan gecilen tastan yapilma, bahgesi olan mahalle
kavramiyla c¢evrelenmis bir alan olarak gosterilmektedir. Burada bahge kavrami
geleneksel Tiirk ev yapilarinda bulunan ve 6zel (ev), kamusal (disarisi) alanlarinin
ayrilmasinda ara bir mekandir. Ismail Usta’nin evinin igerisinde soba, divan gibi
geleneksel Anadolu ev esyalari ile olarak sunulmaktadir. Ismail Usta’nin yasadig
mahalle, dar sokaklari, tas evleri, biiyiikk avlu kapilari ile tipik bir Anadolu mahallesi

olarak resmedilmektedir.

Mustafa, Eva ve Zafer’i Kayseri’de bir miizeye gotiirmiistiir. Miizeler, bulunulan
topraklarin  gecmisi ve kiltliriiniin - tanitilmas1  ve anlagilabilmesi i¢in  Onemli
mekanlardir. Burada Mustafa, Eva ve Zafer’e yasadigi yerin kiiltiirel zenginligini

tanitirken, dolayli olarak seyirci de bu bdlgenin tarihine taniklik yapmaktadir.

Mustafa’nin koyli, dar tag sokakli, at arabasi kullanilan, tasimak icin esek kullanilan tas
binalarin bulundugu yerler olarak gosterilmektedir. Ayrica Mustafa’nin evi de avluya
acilan bir kapidan girilmektedir. Evin igerisindeki duvar halisi, divan yer minderi, yer
sofrasi gibi unsurlarda o donem tipik bir Anadolu kdy evinin i¢indeki esyalardir. Ev,
mekan olarak sadece yasanilan bir yer olmasinin disinda aidiyet duygusunun da fiziksel
temsilidir. Kisinin kendini bir mekanda rahat hissetmesi oraya aidiyet duygusuyla

baglandigini gosterir. Suner (2006, s. 16-17), aidiyet kavraminin ev ile ilgili bir olgu
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oldugunu ve evi fiziksel bir yapidan ziyade ¢agristirdig1 simgesel anlamda diisiinmenin

gerektigini belirtir.

Filmin ilerleyen sahnelerinin gectigi Urgiip bolgesi, sik sik kusbakisi ya da genel

cekimlerle gosterilmektedir.

Halit Refig’in filmlerindeki mekan gecisleri, kiiltiirel ve sosyolojik olarak kisileri
tanimlamakta etkili bir yol olarak karsimiza ¢ikar. Bu da mekan- beden iliskisini ortaya
koyar. Refig, toplumsal gergekligi mekansal anlamda, 6lgek, boyut ve diizlemle mimari
ogeleri vurgulayarak vermektedir (F. Adiloglu, 59). Kentlesme olgusu, Dogu- Bati
farkindalig1 tizerinden sosyo- kiiltiirel olarak ele alinmaktadir. Bir Tiirke Goniil Verdim
filminde I¢ Anadolu’da bir sehir olan Kayseri ve yine ayn1 bélgede turistik bir yerlesim
yeri olan Urgiip gecmektedir. Adiloglu'nun bu filmdeki mekan kullamm yogunlugu
tablosuna gore; 12 kez sokak, kent goriintiisii ise 4 kez kullanilmistir (Adiloglu, 2005, s.
174). Sokak ve kent goriintiisii kullanilarak mekan tanimlamasi yapilirken, karakterlerin
kiiltiirel, sosyal yasamlar1 hakkinda da bilgi verilmis olmaktadir. Ornegin Halit Refig,
“ulusal sinema” anlayisina paralel olarak, cami mekanin1 Islam inanciyla
iligkilendirmistir. Bu iliskilendirmeye Refig’in 6zellikle bu anlayis cercevesinde ele

aldig1 diger filmlerinde de rastlanmaktadir.
3.2.1.2.2.3. Renk

Bir Tiirke Géniil Verdim filmi, siyah beyaz olarak g¢ekilmistir. Filmin ¢ekildigi 1968
yilinda, Tiirkiye’de renkli filmlerin yaninda bazi yonetmenler siyah beyaz film ¢ekmeyi
tercith etmislerdir. Siyah beyaz filmlerde anlatim gilicii daha etkili bir sekilde
kullanilmaktadir. Siyah- beyaz filmde izleyici dykiiniin dramatik yapisina daha hakim
olabilmekte, karakterler ve diyaloglar 6n plana c¢ikmaktadir. Refig, 1969- 1970’li
yillarda Tiirk sinemasinda renkli filmlerin arttigini ve siyah- beyaz filmlerin renkli
filmlerle rekabetinin zor oldugunu belirtmektedir. Bu baglamda Bir Tiirke Goniil
Verdim filminin de bir istisna olmadigini vurgulamistir (Tiirk, 2001, s. 265). Renkli
filmlerin piyasaya cikmasiyla birlikte, seyirciler renkli filmlere yonelmistir. Bunun
nedeni, renkli filmler de atmosferin, dekorun daha gergege yakin olarak algilanmasi
olabilir. Halit Refig, o yillarda Tiirk sinemasinda renkli filmler ¢ekilmesine ragmen bu

filmi masrafli olmasin diye siyah- beyaz ¢ekmistir (Refig G. , 2018, s. 367).
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3.2.1.2.3. Ses ve Miizik

Filmin girisinde verilen miizik geleneksel alt yap1 ile olusturulmus, bir halk miizigidir.
Filmin basinda verilen bu miizik fon miizigi, arka miizigi, dip miizigi olarakta
adlandirilabilir. Destekleyici miizik olarak tanimlanabilen bu miizik temelde tanitim
yazilar1 verilen goriintiiye eslik eder (Erdogan & Solmaz, 2005, s. 58). Abdullah Nail
Baysu tarafindan bestelenen ve Tiirk halk miiziginin ezgileriyle bezenen bu tiirkii de
“Daglart duman biiriidii, kader bizi bu ellere siiriidii. Oliim var ayrilik yoktur demistin
bilmem o yar neden bizi unuttu?” sézleri kullanilmistir. Bu s6zlerde yer alan daglarin
duman biiriinmesi, genel olarak Dogu ve I¢ Anadolu bolgesine 6zgii kullanilan
ifadelerdir. Kader ifadesi de, Tiirk toplumunda iyi- kotii bir olayin kabuliinii
kolaylastiran inancla ilgili bir kavramdir. Filmin basindaki bu tiirkii genel olarak,
sOzilinli yerine getiremeyen, geri donmeyen bir sevgiliye sitem igerigindedir. Bu sitem
icerisinde gurbet ve hasret temalar1 da 6n plana ¢ikmaktadir. O yillarda Almanya’ya gog
eden insanlarin tek iletisim araci olan mektup sozciigiin ilizerinde siirekli bir vurgu

vardir.

Filmin ilk sahnelerinde, yine Tiirk halk miizigi motiflerine sahip daha hareketli bir tiirkii
formu kullanilmaktadir. Kayseri sehri ile ilgili goriintiilerde, Anadolu’ya 6zgii yoresel
miizikler kullanilmaktadir. Bu tiir miiziklerin kullanilmasinin amaci, seyirciye oykiiniin

geleneksel bir Anadolu kentinde gegtiginin anlatilmasidir.

Film icerisinde, Eva ve Zafer’in yalniz kaldig1 otel odasinda, Almanca bir sarki
duyulmaktadir. Bu yabanci bir sarkinin kullanimi, Eva’nin ve Eva’nin yanindaki
Zafer’in Alman kimligine bir vurgu yapilmasim saglamaktadir. Eva’nin otel odasinda

yani kendi 6zel, mahrem alaninda genellikle yabanci menseli bir miizik kullanimi dikkat

cekmektedir.

Kayseri merkezde Eva, Zafer ve Mustafa’nin geleneksel bir tath olan baklava yerken
olan sahnelerinde yine bir Anadolu tiirkiisii kullanilmaktadir. Ayrica Kapadokya
bolgesindeki bir sahnede, geleneksel Anadolu enstriimanlari olan davul ve zurna
esliginde hareketli bir tiirkii formu ile halk oyunlari oynanmaktadir. Urgiip’iin
gosterildigi genel ¢ekime “Dam Bagsinda Sart Cicek Burdan Gidek Urgiip'e Gocek” adli

hareketli tiirkii eslik etmektedir. Bu tiirkiiniin s6zleri, yorenin sivesi ile soylenmektedir.


http://www.google.com.tr/url?sa=t&rct=j&q=&esrc=s&source=web&cd=1&cad=rja&uact=8&ved=2ahUKEwjFq4Ot_dfcAhXHbZoKHZPNCBgQFjAAegQIBhAB&url=http%3A%2F%2Fwww.besteciler.com%2F14-m%25C3%25BCzikte-iz-b%25C4%25B1rakanlar%2Fa-e%2F2-abullah-nail-baysu&usg=AOvVaw1sG4faBZtBOe3aEvkv4hCo
http://www.google.com.tr/url?sa=t&rct=j&q=&esrc=s&source=web&cd=1&cad=rja&uact=8&ved=2ahUKEwjFq4Ot_dfcAhXHbZoKHZPNCBgQFjAAegQIBhAB&url=http%3A%2F%2Fwww.besteciler.com%2F14-m%25C3%25BCzikte-iz-b%25C4%25B1rakanlar%2Fa-e%2F2-abullah-nail-baysu&usg=AOvVaw1sG4faBZtBOe3aEvkv4hCo
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Burada Refig, geleneksel, yerel bir vurgu yapmaktadir. Tarihi tas kiliselerin icinde
gecen sahnelerde, Hristiyan ilahi melodileri duyulmaktadir. Eva’nin geleneksel
kiyafetler igerisinde dokuma tezgdhinin basinda oldugu sahnede, “dokumact kiziar
yaleeli” tiirkiisii ¢almaktadir. Okul dgrencileri de “Gelibolu Mars:” sdyleyerek koyilin
sokaklarinda yiirimektedirler. Refig’in, film igerisinde, birbirinden farkli miizik
formlar1 kullanmasi, seyircinin Oykiide karsitliklar1 daha iyi anlamlandirabilmesi

amagclanmustir.

Mustafa’nin Zafer’e konusmayi, kelimeleri 6grettigi sahnede, geleneksel, hareketli bir
Tirk halk miizigi ¢almaktadir. Kdye su geleceginin haberi koyde geleneksel bir oyun
olan halay ve davul ve zurna ile ¢alinan geleneksel miizikle kutlanmaktadir. Geleneksel
halk oyunlari, bir milletin kiiltiirtindi, tarihini gelecek nesillere aktaran basat bir aragtir.
Bu oyunlar, o kiiltiiriin hem yerelligine hem de 6nemine vurgu yapar. Séz konusu
yerellik ve kiiltiirel aktarim, filmdeki sahnede Tiirk bayrag: ile birlestirilerek milliyetci
bir soéylem yapisiyla sembollestirilmistir. Mustafa’nin  6limiiyle birlikte Eva’nin
mezarliktaki goriintiisii  hiiziinlii, sevdiginin olimle ile ilgili bir tirki ile
gosterilmektedir. Eva kaya Kilisesinde iken bir ilahi ¢almaktadir. Alman abi geldiginde

Almanca bir sarki onun gériintiisiine eslik etmektedir.

Film igerisinde miizikler, sahnelerin yapisina ve 6zelligine gore Dogu- Bati motiflerine
uygun sekilde kullanilmaktadir. Bu durumun yoénetmenin bilingli bir tercih oldugu

goriilmektedir.
3.2.1.2.4.Kurgu

Bir Tiirke Géniil Verdim filminde, genis a¢1 kullanimlarinda 6zellikle de mekan ya da
sehir gortntiilerindeki uzun planlar kesme yontemi ile birbirine iliskilendirilmektedir.
Genis plan kullanimlarindan sonra olaylara ya da nesnelerin daha ayrintili gosterildigi
sahneler de kesme yontemi ile birlestirilmistir. Filmin diyaloglarinda farkli agilardan
cekilen goriintiileri genellikle kesme yontemi ile birlestirilerek diyaloglar arasindaki
anlam biitiinliigl saglanmaya calisilmistir. Ayrica film igersindeki genel goriintiilerden
ozel goriintiilere gecislerde de kesme yontemi kullanilmistir. Ornegin, fabrikanin genel
goriintiisti ve makinelerin goriintiisii ard arda kesme ile birlestirilmistir. Boylece film

igerisinde, mekansal ritm elde edilmistir. Aksiyon sahnelerinde de ani kesmeler
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yapilarak izleyicinin de bu aksiyona katilmasi istenmektedir. Kesme yontemi, filmin
genelinde kullanilarak Oykii, karakterlerin davraniglari, mekanlarin anlamlandirilmasi

neden- sonug iliskisi ¢ergcevesinde ifade edilmektedir.

Bunun yaninda farkli mekanlarin ve kisilerin birbiriyle iligskilendirilmesinde de kesme
yonteminden daha yumusak bir gegis saglayan, zincirleme yontemi kullanilmaktadir.
Ozellikle filmin basinda, mekan ve oyuncular bu sekilde birbiri ile baglanilmaktadir.
Zincirleme yonteminde genellikle birbiriyle ilgili sahneler birlestirilmektedir. Film
igerisinde Ozellikle farkli mekan ve zaman atlamalar1 kararma ve agilma yontemi ile
sunularak, seyirciye zamansal ve mekansal farkliliklar gosterilmektedir. Ozellikle

geceden sabaha gegilen sahnelerde kararma agilma yontemi tercih edilmektedir.

Oyuncu, yonetmen Ve prodiiksiyon c¢alisanlarinin isimleri goriintli tizerine bindirme
yontemi ile verilmektedir. Bu yontem, sinemada ozellikle filmin baslangicinda, film ile
ilgili goriintii Gzerine isimleri, bindirme yontemiyle gosterilirken bazi filmler de bu
isimler, diiz siyah bir ekran goriintiisii iizerine yerlestirilmektedir. Bu filmin yonetmeni
olan Halit Refig’in filmlerinin bir¢ogunda, yonetmen goriintii lizerine yazi bindirme
sistemini tercih etmistir. Filmde Mevlana Celalettin Rumi’nin bir kadin ve Hz.
Muhammet ile ilgili bir kisas1, Eva’nin, Kayseri sehrinde ogluyla olan bir sahnesinin ve
Yunus Emre’nin, misafirlik ile ilgili sozleri de Mustafa karakterinin ve Kayseri

goriintiisiiniin iizerine bindirilerek, bu ifadeler ve karakterler iliskilendirilmektedir.

Filmin genelinde devamlilik kurgusu kullanilmigtir. Devamlilik kurgusu filmdeki
Oykiiniin sistematik ve tutarli bir sekilde sunulmasina olanak saglar. Bu tiir yapimlarda
olay ve zaman belli bir sira ile anlatilir. Bir Tiirke Géniil Verdim filminde, Refig,
devamlilik kurgusunu kullanarak, film dykiistiniin anlatimini Klasik bir anlat1 yapist ile

islemistir.
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3.2.2. “Fatma Bac1” Filminin Elestirel Soylem Coziimleme Yontemi ile

Coziimlenmesi

Resim 2 '

Fatma Baci Filminin Ki’myesi28

Yapimear : Hiirrem Erman
Yonetmen : Halit Refig
Senarist : Safa Onal
Oyuncular: Yildiz Kenter, Leyla Kenter, Fatma Belgen
Tiir : Dram

Yapim Yih : 1972
Ozellikler : 35 mm, Renkli
Siire : 83 dk

Ulke : Tiirkiye

Dil : Tiirkge

Vizyon Tarihi : Ekim 1972

Filmin Konusu: Kan davas: yiiziinden esini kaybetmesi ile Istanbul’a go¢ eden Fatma
ve ¢ocuklarinin yasami anlatilmaktadir. Istanbul’da bir apartmanda kapicilik yaparak
ailesinin gecimini saglayan Fatma Baci, geleneklerine bagh olarak tasvir edilirken
cocuklar ise bu profilin zitt1 karakter 6zellikleri ile sunulmaktadir. Ailenin biiyiik kiz1
Halime, zengin, evli bir adamla evlilik dis1 iliski yasayan bir is¢i, ailenin kiiciik kizi
olan Ayse, Giizel Sanatlar Akademisi’nde okuyan, Bati hayrani bir 6grencidir. Fatma
Baci’nin oglu olan Yusuf, babasinin intikami pesinde kosmaktadir. Fatma Baci ise hem

kizlarii1 korumaya hem de oglunun hapse girmesini 6nlemeye ¢alismaktadir. Ailesini

2 http://www.yesilcamevi.com/index.php?topic=38665.0. E.T. 14.12.2019
%8 https://www.tsa.org.tr/tr/film/filmgoster/2852/fatma-baci. E. T. 14.12.2019


https://www.tsa.org.tr/tr/kisi/kisigoster/916/hurrem-erman
https://www.tsa.org.tr/tr/kisi/kisigoster/950/halit-refig
https://www.tsa.org.tr/tr/kisi/kisigoster/1162/safa-onal
https://www.tsa.org.tr/tr/arama/detaylifilm/1/?search_keyword=&search_type=1&search_movie_year_first=0&search_movie_year_last=3000&movie_type%5b%5d=1&movie_year_order=DESC
https://www.tsa.org.tr/tr/arama/detaylifilm/1/?search_keyword=&search_type=1&search_movie_year_first=1972&search_movie_year_last=1972
http://www.yesilcamevi.com/index.php?topic=38665.0
https://www.tsa.org.tr/tr/film/filmgoster/2852/fatma-baci
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bir arada tutmaya g¢alisan Fatma Baci’nin bu ugurda yaptig1 fedakarliklar, Batililagma,

kiltiirel yozlasma, aydin- halk ayrimi gibi temalarla birlikte ele alinmaktadir.
3.2.2.1. Makro Yapi
3.2.2.1.1. Tematik Yapi

Fatma Baci filminin genel anlatiminda, kan davasi, i¢ gog, kiiltiirel farklilik, sinif
farkliklari, Batililasma, fedakarlik gibi temalar on plana ¢ikmaktadir. Filmdeki bu
temalar, yonetmen Halit Refig’in “ulusal sinema” dislincesinin bir¢ok savini
desteklemektedir. Halit Refig, bu filmde Tiirkiye’deki kiiltiirel ve sosyal yapilardaki
yerli kiiltiirle bat1 kiiltiirii arasindaki zitliklar1 ve g¢eliskileri ele almayr amacladigini
ifade etmektedir (Tirk, 2001, s. 283). Fatma Baci karakteri; inangli, Dogu’lu
degerlerine sahip ¢ikan, yasamin1 bu degerlerle sekillendirilen, ¢ocuklarin
yetistirebilmek icin fedakarliktan kagcinmayan bir anne modeli olarak tanimlanmaktadir.

Bu tema ile annelik roliine, aileyi bir arada tutan bir kimlik atfedilmektedir.

Filmin tematik yapisinda, kir/sehir baglaminda, kiiltiirel kodlarla ele alinarak yasanilan
toplumsal donilisimden bahsedilmektedir. Bu anlamda iki ana konu On plana
cikmaktadir. Bunlar; kan davasi ve Batililagma olgularidir. Bu iki olgu aslinda birbirine
zit olan kavramladir. Kan davast kavrami, Tiirk Dili Kurumu So6zliigi’nde “Gegmiste
iki aile arasinda cinayetten, kan akmis olmaktan veya baska bir nedenden olusmus
diismanhik™® olarak tamimlanmaktadir. Bu kavram, Tiirkiye’de genel olarak kirsala ait
olan, intikam olgusu i¢inde kan dokmek yani 6ldiirme ediminden adini alan bir
unsurdur. Filmin basinda bahsedilen kan davasi, 6zellikle Yusuf'un yani ailenin tek
erkek cocugunun hareketlerinin yansimasinda, kendini sehirde de gostermektedir. Ayni
sekilde Fatma Baci karakteri, kdydeki yagam tarzini, geleneksel ev yagamini, inanglarini
ve davramslarini  kirsaldan kente getirmistir. Ikinci olarak &ne cikan konu;
Batililasmadir. Batililasma; filmin iginde Ozellikle ailenin kiigiik kiz1 olan ve Giizel
Sanatlar Akademisi’nde okuyan Ayse karakteri ve onun arkadas c¢evresi ile
sunulmaktadir. Filmde diger énemli bir konu da gé¢ unsurudur. Kan davasindan kagis
gocli ortaya c¢ikarmis, bu baglamda gog, yasanilan kiiltiirel degisimlerin ve zitliklarin

nedeni olarak ele alinmaktadir. Film bu karsilikli iliski baglaminda sekillenmektedir.

2 www.tdk.gov.tr/index.php?option=com_gts&arama=gts&guid=TDK.GTS.5c261007304c67.
43243942, E. T. 28.12.2018


http://www.tdk.gov.tr/index.php?option=com_gts&arama=gts&guid=TDK.GTS.5c261007304c67.%20%20%20%2043243942
http://www.tdk.gov.tr/index.php?option=com_gts&arama=gts&guid=TDK.GTS.5c261007304c67.%20%20%20%2043243942
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Film igerisinde, siirekli Dogu ve Bati karsitlig1 karakterler tizerinden ele alinirken, van
Dijk’in, biz/ 6teki kavramsallastirmasi da iki yonlii olarak kullanilmaktadir. Bati
kiltiiriinii kabullenenler icin Fatma Baci ve benzeri karakterler “6teki” konumunda
iken, Fatma Baci1 ve onunla ayni geleneksel, kiiltiirel kodlar1 paylasanlar i¢in digerleri
“oteki” degerlendirmesi ig¢ine alinmaktadir. Elmaci’ya (2011, s. 106) gore; Tiirkiye’de
1970’1 yillarda kirdan kente goc¢ edenler homojen sosyal yapi ve “sOmiiriilen oteki”

olarak tanimlanmustir.

Burada sozii gegen “sémiiriilen 6teki” ile kdyden kente gb¢ edenlere, kentin yerlilerinin
bakis agisi ile tanimlanmaktadir. Bu degerlendirmeler, sinif farkliliklari, alt sinif ve st
simif yasam bigimleri ile sunulmaktadir. Yonetmenin 1969 yilinda ¢ektigi ve “ulusal
sinema” hareketinin en énemli filmlerinden biri olarak sayilan Bir Tiirke Géniil Verdim
ve 1972 yapimi Fatma Bac: filmlerinde, Dogu- Bati karsitligi unsurlarinin islenmesi
baglaminda benzerlikler vardir. Bu filmlerde, Dogu ve Bati kiiltiirleri karakterler ve
onlarin kisisel ozellikleri lizerinden ele alinirken, Dogu, maneviyat, Bat1 ise maddiyat
olgulariyla iliskilendirilmistir. Bu benzerliklerin disinda “biz/ 6teki” kavramlari filmler
icerisinde ac¢ik ve anlasilir bir sekilde sunulmaktadir. Bu baglamda iki film arasindaki
farklilik, Dogu-Bat1 karsithgtr Bir Tiirke Goniil Verdim filminde farkl kiiltiire, dine
mensup bir yabanci (6teki), Fatma Baci filminde bu karsitliklar aym iilke icersinde
yagsayan ama Bati degerlerini benimseyen (Oteki) insanlar iizerinden islenmektedir.
Teksoy (2007, s. 46), bu iki filmden bahsederken, Fatma Baci filmindeki ailenin
dagilisinin Bir Tiirke Goniil Verdim filminin sematik anlatimiyla verildigini ifade

etmektedir.

Fatma Bact filminde, aile temasi, hikdyenin hem basinda hem de sonunda bir arada
olmast gereken bir kurum olarak yiiceltilmektedir. Bu yiiceltme, ozellikle Fatma
karakterinin, sdylemlerinde ve edimlerinde kendisini agikga ortaya koymaktadir. Fatma
Baci filminde, aile kavramui filmi sekillendiren ana bir tema olarak sunularak, Tiirk
toplumunun aile temasina bakisi ve anlamlandirmasi Fatma karakteri iizerinden temsil
edilmektedir. Connell (1998, s. 167-168); muhafazakar ideolojide, aileden toplumun
temeli olarak s6z edilirken, geleneksel sosyolojide ise kurumlarin en basiti olarak
tanimladiginm1 ifade ederken, ailenin karmasik ve katmanli bir yap1 oldugunu savunur.

Film igerisinde de yapisal olarak geleneksel bir ailenin igerisindeki farkli katmanlar,
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farkli karakterler {izerinden sunulmakta, ana nokta olarak onlar1 birlestiren en basit 6ge

ise aralarindaki iligki ag1 yani aile olarak tanimlanmaktadir.

Filmin yonetmeni olan Halit Refig, genel olarak filmlerinde kadin karakterleri 6n plana
cikarmay1 tercih etmektedir. Bu ¢alismanin ana hareket noktasi olan, “ulusal sinema”
kavrami igerisinde, yonetmenin diger filmi olan Bir Tiirke Géniil Verdim de de Dogu-
Bat1 farkliklari, kadin karakter agisindan ele alinmaktadir. Refig, Fatma Bac: filminin,
kendisine Tirkiye’deki kiiltiirel ve sosyal yapilari, yerli kiiltiirle yabancilasmis kiiltiir
arasindaki celigkileri, tezatliklar1 ve c¢atismalar1 ele alma imkani1 sagladigini ifade

etmektedir (Tiirk, 2001, s. 283).
3.2.2.1.2.Toplumsal Yap1

Fatma Baci filminin, g¢ekildigi 197011 yillar, Tirkiye’de go¢ olgusu baglaminda sosyal
degisimin devam ettigi, mekansal anlamda kir- kent dokusuna gecekondu unsurunun da
eklendigi bir donemdir. Go¢ olgusu ile birlikte sehirde baslayan bu yeni yapilanma, hem
modernizmi hem de gelenekselligi icerisinde barindirarak farkli bir kiiltiirel ortam
yaratmistir. Filmde ele alman bir baska toplumsal olgu da Tiirkiye’nin kirsal
kesimlerinde hala devam eden kan davasidir. Kan davasi, ailelerin pargalanmasini ve
beraberinde ekonomik ve korku unsurlari ile gé¢e neden olmaktadir. Yalgin (2004, s.
117), kirsal alanda yasanan kan davasi gibi unsurlarin kirsalin itici faktérlerinden biri
oldugunu belirtmektedir. Tiirkiye’de 1950’li yillardan sonra yogunluk kazanan i¢ gog
olgusunun en 6nemli nedenleri, ekonomik temelli olarak sunulsa da, bu ¢aligmada ele
alman Fatma Baci filminde oldugu gibi, kirsal alandaki basmakaliplagsmis kan davasi

gibi olumsuz durumlar da biiyiik sehirlere 6zellikle de Istanbul’a go¢ii hizlandirmustir.

Tiirkiye’de toplumsal donilisiimiin en Onemli asamalarindan biri olan gd¢ olgusu,
toplumsal, ekonomik, kiiltiirel degisimi hizlandirirken, kentlesme, istihdam, yapilasma
gibi sorunlari da beraberinde getirmistir. Kirsaldan gelen, geleneksel yasam
pratiklerinin ve sehirleri yapilandiran modern yasam tarzlarinin gatismasindan ortaya
cikan kiiltiirel ikilem, arabesk adi verilen yeni bir kiiltiiriin temellerini atmistir. Arabesk
kiiltiir 6nce miizikte sonra filmler de kendisine bir yer edinmis, bdylece ezilenlerin sesi
olmustur. Bu yeni kiiltiir giindelik pratiklerin anlatildigi, isyanin, askin, hasretin bir

yansimasi olarak, 6zellikle go¢ eden yiginlarda kendine genis bir alan yaratmistir. Meral
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Ozbek, “arabesk” kavramii, Orhan Gencebay figiirii, lizerinden ele aldig1 calismasinda,
bu kavrami kent ve kar kiiltiirii i¢ine alarak su sekilde agiklamaktadir;
...arabesk, “geleneksel ortami kenti tagiyan” ya da “kent kiiltiiriine sirt ¢eviren bir
uyumsuzluk kiiltliri” degildir. Tam tersine kent dinamigi ile belirlenen bir “anlam
problemi” oldugunu kabul eden, ona yanit getiren ve bu yanitiyla da bir yandan uyum bir
yandan da direnme tastyan bir pratiktir”. (Ozbek, 2006, s. 110-111).
Ozbek’in bu ifadesi, her ne kadar arabesk ve gecekondu kavramlarmni agiklamak icin
kullanilsa da bu caligmada ele alinan kiiltiirel ¢catismayr da ig¢ine alan bir ¢ergeveyi
anlamlandirmak i¢in de kullanilabilir. Ozellikle ¢calisma kapsaminda secilen Fatma Baci
filmindeki karakterlerin bazilari, uyum, bazilari da direnme davraniglart ile One
cikmaktadir. Bu ikili ¢atisma durumu, Batililasma baglaminda ele alindiginda, Ayse
karakterinde uyum, Fatma Baci Kkarakterinde ise direnme seklinde kendisini

gostermektedir.

Halit Refig, filmlerinde, ataerkil sOylemin karsisina giicli kadin karakterleri one
cikararak, geleneksel toplumdaki stereotip kadin olgusuna bir degisim getirmektedir.
Scognamillo, Halit Refig’in 1965 yilina kadar olan filmleri ile ilgili bulundugu bir
tespitinde, Refig’in kadin ve toplum unsurlarini 6ne ¢ikardigini belirtmektedir
(Scognamillo, 1965, s. 19). Refig, sonraki yillarda da ¢ektigi filmlerinde ana karakter
olarak kadin temsillerini kullanmaya devam etmistir. Fatma Bact filmindeki ana
karakteri Fatma Baci, hem gelencksel rollerini hem de giiglii kadin unsurlarini
kendisinde barmmdirmaktadir. Guglii olmak, ataerkil toplumlarda erkeklere 6zgli bir
0zellik olarak olumlanmaktadir. Bu baglamda Fatma Baci; giiclii, geleneksel ve fedakar
bir karakter olarak, tiim cinsiyet rollerini kendisinde toplamis bir sekilde sunulmaktadir.
Bu filmde Fatma Baci karakterinin annelik vasfi film igerisinde siirekli
vurgulanmaktadir. Emin (2003, s. 74), filmde, Fatma Bac1 karakterinin ezilmis bir Tiirk
kadin1 olmadiginin ve analik duygusu ile ailesinin geleneksel yapisint kurdugunun
vurgulanirken, Tirk kadmin geleneksel degerlerinden vazge¢meden biiyiik sehirde
ayakta kalabileceginin alt1 ¢izildigini ifade etmektedir. Halit Refig, filmlerinde
genellikle kadin karakterleri giiclii, zorluklara gégiis geren ve kendi benliklerini ortaya
koyabilen karakterler olarak olumlamaktadir. Bu filmde ise geleneksel degerler 6n plana

cikarilirken, kadmin zorluklara ataerkil yapida erkege atfedilen Ozelliklerle bag
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edebilecegi vurgulanmaktadir. Bu durum, ataerkil toplum yapisindaki erkek ve kadin

rollerine bir elestiri olarak okunabilmektedir.
3.2.2.1.3. Anlam

3.2.2.1.3.1. Tiirk Toplumunun Deger, Normlarinin Sunumu ve Bu Olgularin Dogu-

Bati Ekseninde Ele Alimis Sekilleri

Fatma karakteri ve ¢cocuklar1 koydeki evlerinden ayrilirken yanlarinda kirsal kesime ait
olan yer yatagi, sepet, bohca gibi nesneler alirlar. Bu nesneler kirsala ait ara¢ ve gerecler

olarak tanimlanirken, modern sehir yasaminda kirsaldaki anlamlarini yitirmektedir.

Filmin ilerleyen sahnelerinde, Istanbul gériintiisiine, ezan sesi eslik etmektedir. Bu ses
ve goriintii senkronuna namaz kilan Fatma karakteri de eklendiginde, islam dini ve
muhafazakar karakter olarak n plana ¢ikmaktadir. Ezan sesi, Islam dininin bir simgesi
olarak, namaz ibadetinin vaktinin geldiginin habercisidir. Ayrica bir sehrin Islam sehri
oldugunun da simgesidir. Filmin bu sahnesinde gdsterilen namaz ibadeti, islam dinine
diiskiin, muhafazakar bir karakteri tanimlamak icin kullanilmaktadir. Fatma karakterinin
yasadigr kapict dairesi, mekansal oOzellikleri ve dekorasyonu ile bir kdy evini
andirmaktadir. Burada énemli olan vurgu, Istanbul gibi biiyiik bir sehirde kdyden gelen

geleneklerin ev yani 6zel alanda stirdiiriilmesidir.

Film igerisinde Islam diisiincesine sik sik yer verilmektedir. Ozellikle Fatma karakteri,
geleneksel ve dindar bir kisilik 6zellikleri ile yasayan, maneviyata dnem veren biri
olarak sunulmaktadir. Refig (2009, s. 237-238); “Bir toplumun manevi giiciinii tegkil
eden kiiltiir degerlerinin o toplumun i¢inde bulundugu maddi sartlarin bir yansimasi
oldugunu hem cagdas bilimsel goriisler, hem de geleneksel Islam diisiincesi ile
agiklamamin  miimkiin - oldugunu” savunarak kendi “ulusal sinema” diisiincesinin
igerisine Islam 6gesini de dahil etmektedir. Bu filmdeki Islami 6gelerin kullanimi ile
bircok farkli fikir ortaya atilmis hatta zaman zaman bu filmin “milli sinema” G6rnegi
olup olmadig: tartismalari da yapilmistir. “Milli sinema” hareketinin Onciisii olan
yonetmen Yiicel Cakmakli, Fatma Bact filminini milli sinema anlayisina uygun bir
film oldugunu iddia ederken, Refig ise, ana karakter olan Fatma Baci’nin Anadolu’nun
kiltiirel 6zelliklerini bilinyesinde tagsiyan Miisliiman bir kadin oldugunu, bu yiizden de

Islami 6gelerin (namaz sahneleri vb.) film igerisinde yer aldigini, ama bu filmin “milli
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sinema” O6rnegi olmadigini savunur (Tiirk, 2001, s. 293-294). Refig’in bu gerekgelerle
Fatma Bact filminin, “milli sinema” hareketinin dini degerleri 6ne ¢ikaran

gorlslerinden farkli bir ¢er¢eve ¢izdigini savunmustur.

Filmdeki Islam dgelerinin, Bat1 degerleri karsisinda olumlanmasi geleneksel diisiinceye
sahip kesimin bu filmi sahiplenmesine sebep olmustur. Fatma Baci filmi, kiiltiirel
yaklasimindan daha c¢ok tepkiselligi ile 6n plana ¢ikmis, geleneksel diisiinceye sahip
kitle tarafindan tepkisellik agisindan olumlanmistir (Kayali, 2006). Kayali, geleneksel
kesimin bu filme sahip ¢ikmasinin nedenini gelenekselliginden ziyade tepkiselliginden
kaynaklandigin1 savunmustur. Muhafazakar kesim tarafindan bu filmin olumlanmasinin
nedeni; filmin ¢ekildigi 1970’li yillarda Tiirk sinemasini tekeline alan seks furyasi gibi,
geleneksel kesimin diisiince diinyasina zit filmlerin artmasi ve bu filmin de kendi

diinyalarina seslenmesinden dolay1 olabilir.

Davut karakterinin, Halime’yi istemeye gelmesi, Tirk orf adetlerinden biri olarak
karsimiza ¢ikmaktadir. Kiz isteme ritlieli, erkek tarafinin kiz tarafini tath bir yiyecekle
ziyaret etmesi, kizin erkek tarafina kahve ikram etmesi seklinde gerceklesmektedir.
Filmde bu sekilde baslayan ritiiel, Halime’nin damat adayini istememesinden dolay1

beklenen yani olumlu sekilde sona ermemektedir.

Ailenin tek erkek iiyesi olan Yusuf, ablasi Halime’yi Riza’nin arabasindan indigini
gordiigiinde, 6nce dovme sonra da eline bigak alma edimiyle tepkisini gostermektedir.
Burada Yusuf, yas¢a kiiciik olmasina ragmen ataerkil alanda kendisini ailenin namus
bekeisi gibi hissetmektedir. Ataerkil toplum yapisinda erkek, ailesinin namusunu
koruyan bir figiirdiir. Refig, bu filmde Fatma Baci karakterinin iyi bir miisliiman
oldugunu ve geleneksel ortamindan farkli olan kent ortamina geldiginde varligim
inanciyla korumaya c¢aligtiginin altim1 ¢izmektedir (Turk, 2001, s. 295). Bu temsil,
Refig’in bu calismada ele alinan diger filmlerinde de gbze ¢arpmaktadir. Bir Tiirke
Goniil Verdim filminde; Mustafa ve ailesi, bir sonraki incelenecek olan Vurun Kahpeye

filminde ise Omer Efendi, esi ve Aliye bu temsil ile kurgulanmaktadir.
3.2.2.1.3.2. Retorik (Metafor), Yan Anlam Ogelerinin incelenmesi

Fatma Baci karakterinin giyim kusami geleneksel ve muhafazakar bir ¢izgide iken

kizlar1 Halime ve Ayse, daha modern bir giyim kusama sahiptirler. Fatma Baci,
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basortiisii ve uzun kiyafetleri tercih ederken, kizlari baglarini agik ve kisa kiyafetleri
tercih etmektedirler. Ayrica kizlar ev igerisinde daha geleneksel kiyafetler, disarida ise
daha modern giyinmektedirler. Ozel alan olan evde, daha geleneksel kiyafetler giyen
kizlarin disarda bunlar1 giymemelerinin nedeni, evin geleneksel yapisinin karsisinda

Istanbul’un modernliginin konumlandiriimasidir.

Duvarda bulunan baba fotografi, hayatta olmamasina ragmen bir otorite figilirii olarak
sunulmaktadir. Ozellikle Yusuf karakteri icin, bu otorite figiiri baz1 konularda
tepkilerini sinirlandirmasina neden olmaktadir. Ataerkil toplum yapilarinda, baba figiiri
onemli bir otorite ve erk semboliidiir. Erkek ¢ocugun ataerkilligi, baba figiiriinden
etkilenen ve toplum tarafindan &gretilen bir davranis olarak sekillendigi
diistiniildiigiinde, bu gii¢ gosterisi, erkek karakterlerin erkekligini gosterme davranisi ile
ortaya ¢ikmaktadir. Yusuf’un evdeki kadinlarin namusunu koruma goérevine biiriinmesi;
baba figilirtiniin boslugunun doldurulmasi ve toplumun erkege yiikledigi misyonun

temsili seklinde agiklanabilir.

Filmdeki baz1 olaylar, 6zellikle Fatma Baci’nin kizlar1 tarafindan, siirekli bir smif
catigmas1 igerisinde anlamlandirilmaktadir. Fatma Baci’nin kizlari, apartman
sakinlerinin istekleri ya da verdikleri yiyecekleri asagilik kompleksi ile karsilarken,
Fatma Bac1 ise bunlar1 daha sakin ve kabullenici bir sekilde okumaktadir. Karakterlerin,
ayni olgular1 farkli okumalari, kusak farklilifindan ziyade, diisiince ve yasam
felsefelerinin ayni olmamasindan kaynaklanirken, film igerisinde siirekli bunlarin

catigmasi yansitilmaktadir.

Halime’nin ¢at1 katinda oturmak konusundaki israri, Ayse nin fakiiltedeki arkadaslari
gibi davranma egilimi, sinifsal agidan bir iist sinifa kabul edilme g¢abalarinin bir
gostergesidir. Ayse’nin arkadaglarindan birinin geleneksel kelimesini aptalca olarak
tanimlarken, Ayse’nin evde rahat parti verebilmesini uygarlik olarak anlamlandirmasi,
filmin igerisine yerlestirilen geleneksel/ modern karsithiginin anlagilabilmesi agisindan

onemli sunum kodlardir.

Fatma Baci karakteri, kiz1 Ayse’ye baskasinin evine girdigi ve arkadaslarin1 davet ettigi
icin kizdiginda “emanet” olgusuna siirekli vurgu yapmaktadir. Emanet kelime sozliikk

anlamiyla, “Birine gegici olarak birakilan ve teslim alinan kisice korunmasi gereken
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esya, kimse vb., inam, vedia”®

olarak tanimlanmaktadir. Kiiltiirel anlamda ise, giiven,
koruma gibi nosyonlar1 da i¢ine alan 6énemli bir unsur olarak anlamlandirilmaktadir. Bu
degerleri dnemseyen ve korumaya calisan Fatma Baci karakteri, Ayse’nin tam tersi
edimlerine anlam yiikleyememektedir. Bu baglamda, farkli anlam diinyalar1 konusu 6ne

cikmaktadir.

Halime, Riza ile gittigi bir eglence mekaninda kendi apartman sakinlerinden olan ve
annesine kelek karpuz veren aileyi gordiigiinde onlara garsonla kelek karpuz
gondererek, kendi statiisiiniin de artik onlarla ayn1 oldugunu gostermeye g¢alismaktadir.
Halime’nin kelek karpuz gonderdigi apartman sakini kadin, bulunulan mekani ayak
takimi yeri, Halime’yi de kapicinin kizi olarak niteleyerek onunla ayni yerde
oturamayacagini sOyleyerek mekandan ayrilmaktadir. Bu sdylemde de yine simifsal

farkliliklar vurgulanmaktadir.

Film igerisinde Ozellikle Halime ve Ayse karakterleri, sdylemleri ve davranislari ile
stirekli bir sinif ¢atismasindan bahsetmektedirler. Halime, sinif farkliliginin nedenini
ekonomik, Ayse ise kiiltiirel olarak anlamlandirir. Iki karakterde siif atlamak igin

inandiklar1 degerlerin pesinden gitmektedir.

Fatma Baci, evde Yusuf’un giysilerinin oldugu sandig1 agtiginda, icerisinde bir tabanca
bulur. Fatma, oOnce bu tabancayla Yusuf’un, Halime’yi namus igin oldiirmeyi
planladigin1 diisiiniir. Sonrasinda ise bu tabancanin kan davasi yiiziinden babalarini
6ldiiren Mahmut i¢in oldugunu 6grenir. Tabanca, burada namus ya da kan davasi ile
iligkilendirilmektedir. Ataerkil toplum yapilarinda, erkek, kadini koruma nosyonunu
namus kavrami iizerinden ele almaya egilimlidir. Fatma, kan davasindan dolayz,
cocuklarini alip kdyden ayrildigimni belirtmektedir. Yusufun bu diisiincesi, komsusu

tarafindan “gdziine kan basmak” olarak nitelendirilmektedir.

Kan davalis1 Mahmut’u 8ldiirmek i¢in Izmir’e giden Yusuf, bir camide namaz kilarken
gosterilmistir. Cami minaresi ile baslayan bu sahnede, “ulusal sinema” hareketinin
onemli sayiltilarindan biri olan islam dinine deginilmektedir. Film igerisinde ikinci kez

goriilen namaz sahnesi ile Yusuf ve Fatma Baci’nin muhafazakar oldugunun altim

%0 www.tdk.gov.tr/index.php?option=com_gts&kelime=EMANET. E.T. 17.10.2018.


http://www.tdk.gov.tr/index.php?option=com_gts&kelime=EMANET
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cizilmektedir. Bu durum, Ayse ve Halime karakterlerinin karsisina Fatma Baci ve

Yusuf’u konumlandirilmasinin sonucudur.
3.2.2.2. Mikro Yap1
3.2.2.2.1. Karakterler ve Diyaloglar

Fatma Baci filmindeki ana karakter, filme de adin1 veren Fatma Baci karakteridir.
Fatma Baci karakteri, geleneklerine, ¢ocuklarina bagli bir Anadolu kadini olarak
sunulmaktadir. Diger karakterler ise Fatma Baci’nin ¢ocuklar1 olan Halime, Ayse ve
Yusuf’tur. Fatma Baci1 karakteri, bir kan davasi sonucunda esini kaybetmis, bundan
sonraki yasamini ¢ocuklarina adamistir. Adamak, fedakarligin eylem haline gelmis bir
temsili olarak verilirken, Fatma Baci karakteri, bu ugurda kendi hayatindan vazgegmis
goriinmektedir. Cocuklar1 ise Fatma Baci’nin sahip oldugu ve korumaya calistigr tiim
degerlerin disinda yasamlarin pesinde kosmaktadirlar. Bir fabrikada c¢alisan biiyiik kiz1
Halime, zengin evli bir adamla yasak iliski yasayarak hamile kalan, bu sekilde istedigi
zengin hayata kavusabilecegine inanan bir karakterdir. Ayse, Giizel Sanatlar
Akademisi’nde okuyan, bati hayrani, yasadigi hayattan memnun olmayan karakterdir.
Ozelikle de Ayse, modern bir hayati olan, apartmanda yasayan bir kiza 6zenmektedir.

Onun kiza 6zentili bakislarini kizin annesi kii¢ciimseyen bir bakisla karsilamaktadir.

Yusuf karakteri, ailenin kii¢iik erkek ¢ocugudur. Evin en kii¢igii olmasina ragmen,
geleneksel ataerkil toplumun ona yiikledigi erkek roliinii oynamaya galismaktadir.
Yusuf, iki ablasina gore daha geleneksel bir diisiinme tarzina sahiptir. Bu diisiinme
tarzim baz1 hareketlerinde gdstermektedir. Ornegin, ise giderken annesinin elini 5pmesi
vb. Yusuf, bir kalayci olarak ¢alismaktadir. Kalaycilik meslegi, geleneksel bir meslektir.
Yusuf, isten ayrilmak istedigini sOylediginde is arkadasi daha fazla haftalik
alabilecegini ifade ettiginde, Yusuf, meselenni para ile iligkili olmadigini, aile meselesi
oldugunu belirterek, aile unsurunu maddiyatin Oniine gecirdigini gostermektedir.
Halime’nin evlilik dis1 iliski yasadig1 ve ayn1 zamanda evli olan Riza karakteri halde

kabzimallik yapmaktadir.

Filmin ilk sahnesinde kan davasi sonucu 6ldiiriilen esinin basinda, Fatma su sekilde agit

yakmaktadir;
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-Fatma: “dhmet, Ay Ahmedim,... Kocam, babam, yigidim, ocagim, asim Ahmedim”. BU
ifadeler bir erkegin bir kadin i¢in anlaminin, ev, yemek gibi maddi unsurlarin diginda
baba, koca olmak gibi manevi degerlerin de atfedildigini gostermektedir. Ataerkil
toplumlarda erkek, eve as getiren, o ocagin temelini olusturan bir figlirii temsil

etmektedir.

Beraber uyuyan Halime ve Ayse arasindaki asagidaki diyalog koku 6gesinden hareketle

geleneksel- modern karsilastirmasi olarak ta okunabilir.
-Halime (Ayse’ye): “Saglarina ne siirmiissen, kokudan biitiin gece uyuyamadim ”.

-Ayse (Halime’ye): “Bu spreye alisik degildir burnun. Haci yagt ile karanfil esansi siirseydim
baska”.

Ayse karakteri siirdiigii kokuyu sprey olarak tanimlayarak, Avrupa/modern tarzda bir
kokuya vurgu yaparken, Halime’nin haci yagi, karanfil esansi gibi Dogulu/geleneksel
kokulara aliskin oldugunun {izerinde durmaktadir. Ayse karakteri, bu sdyleminde
kendisinin modernligini, ablas1 Halime’yi ise gelenekselligini 6ne ¢ikararak

otekilestirmektedir.

Evin tek erkegi olan Yusuf karakterinin, dldiiriilen babasinin fotografina bakip kaldigi
sahne, bir erkek ¢ocugunun baba hasretini ve sonrasindaki sahnelerdeki kan davalisini

6ldiirme niyetini seyirciye hissettirmesi agisindan 6nemlidir.
Halime, apartmandan ¢agrilinca Ayse’nin gitmesini ister. Ayse gitmek istemeyince,

-Halime (Ayse’ye): “Bu islerin hepsi sana kalacak. Elbet kurtulacagim bir giin” ifadesiyle
Halime, bu durumdan sikildigini, bu hayattan bir giin kurtulacagini sdyleyerek, ilerdeki
sahnelerde gosterilen evli, yash adamla olan evlilik dis1 iligkisini kastetmektedir.
Halime, bu sekilde fakir hayatindan kurtulup sinif atlayacaktir. Yusuf, ablasi Ayse’nin
okumasini basite alarak, okumasa bile olacagin1 sdylemektedir. Bu sdylemde Bir Tiirke
Géniil Verdim filmindeki Ismail Usta’nin, kizinin okumasmnin énemsizligine benzer bir
ifade vardir. Bu iki filmdeki benzer sdylemler, yonetmenin kadin karakterlerin egitimine

ataerkil bakis a¢isin1 yansitmasi agisindan énemlidir.
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Yusuf’un, ablasina karsi c¢ikmasinin ardindan, annesinin ortaligi sakinlestirme

¢abalarina;
-Yusuf (Annesine): “Boyle lafian anlamaz bunlar”.

Sozzleri ile Yusuf, ablasimi otekilestirmektedir. Ayse’den kiigiik olmasina ragmen bu
tarz konugmalarda erkek figiiriiniin giiciinii gostermek ve bu sekilde kabullenilme istegi
vardir. Bu konugmanin sonundaki goriintiide babanin fotografi, Yusuf ve Anne
goziilkmektedir. Sahnedeki bu karakter yerlesimi baba- ogul yani ataerkil kodlarin

okunabilmesi ag¢isindan ele alinabilir.

Fatma Baci, siirekli halinden sikayet eden Halime’ye bu giinlerin gegecegini sOyleyerek

teselli vermektedir. Bu sirada yakin plan goriintiideki Halime;

-Halime (Annesine): “Bitecek tabi, tez giinde kurtulacam .
Annesinden para isteyen Ayse’ye Halime ne alacagini sordugunda,

-Ayse (Halime’ye): “Bir tarafi mat karton, guas, karakalem, sifon, aydinger alacam. Anlar
misin”’?

-Halime(Ayse’ye): “Soylediklerinin anlayana ne faydast var? Ziippe, mektebinde mektep
olsa.Giizel sanatlar moda desinatorligii”.

Ayse (Halime’ye): “daa Aferin. Aklinda tutabilmissin”.

Bu diyaloglarda Ayse, Halime’yi cahil olarak gordiigiinii kendi okulunun adini
ogrenmesinin bile aferinlik bir durum oldugunu vurgularken, Halime ise kardesinin
okulunun bos bir ugras oldugunu sdylemektedir. Burada Ayse’nin okulundan ziyade
Halime’nin Ayse’yi okudugu icin kiskanmasi s6z konusudur. Bir sonraki ifadelerde de
Ayse, Halime’yi fabrikada c¢alistigi i¢in kiiclimsemektedir. Ayse, yasadigi hayattan
memnuniyetsizligi sozleri ve hareketleri ile siirekli belli etmektedir. Ablasiyla niye

tartistigin1 soran annesine 15 yildir ayn1 odada yasamaktan sikayet etmektedir.

-Fatma Baci1 (Ayse’ye): “Nesi varmis odanizin?

-Ayse (Annesine): “Highbirseyi”. Seklinde cevap vererek, durumundan memnun
olmadig1 belli etmektedir. Ayse, oda kavramini maddi bir unsur olarak ele alirken,

birlikte yasamanin manevi, aile gibi kavramlar1 6nemsemedigini gostermektedir.

Halime annesine kendisini isteyen adamla evlenmeyecegini soylediginde;
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-Fatma (Halime’ye): “Yasimn vakti geliyor gegecek nerdeyse kizim. Kiz kismist bir an énce
evlenmeli, evinin yolunu bilmeli, ¢coluga ¢cocuga karigsmalr”.

Ifadeleriyle Fatma Baci, kadinin geleneksel roliine bir vurgu yapmakta, kiz kismimin
yast geldiginde evlenmesi gerektigini, boylece evinin yani kendi 6zel alaninin sinirlarini
bilmesi gerektigini belirtmektedir. Ataerkil toplum yapilarinda, kadin, es, anne rolleri
ile toplumda kendine yer edinmektedir. Bu vurgu, gelencksel baglamda, aile ve aile
kurma kavramlari ile iligkilendirilebilir. Geleneksel toplumlarda aile 6nemli bir temel

yap1 tagidir.

Halime, kendisini istemeye gelen Davut’u kiigimsemektedir. Bu kiiciimsemenin
goriintirdeki nedeni, Davut’un kilik kiyafetleri, konusmast bir sehirliden ziyade koyli
ozellikleri tasimasidir. Ama Halime, ayn1 zamanda Davut’la benzer kiiltiirel 6zellikler
tagiyan ve yasca kendisinden biiyiik, evli olan Riza ile evlilik dis1 iligski yasamaktadir.
Halime’nin, maddiyata verdigi deger, bu benzer iki erkek karakter arasindaki tercihinde

belli olmaktadir.

Fatma Baci, oglu Yusuf'un Almanya’ya is¢i olarak gitmesi i¢in ugragmaktadir. Bu isi
ayarlayan kisi, geng bir delikanlinin bu yasta Almanya’ya gitmesinin uygun olmadigini

sOylediginde,

-Fatma Baci: “Gitmeli, uzaklara gitmeli”. Diyerek Yusuf’un bir an 6nce uzaklara
gitmesi gerektigini belirtmektedir. Bu diyalog, filmin ilerleyen sahnelerindeki bir olayla
baglantilidir. Yusuf, hapisten ¢ikan babasinin katilini 6ldiirtip, kan davasini siirmeyi
amaglamaktadir. Fatma karakterinin, yukaridaki ifadeleri bu olaymn gergeklesmemesi

i¢in bir 6nlem niteligindedir.

Halime, Riza’ya kendisinden bebek bekledigini sdylediginde, Riza c¢ocuklarinin
egitiminin bitmesine iki yil kaldigini bu yilizden esinden bosanamayacagini ifade

etmektedir.

-Halime (Riza’ya): “Senden nikih mu istedim™? seklinde cevap vererek, evlilik
kurumundan ziyade bu birlikteligin sagladigi maddi avantajlara kavusmak istedigini
belirtmektedir. Bu sdylemi ile geleneksel ailede biiyiiyen bir kadin profiline karsit bir
davranis sergilemektedir. Halime’nin bu ifadelerinden sonra rahatlayan Riza, kendisine

bir kat alacagini ve dayayip doseyecegini sdyleyerek, bu imkénlar1 ¢ocuk unsuru ile
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stirekli iligskilendirmektedir. Riza, Halime’nin ¢ocugunun annesi olacagi igin, bir
dedigini iki etmeyecegini agikca ifade etmektedir. Bu sozlerine karsilik; Halime,
Riza’ya, evin ¢at1 kat1 olmas1 konusunda israr etmektedir. Bu 1srarin sebebini ise su

sekilde aciklamaktadir;
-Halime (R1za’ya): “Cat kat: olacak, en yiiksekte, en tepede olacak .

Halime’nin bu 1srarinda ve sozlerinde bir eziklik ve bu eziklikten kurtulmanin
maddiyatla, bir ¢at1 kat1 ile asilabilecegi inancina sahip oldugu seklinde agiklanabilir.
Bu soylemde, Halime, annesi Fatma Baci’ya tamamen zit bir karakter olarak
konumlandirilarak, iki karakterin kigisel Ozelliklerinin karsitigi vurgulanmaktadir.
Fatma Baci karakteri maddiyat1 ikinci plana atarken, aile, evlilik gibi geleneksel ve
inan¢ gibi manevi degerleri 6n plana cikarirken, kizi Halime ise liikks bir hayat icin
kendisinden yasca biiylik ve evli bir adamdan ¢ocuk sahibi olarak ve bu yolla siif

atlamaya calisan bir karakter olarak sunulmaktadir.

Apartmanda 5 numarali daireden verilen kelek karpuzu, Fatma Baci’'nin eve
getirmesiyle birlikte;

-Halime:” Cope atacaklar: kelek karpuzu bize gondermisler”.

-Fatma: “Kelek degil kizim, sari karpuz bu, tathdir”.

-Ayse: “Ise yarasa bize vermezler. Almasaydin keske”.

Once kizlar1 sonra da oglu Fatma Baci’ya neden aldigini, yemeyecekleri ve geri vermesi
gerektigini sOyleyerek, kendilerini alt siniftan gdéren apartman sakinine tepki
gosterirken, Fatma Baci, bu olayr komsuluk gibi geleneksel bir anlamda olarak
tanimlarken cocuklar1 ise kendileri ve digerleri arasindaki smif farkliliina vurgu

yapmaktadirlar.

Halime Riza’nin ¢at1 kat1 ile diisiincelerini sordugunda;

-Halime (Riza’ya): “...artik diinyaya yukardan bakacam. 15 yildir herkesi tepemde tasidim.
Bundan sonra tepemde kimse olmayacak”.

Ifadeleriyle yasadig1 diizendeki sinif farkliklarin ortaya koyarken, kendisinin artik daha
ist bir sinifa ait oldugunu belirtmektedir. Buradaki sdylem, biz/ 6teki kavramlari
cergevesinde diisiiniildiigiinde, Halime, 6tekilerin yani zenginlerin, iist sinifin alanina bu

cati kat1 sayesinde adim atacagina inanmaktadir. Halime, mekéansal olarak insanlara



206

yukaridan bakmanin onlar kiigiiklestirirken, kendisini ylikselttigini diistinmekte ve
bunu ifade etmektedir. Burada Halime karakteri, maddiyat ve smif atlama arasinda

dogrusal bir iligki kurmaktadir.

Filmin genelinde Fatma Baci, kendi yasantilarini tanimlarken maddiyat anlaminda bir
otekilestirme yapmazken, Halime, bu 6tekilesmeyi ekonomik anlamda siirekli giindeme
getirmektedir. Ayse ise Otekilestirmesini kiiltiirel anlamda ortaya koymaktadir. Burada
Dogu maneviyatina karsi olarak Bati’nin ekonomik ve kiiltlirel unsurlar yerlestirilerek,
Bati’nin ekonomik ve kiiltiirel yapilarinin birbiri ile baglantis1 iiretim iliskileri ve

toplumsal normlar agisindan ele alinmaktadir.

Ayse’nin arkadasinin evindeki sahnede, insanlar, yurtdis1 ile ilgili gezilerinden
bahsederek, Avrupa gérmiis, maddiyati kuvvetli profiller ¢cizmektedirler. Ayse karakteri
bu ortamda ortiik te olsa “6teki” durumundadir. Suat ona niye daldigini sordugunda;

-Ayse (Suat’a): “...diisiiniiyorum, seni ve yasayisini. Evinde dyle mutlu oluyorum ki, baska
bir diinyada yagiyorum sanki”.
-Suat:(Ayse’ye): “ Batidasin dimi”?

-Ayse (Suat’a): “Sanki ¢ikinca Paris sokaklarinda yiiriiyecegim .

Seklinde Avrupa yani Bati 6zlemini ve hayranligini mutlu bir yiiz ifadesi ile
belirtirmektedir. Buradaki 6nemli bir vurgu da ayse karakterinin, bir i¢ mekan olan evin
dosenmesi, mobilyalar gibi nesnelerle belli bir kiiltiirle iligkilendirilebilmesidir. Bu
baglamda bu ev ve Ayse’nin yasadig1 ev zit mekanlardir. Suat, bu toplantilar1 gelenek

haline getirelim diyen misafirine;

-Suat (Misafirine): “Gelenek, tek diize tekrarlanan, aptalca, degismeyen, monoton bir
seydir. Ben yokum”. Ifadeleri ile dnce gelenek kelimesinin kendi goriisiine gore; tek diize
ve aptalca sozciiklerini kullanarak tanimlamaktadir. Gelenek sozciigii, Tiirk Dil Kurumu
tarafindan: “Bir toplumda, bir toplulukta eskiden kalmis olmalart dolayisiyla saygin
tutulup kusaktan kusaga iletilen, yaptirum giicii olan kiiltiirel kalintilar, aliskanliklar,

31 olarak tanimlanmaktadir. Tiirk Dil

bilgi, tore ve davramislar, anane, tradisyon
Kurumu’nun taniminda, geleneksel s6zciigii, sayginligi olan olarak agiklanirken, Suat’in
bu ifadesinde ise bir asagilama vardir. Burada Suat “geleneksel” sozcligiiniin ile geri

kalmishigr yani Dogu’yu temsil ettigini vurgulamaktadir. Calismaya referans alinan

3t www.tdk.gov.tr/index.php?option=com_gts&kelime=GELENEK. E. T. 17.10.2018.
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Teun A. van Dijk’in “grup benlik semasr™?, Suat ve onun temsil ettigi degerler

acisindan ele alinmasi, bu 6tekilesmeyi anlamlandirmada yardimci olacaktir.

Teun A. van Dijk’in benlik semasinda zyelik kisminda, “Biz kimiz? Kimler bizden?
Kimler kabul edilebilir? "Kategorisi ve Suat karakterinin bu sozleri referans alinarak
degerlendirildiginde; Suat ve arkadaslari Bati degerlerine gore bir yasam tarzi
benimsedikleri i¢in kendilerini modern olarak tanimlarken, kendi diisiincelerinde
olanlar1 kendilerinden saymaktadirlar. Bu degerleri kabul edenler kendilerindendir. Bu
semanin etkinlik kisminda ise Suat ve arkadaslarinin yurtdisinda gezilere katildiklari,
orada gordiikleri yasam bi¢imini uygulamaya calistiklart gozlenmektedir. Amaglar
kisminda ise Batiy1 temsil eden Suat’in Batilagamayi bir yasam tarzi olarak
benimsendigi ve bu yonde davranislarin gerceklestirilmesi beklenmektedir. Bu diisiince
ve Fatma Baci karakterinin ve onun temsil ettigi geleneksellik, degerleri, yasam bi¢imi
tezatlik gostermektedir. Ayni semanin kurullar kisminda; Suat ve arkadaslari, yaptiklar
eylemlerin dogrulugu konusunda herhangi bir yanlis gormedikleri i¢in yani dogru
oldugunu diisiinmeleri ve bu sekilde yasamayanlar1 kiiclimseyerek, Bati kiiltiirlinii
olumlamaktadirlar. Semanin iliskiler boliimii ise biz/ 6teki karsitligina isaret edilen, biz
ve bizden olmayan ayrimin yapildigi kisimdir. Bu baglamda Bati diisiincesine sahip
olamayan bu degerleri yasam bi¢imine aktarmayan kisiler geleneksel diislinceye
sahiptir. Bu baglamda, geleneksellik ve onun igerisine giren degerler de “aptalca, tek
diize ve monoton” dur. Yani Batililasmanin geregi olan ilerleme nosyonun tam
karsisinda konumlanan ilerleyemeyen, geri kalmistir. Bu baglamda Fatma Baci ve onun
temsil ettigi degerleri benimseyenler “6teki”dir. Bu yiizden Suat ve arkadaslarinin sahip
olduklar1 modern, ilermeci diisiinceye sahip degillerdir. Bu durum iki tarafi birbirinden

ayiran en 6nemli 6zellik olarak kaynaklar kategorisi igerisinde ele alinabilir.

Ayse’nin arkadaglart onun evini sorduklarinda kendi yasadigi kapict dairesini degil
apartmaninda 6zendigi kizin dairesini kendi evi gibi anlatarak 6zendigi kisiyle seklen
mekansal ama aslinda kisisel 6zdesim yoluyla katarsis kurmaktadir. Bunu yaparken
once ¢ekingen sonrasinda ise 0z giivenli tavri, kendisini bu katarsise kendisini bile

inandirarak artik bir iist siniftan gordiigiinii isaret etmektedir. Ayse, apartmanda tatile

%2 Calismada incelenecek olan filmlerde referans alinan van Dijk’in “grup benlik semasi”nin tamami
calismanin 149. sayfasinda verilmistir. Filmler igersisinde semanin Ogeleri tizerinden agiklamalar
yapilacaktir.
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¢ikan bir ailenin dairesini kendi ailesinin dairesi olarak tanitmis, arkadaslarini da bu eve
davet etmistir. Ayse’nin arkadaslarmin yanindaki davranislar1 ile onlar gibi

gorinmektedir. Arkadaslar1 anne ve babasini sordugunda;

-Ayse (Arkadaslarina): “Parti verecegim zaman evi bana birakirlar”.

-Arkadasg 1: “Miikemmel insanlar desene”.

-Arkadas 2: “Anlayish, uygar olmasalar Ayse anlasamaz zaten” ifadelerinden
arkadaslarinin goziinde Ayse’nin modern, uygar bir aileye sahip, 6zgiirliigiine diiskiin
bir karakter olarak goriildiigli anlagilmaktadir. Arkadaslarindan biri, ailelerinin tanisip,
bri¢, poker gibi oyunlari birlikte oynayabileceklerini sdylemesi, Ayse’nin, bu grubun
icine dahil edildigi gostermektedir. Ayse, annesinin bunu neden yaptigini

sorguladiginda;

-Ayse (Annesine): “Beni onlar gibi olmam igin okutuyorsun, o cevre ancak kendi seviyesine
ilgi gosterir. Kendisinden olmayani kiigiimser, arasina almaz”.

Bu ifadelerinde ise Ayse, okudugu okula ve arkadas grubuna vurgu yaparak, sinifsal bir
catismay1 anlatmaktadir. Bu sinifsal ¢atisma sadece maddi anlamda degil kiiltiirel
anlamdadir. Bu grup kendisi gibi olmayan1 kiigiimseyen yani van Dijk’in yaklasgimina
gore, “Oteki” olarak konumlandiran bir siniftir. Ayse, onlarin igerisinde barinmasinin

sadece onlar gibi olmaktan gegtigini belirtmektedir.

-Fatma Baci1 (Ayse’ye): “Anasi fakir dive, kapict dive utanan evladin kendisi yalanci,
kendisi ozenti”.
Filmin basindan beri Ayse karakterinin Ozentiligi, burada annesi tarafinda da ifade
edilmektedir. Ilerleyen sahnede, Fatma Baci, evi temizlemek isteyen Ayse’ye
hizmetkarligin ona vazife olmadigimi soOyleyerek, Ayse’yi kendi tarafindan da

otekilestirmektedir.

Ayse’nin arkadaslarinin evindeki partideki yakinlagmalarim1 saskinlikla ve igrenme
duygusu ile izlerken;

-Ayse (Suat’a): “Rezalet bu”. Dediginde, Suat rezalet diye bir sey gormedigini
sOyleyerek bu durumun kendisi i¢in normal olduguna vurgu yaparken, Ayse, korkung ve

igreng oldugunun altin1 ¢izmeye devam etmektedir. Suat ise Ayse’nin bu sozlerine
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hayret etmektedir. Ayse, bir erkege ait bir kadinin bagkasiyla birlikte olmasini
yadirgadigi belirtirken

-Suat (Ayse’ye) : “... senin gibi aydin, Bati kiiltiirii almis, Bati'min ¢agdas sentezine varmis
bir sanatcr” diyerek saskinligini ifade ederken,;

-Ayse: “ Igrenc cinsel bir ¢iftlik mi Bat1”? Diyerek cevap bekler. Suat ta Ayse’yi Bati
kiiltliriine hayran bir mahalle kiz1 gibi namus kesiligi yaptigini sdylediginde;

Ayse: “Bati bunlar degil” diyerek itiraz ederek,  Batiniz buysa Batimz batsin” sdzleri

ile oradan ayrilir.

Diyalogun son kisminda yer alan “Batiniz batsin” sdylemi, filmin temasal biitiinligii ile
ela alindiginda, oykiiyl 6zetlemektedir. Refig, Dogu- Bat1 karsilastirmasinda, Bati tarzi
diisiinen bir karaktere bu sozii sOyleterek, Dogu ve onun degerlerini olumlamistir. Bu
ifade ile Dogu- Bati1 bagka bir ifade ile geleneksellik- modernizm arasindaki farkliliklar,
kadina bakis, namus, 6zgiirlik gibi kavramlarla sekillendirilmek istenmistir. Burada
Refig, Bat1 elestirisini kendini modern olarak tanimlayan bir grup gen¢ ve onlarin

cinselligi anlamlandirmalar1 a¢isindan yapmaktadir.

Halime kaza gecirip bebegini kaybettiginde onu teselli etmek i¢in evine giden Ayse’ye;

-Halime (Ayse): “Ana icin her yavrunun yeri ayri, anamin bizler igin neler hissettigini ancak
ana olurken anladim”.

-Ayse (Halime’ye): “Anacigumi cahil bildim, kéylii dive utandim ™.

Halime ve Ayse karakterleri inandiklar1 degerlerin, yerle bir oldugunu gordiiklerinde
yine annelerini ve onun gelenekselligini yiicelterek, kendi yanlislarinin farkina
vardiklarimi ifade etmektedirler. Halime, burada annelik miiessesine vurgu yaparak,
anneligin fedakarlik yoniinii one ¢ikarmaktadir. Ayse ise anneligin cahillik ya da
koyliiliikle tanimlanarak kiigiimsenemeyeceginin altin1 ¢izmektedir. Bu tanimlamalarda
Fatma Baci’nin kizlari onunla empati kurarak, Fatma Baci’yi, onun degerlerini ve

annelik temsilini yiiceltmektedirler.

Kan davasini siirdiirmek icin Mahmut’un hapisten ¢ikmasini bekleyip onu 6ldiirmek

i¢in Izmir’e giden Yusuf onu karsisinda gordiigiinde;

-Yusuf (Mahmut’a): “Giiniin geldi Mahmut, babam mezarinda rahata erecek nihayet
diyerek”, babasinin ancak intikaminin alindiginda rahata erecegine inancini

yenilemektedir. Fatma, Yusuf katil olmasin diye Mahmut’u vurdugunda;
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-Fatma Baci1 (Yusuf’a): “Siikiir kurtuldun”.
Fatma Baci, boylece filmin basindan beri anneliginin geregi olarak sunulan fedakarlik
edimini yerine getirerek, kendi temsilinin geregini yaparak, oglunu kurtarmistir. Filmin
sonunda hapishane tellerinin ardindan ¢ocuklar1 Fatma Bac1’y1 ziyarete gelir, boyunlar
biikiik, mahcup bir haldedirler. Fatma Baci kendisini ziyarete gelen ¢cocuklarina;

-Fatma Baci (Cocuklarina): “Eviatlarim, yavrularim’™ diye hasretini 6zlemini ifade
ederken,

-Halime (annesine): “Bizi affet anne ”,

-Ayse (annesine): “Senin degerini hi¢hir zaman anlayamadik”

-Yusuf (annesine): “Uzdiik seni”.

-Fatma Baci (Cocuklarina): “Kim bilir belki haklisiniz, basit bir kapict kadin olarak sizlere
ne verebilirdim”.

Sozlerine karsilik g¢ocuklari, onlart yetistirip, biylittiigiinii, elindekileri onlar i¢in
harcadigint ve onlarin her zaman dogru yolda olmalarimi istedigini belirtirler. Fatma
Baci onlarin bu sozlerine;

-Fatma Baci (Cocuklarina): “Dogru yol ne ki acaba? Sizler hayatin akisina kapildiniz, ben
istesem de istemesem de”. Ifadelerine cocuklari, artik dogru yolu birlikte olmakta

bulduklarini ve bir daha ayrilmayacaklarini sdyleyerek cevap vermektedirler.
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Sunum Kodlar®

Modern Geleneksel

Ayse ve Ayse’nin arkadaglarinin Fatma Baci’nin geleneksel kiyafetleri
modern kiyafetleri

Ayse ve Ayse’nin arkadaglarinin Fatma Baci’nin geleneksel diisiince
modern diisiince yapisi ve bu yonde yapis1 ve muhafazakar davraniglari ve
eylemleri (giyim- kusam, geleneksellik | eylemleri (6rtiinme, namaz, dua etme )
kavramina bakislar1 ve bu yonde

sOylemleri)
Ayse’nin arkadaglarinin Bat1 tarzi Fatma Baci’nin ahlaki degerlere
ahlaki yapilari verdigi deger ve bu yonde sdylemleri

Ayse’nin arkadaglarinin modern tarzda | Fatma Baci’nin geleneksel esyalarla
désenmis yasam alanlari désenmis miitevazi evi

Halime’nin apartmanin en ylikseginde | Fatma Baci’nin zemin kattaki kapici
oturma istegi dairesi

Halime’nin evlilik dis1 iligkisi Fatma Baci’nin 6len esine bagliligi

Halime’nin zenginlik Ayse’nin | Fatma Bact’'nin Oglu Yusuf'u kan
modernlesme pesinde kosmalari davasindan vazgecirmeye ¢aligmasi

3.2.2.2.2. Goriintii

Filmin ilk sahnesinde, yerde yatan Ahmet’in basinda g¢ocuklari ve esi Fatma Baci
gosterilmektedir. Bu sahnede bir erkegin 6ldiigli anlasirken, nedeni ise bir sonraki
sahnede eli kelepgeli adamin ¢ercevenin i¢ine yerlestirilmesi ile anlamlandirilmaktadir.
Yerde 6li bir adam ve kelepgeli bagka bir adam, mekanin ise koy olarak gosterilmesi ile
akillara kan davasi gelmektedir. Kan davasi, genellikle kirsal kesime ait bir tdre olarak
bilinmektedir. Fatma Baci’nin esinin 6ldiirildiigii sahnede c¢ocuklarinin yiiziindeki

tizlintli ve saskinlik ifadeleri yakin plan ¢cekimle gdsterilmektedir.

% Calismada incelenen ii¢ filmde de bu sunum tablosu kullanilmistir. Bu sunum kodlar dizisel yap
icerinde ikili karsitliklar baglaminda sekillendirilmis. Levent Yaylagiil & Sebnem Soygiider Baturlar,
Halit Refig’in “Kizin Var Mi Derdin Var” Filmindeki Geleneksel ve Modern Tiirk Ailesi
Temsillerinin Dizisel Coziimlemesi caligmasindan alinmustir. Bakiniz
https://dergipark.org.tr/tr/download/article-file/516443. E. T. 14.12.2019
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Istanbul’a ait genel bir goriintiiden, ana karakter olan Fatma Baci’nin yasadig
apartmana tilt kamera hareketiyle gegilmektedir. Bu gegis, ¢ok katli bir apartmanin en
iist katindan Fatma Baci’nin yasadigi kapici dairesinde son bulmaktadir. Bu sahne
demir penceredeki demir parmakliklarla birlikte yakinlagtirilmakta, bdylece ana
karakter vurgulanmaktadir. Namaz kilan Fatma Baci Kkarakterinin, yakin plan
gorlntiisiinden sonra evin igindeki diger karakterler tek tek Once genis sonra yakin
planda tekrar gosterilmektedir. Bu karakterler uyumaktadirlar. Bu sahneler sayesinde,
filmin basinda Fatma Baci karakterinin ana karakter oldugu ve bu karakterin geleneksel

degerlerle tanimlandig1 vurgulanmaktadir.

Yusuf’un babasinin fotografina baktigi sahne onun omzunun iistiinden amors ¢ekimle
verilmig, sonrasinda kamera fotografa odaklanmistir. Bu fotografin odaklanilarak
vurgulanmasi, fotograftaki temsilin film igerisinde 6nemli bir yeri oldugu seyirciye
gostermektedir. Filmlerde genelde, ilerleyen sahnelerde 6nem kazanacak ya da 6ykiiniin
kirilma noktalarindan biri haline gelecek bir nesne ya da 6zne filmin baslangicinda

verilerek seyircinin bu yonde anlamladirilmasina olanak saglanmaktadir.

Temizlik kovasi yakin plan ¢ekimle baslayan sahnede kamera yavas yavas uzaklagarak
Fatma Baci karakterinin merdiven silmesini gostermektedir. Bu sahnedeki 6nce yakin
plan kova goriintiisii ve sonraki genis plan goriintii temizlik kovasi ve Fatma Baci
arasindaki bagintiy1 gostermektedir. Fatma Baci ve kova goriintiileri zihinsel olarak
iliskilendirilerek, Fatma Baci’nin bir apartmanda temizlik¢i oldugu gdosterilmek
istenmistir. Kisi ve nesne arasindaki bu tarz bagmtilar kisi ve mesleginin

iliskilendirilmesini saglamaktadir.

Ayse’nin ve arkadaslarinin oldugu sahneler genelde kalabalik bir sekilde daha genis
planla anlatilirken, kisilerin 6nemli diyaloglar1 sirasinda yakin plan ¢ekim kullanilarak

karakterlere ve onlarin diyaloglarina odaklanilmaktadir.

Filmin genelinde genis ¢ekimden yakin plana dogru ¢ekimler yer almaktadir. Ozellikle
karakterler i¢in 6nemli olan duygu ve ifadelerin oldugu sahnelerde, yakin yiiz ¢ekimleri
on plana ¢ikmaktadir. Halime’ nin kendisini isteyen Davut’u gordiiglindeki ytiziindeki
kiigimseme, buna karsin Davut’un Halime’yi begenmesi, Fatma Baci’nin, oglunun,

Almanya’ya gitmesi gerektigini soOyledigindeki endisesi yakin yiiz planlar ile
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gosterilerek, seyircilerin karakterleri duygularin1 daha rahat anlamlandirmalart

saglanmaktadir. Ayrica bu ¢ekimlerle diyaloglar daha anlamli hale getirilebilmektedir.

Filmde Fatma Baci’nin evi genellikle dnce genis bir agidan gekilerek, geleneksel bir ev
diizeni seklinde tanimlanirken, karakterleri diyaloglarinda ise yakin ¢ekimler
kullanilmaktadir. Bu yakin ¢ekimler genellikle karakterlerin birbirleriyle ¢atigmalarini

yansitmaktadir.

Yakin ¢ekimdeki igki bardaklari ile bu evin daha batili bir yasayisin mekani oldugu
gosterilmek istenmektedir. Bu arada evdeki insanlarin ayri ayr1 ama temasal olarak ayni
bi¢cimdeki konusmalarla mekan tanimlamasi tamamlanmaktadir. Bu evdeki sahnelerden
birinde Ayse, evini anlatirken ve arkadaslarinin onun evini ziyaret etmek istediklerini
sOyledikleri sahnelerde kamera yakin plan ¢ekimle once mutluluk, sonrasinda ise

saskinlik duygularini seyirciye vermektedir.

Ayse’nin 4 nolu apartman dairesine arkadaslarini ¢agirdigini géren Fatma’nin saskinligi
ve annesini kapida goren Ayse’nin ise yiiziindeki 6fke yakin plan ¢ekimlerle verilmistir.
Fatma Baci’nin tabancayi buldugu ve Yusuf’la bu konuyu konustuklar1 sahnede, film
boyunca baba figiiriiniin sembolii olan 6len babanin duvardaki resmi yakin plan ¢ekimle

on plana ¢ikmaktadir.

Ayse’nin Halime’nin evine geldigi sahneden, kamera asagidan yukari dogru tilt
hareketiyle apartmanin yiiksekligini gostermektedir. Burada yapilan alt ¢ekimle bina
daha heybetli gosterilmekte, filmin igindeki Halime’nin ¢at1 katindan insanlara tepeden

bakmak istemesine vurgu yapilmaktadir.

Fatma Baci’nin oglunu bulmak i¢in izmir’e gelmesi énce Izmir’in Konak meydaninin
genel bir goriintiisti ile anlatilirken, ilerleyen sahnede Fatma Baci’nin otobiisle terminale
gelmesi uzak plan, otobiisiin pan hareketiyle takibi ile verilmektedir. Fatma Baci’nin
Izmir’de oglunu aramasi uzak ¢ekimden yakin ¢ekime gegislerle, en son ise endiseli hali

yiiz ¢cekimi ile verilerek, genelden 6zele dogru bir cekim yontemi uygulanmaktadir.

Yusufun izmir’deki goriintiileri genel cekimle verilirken, parkta bankta uyumaya
calisigi sahnede yakin plan cekimle yiiziindeki belirsizlikle tanimlanmaktadir. Bu

sahnenin ardindan hapishane kogusundan genel bir goriintii ile 6nce Osman’in ardindan
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da Mahmut’un goriintiileri yakin plan ¢ekimle verilmektedir. Mahmut’un yiiziinde
endiseli bir ifade vardir. Refig, bu iki sahneyi de sekron bir sekilde yakin plan yiiz
ifadeleri ile bitirmektedir. Burada yapilan kurgu ile bu iki insanin arasindaki iliski

anlamlandirilmaktadir.

Filmin son sahnelerinin birinde Fatma, demir parmakliliklar ardinda gosterilerek,
Mahmut’u oldiiriip hapishaneye girdigi vurgulanirken, filmin ilk sahnesindeki Fatma
Baci’nin evine odaklanan kamera ile evinin demir parmakliliklar1 akla gelmektedir. Bu
baglamda Fatma Baci demir parmakliliklarin ardinda kalmasi gerekse bile ailesini

korumaya ¢alisan bir karakter olarak sunulmaktadir.
3.2.2.2.2.1. Cerceve

Fatma Baci filminin ilk sahnesinde, esi 6len Fatma Baci’nin goriintiisii ¢er¢evenin
icerisine tam olarak yerlestirilerek, onun yasadigi tiziintli gosterilmektedir. Ayn1 ¢erceve
diizenlemesi ¢ocuklarin babalariin 6liimii karsisinda aglama sahnelerinde de, ¢ocuklar
merkeze alinarak yapilmaktadir. Fatma Baci ve ailesinin, kdyden gidisi tam olarak kdy
goriintlisti ile genis agili olarak c¢ergeve igerisine almmis bir yolculuk isaret

edilmektedir.

Fatma’nin namaz kilma sahnesi, nesnel kamera ile pencere nesnesi ¢ergeve olarak
kullanilirken, kamera Fatma Baci’ya yaklasarak, yliz goriintiisii ¢ergeve igine
alinmaktadir.  Refig, filmde karakterlerin duygularmmi yansitirken ya da onemli
diyaloglarda yliz g¢ekimleri ile cerceveyi doldurmaktadir. Bu sayede karakterlerin
duygularini seyirciye daha dramatik ve yogun olarak aktarilmis olmaktadir. Ydnetmen
ayni sekilde karakterlerle ilgili baz1 6zellikleri, ¢ergeve igerisinde tek nesne ( merdiven
silme kovasi, kalaylanan esyalar, ayakkabi, kelek karpuz, 6len babanin duvardaki

fotografi, tabanca v.b. ) ile gostererek anlatma yolunu tercih etmektedir.

Diyalog sahnelerinde karakterlerin hepsi ¢erceve icerisinde alinirken, eger cerceve
icerisinden ¢ikan bir karakter varsa, diyalogu devam eden karakter c¢er¢evenin iginde
kalmaya devam etmektedir. Boylece cergeve igerisinde kalan karakterin diyalogu ve
dolayisiyla ifadeleri énemli olarak vurgulanmaktadir. Bu sahnelerde genelden o6zele
dogru tema kullanimi dikkat ¢cekmektedir. Filmdeki 6zellikle i¢ mekan ¢ekimlerinde,

karakterlerle birlikte mekan da cergeve igine alinarak, mekan- karakter tanimlamasi
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birlikte ele alinarak, seyircinin  karakterleri ~mekanlarla  biitiinlestirmesi
saglanabilmektedir. Hatta bu amagla bazi sahnelerde, kamera nesnel 6zelligini gozlem

nosyonuna indirgeyerek seyirciyi tamamen gozleyici roliine biiriindiirmektedir.

Fatma Baci filmindeki Istanbul gériintiileri, genellikle cerceve icerisine alinmaktadir.
Istanbul sehri, mekdn tanimlamalarinda beton binalardan olusan, insan ve araba
yiginlarmin caddeleri kapladigi bir alan olarak gosterilmektedir. Istanbul’un bu yonleri
ise genel goriintii ile genellikle iistten ¢ekimlerle elde edilmektedir. Bu c¢ekimler,
miimkiin oldugunca fazla nesnenin gergeve icerisine alinmasi agisindan tercih edilen bir
yontem olarak, mekan tanimlamalarinda da sik¢a kullanilmaktadir. Bu sekilde ¢erceve
ierisine alinan coklu ve farkli nesneler Istanbul’un kalabalik, karmasik ve kozmopolitik

yapisina deginilmesi agisindan 6nemlidir.
3.2.2.2.2.2. Mekan

Filmin ilk sahnelerinde 6nce koy yerlesimine ait bir kdy evi ve avlusu, sonrasinda ise
koyiin dar sokaklari gosterilmekte, seyirciye kOy yerlesiminin filmdeki anahtar rolii
hissettirilmektedir. Koy  yerlesimi, filmdeki diger Istanbul gériintiisiiyle
anlamlandirildiginda gé¢ meselesi ortaya ¢ikmaktadir. Bu goriintiiler sonraki sahneler
i¢in zemin olusturmast agisindan énemlidir. Filmin genelindeki kdy- sehir zitliklar1 6nce
mekansal olarak, sonralarinda ise kiiltiirel anlamda anlati yapisinda agiklanmaktadir.
Istanbul’un genis plandaki goriintiisii, tamamen modern binalarla kapli, kalabalik ev
yigmlarimin bulundugu sehri tanimlarken, onceki sahnelerdeki kdy yerlesimine karsit
olarak sunulmaktadir. Bu iki mekanin zthiklart mekansal anlamda bu sekilde
tanimlanmaktadir. Istanbul, kentlesmenin apartmanlarla saglandigi, dar sokaklar1 ve
beton yigmlari ile kapl olarak gorsellestirilmektedir. Istanbul, dar sokaklari, yiiksek
binalar1 ile betimlenmektedir. Zaman kavrami, uyuyan karakterler ve ezan- namaz ile

sabah olarak tanimlanmaktadir.

Fatma Baci’nin Halime’nin c¢alistig1 fabrikaya gittiginde, once sokaklar sonrasinda ise
fabrikanin i¢i gosterilerek mekan tanimlanmasi yapilmaktadir. Bu tanimlamada i¢
mekanda ¢alisan kadinlar ile bir tekstil isletmesi gosterilerek, Halime’nin ¢alistig1 yer

hakkinda seyirciye bilgi verilmektedir.
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Riza’nin Halime’ye aldigr cati katindan 6znel kamera aracilifiyla Halime’nin

gbzlerinden Istanbul manzarasi1 deniz ve binalarla gosterilmektedir.

Suat’in evi, parti sahnesinde gerek i¢ mekan 6zellikleri gerekse ikram edilen ickilerle,
tablolarla ve misafirlerinin giyim- kusam- sohbetleri, agisindan modern bir yap1 olarak

sunulmaktadir.

Fatma Baci, Uzeyir Osman’in evini aramak icin bir gecekondu mahallesine gider. Bu
mahalle, goc ile birlikte sehirlerde yeni bir yapilanma olan gecekondu yasam alanini
temsil etmektedir. Gecekondu, gogle birlikte ekonomik, kiiltiirel ve sosyal bir degisimin
simgesi durumundadir. Kent modernligi, kirsal ise gelenekselin gostergesi
durumundayken Yildiz (2008, s. 17), gecekondularin modern kentlesme
planlamalarinda kirilma alanlarimi temsil ettigini belirtmektedir. Film igerisindeki
gecekondu mahallesi, sakinlerinin yasadiklar1 evlerle, giyim kusamlar1 ve yasam

bicimleri ile kirsal yerlesim yerinin sehirdeki kiigiik bir yansimasi gibi goriinmektedir.

Fatma, oglu Yusuf'un, pesinden Izmir’e gittigi sahnede, Izmir gériintiisii, Izmir’in
simgesi olan konak meydanindaki saat kulesi genel ¢ekimle gosterilerek, filmin bu
sahnelerinin Izmir’de cekildigi anlatilmak istenmistir. Sehirlere ait olan saat kulesi,
meydan gibi belli simgeler, o sehrin betimlenmesinde 6nemli bir aractir. Halit Refig,
filmlerinde genellikle mekanlar 6zellikle de sehirleri tarihi sembolleri ile anlati yapisina
eklemlemektedir. Bu sahnede de izmir sehri, tarihi saat kulesi ile tanimlanmaktadir.
Fatma Baci’nmn Izmir’e gelisi otobiis terminalinin iist goriintiisii ve terminale yanasan
otobiis unsuruyla verilmektedir. Bu donemde Anadolu’da en ¢ok kullanilan ulasim
araglarindan biri olan otobiis, genellikle go¢ olgusunda da terminal goriintiisii ile
verilmektedir. Bu sahnede ise go¢ olgusundan ziyade, Fatma Baci’nin oglunu bulmak
i¢in sehre gelmesi anlatilmaya ¢alisiimaktadir. Fatma Baci’nin, Yusuf’u Izmir’de arayisi
ve caresizligi, gorlintiide zoom ile gosterilen otel isimleri ile ifade edilmektedir. Otel
adlarinin zoom ile yakinlastirllmis goriintiileri, Fatma Baci’nin oglunu nerede

arayacagini bilmedigini ve bu yiizden her yeri aradig1 anlatilmak istenmektedir.

Kan davasi yiizlinden hapishanede olan Mahmut’un oldugu mekéan anlatiminda,
hapishane; ranzalarla, demir parmakliklarla tanimlanmaktadir. Hapishane, bir tecrit

alan1 olarak Mahmut’un yillarca yasadigi mekan olarak sunulmaktadir. Fatma Baci’nin
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oglunu aradig1 ¢cay bahgesinde, nargile, semaver gibi Tiirk kiiltlirline ait unsurlar vardir.
Bu unsurlarla birlikte buradaki insanlarin dinlenme ya da eglenme alanlari

tanimlanmaktadir.

Yusuf’un Izmir’de gezindigi yerler panoramik sekilde gériintiilenmistir. Bu sahnelerden
birinde aksam gilinesinin deniz iizerindeki batist ve ardindan Fatma Baci’nin aksam
karanliginda oglunu arayisi agisindan zamansal bir bagint1 kurulabilir. Sinematografik
anlatimda zamanin seyirciye iletilmesi, saat, giinesin dogusu, barisi, karanlik, aydinlik
gibi simgelerle anlatilmaktadir. Bu anlamda kullanilan goriintiiler, zaman1 anlatmasi

bakimindan s6zciiklerden daha estetik ve etkilidir.

Yusuf ve Mahmut’un karsilagtig1 sahnede, Yusuf’un elinde silahla goriintiisiiniin yakin

plan ¢ekimine Mahmut’un yiiziindeki endise ifadesi eslik etmektedir.

Filmin genelinde dis mekan kullanimi1 6n plandadir. Istanbul’un betimlenmesinde dis
mekan olarak Istanbul’un kendisi bir nesne konumunda kullanilmaktadir. Refig, filmde
islenen ana temalardan biri olan gd¢ unsurunu, Istanbul ile iliskilendirmektedir. I¢
mekan kullanimlar1 ise genel olarak, kiiltiirel baglamda modern- geleneksel karsitligini
aktarmada, karakterler birlikte anlamlandirilarak kullanilmaktadir. I¢ mekan
kullaniminda salon 6gesi dikkat ¢ekmektedir. Bu baglamda, salon unsuru gerek dizayni
gerekse kullanilan esyalar (i¢ki konsolu, duvardaki geleneksel duvar halisi vb), bu ikili
catigmay1 vurgulamaktadir. Fatog Adiloglu’nun Fatma Baci filmi ile ilgili yaptig1 ve
mekansal yogunluk kategorisi olarak olusturdugu tabloya gore, salon 27, oda 7 kez
kullanilirken sokak mekani 10 kez kullanilmustir (2005, s. 167). Filmin gectigi ana
mekan Istanbul oldugu igin geleneksel ve modern ogelerin karsithg ic mekanlarla
verilmektedir. Bu karsitlik ana karakterler iizerinden tanimlanmaktadir. Ornegin Fatma
Baci karakterinin evi geleneksel bir koy evi tarzinda dosenmis iken, Suat ve

arkadaslarinin evleri daha modern ve Avrupai bir bigimdedir.
3.2.2.2.2.3. Renk

Fatma Baci filmi renkli ¢ekilmis bir filmdir.
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3.2.2.2.3. Ses ve Miizik

Filmin basinda koy goriintiilerine dramatik bir tiirkii formunda sozsiiz bir miizik eslik
etmektedir. Halit Refig, kOy goriintiilerine genellikle bu tarz Anadolu’ya 6zgii tirki
formunda miizikler ekleyerek kirsal olgusunun altin1 ¢izmektedir. Filmin baslarinda
Ozellikle Fatma Baci karakterinin ev gorlintiilerinde geleneksel miizik kullanimina
karsin, Ayse karakterinin okudugu Giizel Sanatlar Akademisi’nin goriintiilerinde Bat1
tarzi bir miizik kullanimi vardir. Bu miizik kullaniminda dikkat ¢eken oge, resim,
heykel, miizik gibi Bati menseeli alanlar1 kendisinde barindiran Giizel Sanatlar

Akademisi’nin bu 6zelliginin altinin miizik unsuru ile ¢izilmesidir.

Istanbul’da bir hal goriintiisii, meyve, sebze kasalari, bunlar1 tasiyan hamallarin
goriintlisiine arabesk formda bir miizik eslik etmektedir. Arabesk miizik; kdyden kente

gbclin getirdigi sorunlarin anlatiminda zaman zaman isyanini anlatan bir tiirdiir.

Ozbek’e (2006, s. 114) gore;

Arabesk hem s6zleri hem de miizik yapist agisindan, geleneksel Tiirk miizigi bigimleri

ile Bat1 miizigi bi¢imlerini birlestirme ¢abasiyla hem toplumsal ¢eliskileri temsil eden

ama ayni zamanda bir iislup igerisinde bu farkli geleneksel dgeleri eklemlemeye calisan

bir pratiktir.
Film igerisinde halk miizigi, arabesk ve bat1 miizigi ¢esitleri mekan ve sahnelere uygun
bir sekilde kullanilmaktadir. Fatma Baci’nin oldugu ¢ogu goriintiide geleneksellige halk
miizikle, Halime’nin oldugu sahnelerde arabesk, Ayse’nin bulundugu sahnelerde

genellikle bati miizigi formlar1 kullanilmaktadir. Bu miizik yapilarmin sahnelere gore

kullanimi, film igerisinde 6ne ¢ikan kiiltiirel ¢atismalar1 yansitmasi agisindan 6nemlidir.

Ayse’nin arkadaslarin1 ve onlarin yanlarindaki hal ve tavirlarin1 goren Fatma Baci, eve
geldiginde diistinceli bir hale biiriinmekte, bu sahneye dramatik bir halk miizigi ezgisi

de eslik etmektedir.

Ayse’nin, Halime’nin evine gittigi sahneden gerilim unsuru barindiran bir miizik ile
kotli bir durum seyirciye hissettirilmeye c¢alisilmaktadir. Sinemada miizik kullanima,
ozellikle sahneleri daha iyi tamimlayabilmek, anlasilmasini saglamak icin dip (fon)
miizigi formunda kullanilmaktadir. Dip miizigin kullanimindaki en ©6nemli unsur,
miizigin filmin temel konusunun 6niine gegmeyecek sekilde olmasidir (Kilig, akt., Can,

2018, s. 66). Gerilim unsurunu barindiran miizikler sayesinde karakterlerin ruhsal ve
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duygusal durumlari, gerginlik, 6fke, liziinti gibi duygular yansitmaktadir. Filmdeki bu
sahnede kullanilan miizik, Halime’nin bebegini kaybetmesi yiiziinden yasadig

duygulariyla iliskilendirilebilir.

Fatma Bac’'nin oglu Yusuf’u aramak icin Izmir’e geldigi sahnelerde Ege bolgesine
0zgli sozsiiz halk ezgileri kullanilmaktadir. Bu sahnelerdeki miizikler dip (fon)

miiziginin, goriintiiniin ve dykiiniin 6niline gegmeyecek sekildedir.
3.2.2.2.4.Kurgu

Fatma Bact filminin ilk sahnesinde, esinin cesetinin basinda aglayan Fatma Baci ve
cocuklarinin gorilintlisii lizerine oyuncularin ve ilerleyen sahnelerde diger prodiiksiyon
elamanlarinin isimleri bindirme yontemi kullanilarak verilmektedir. Refig, bu yontemi
ayni sekilde, calismada incelenen diger bir film olan Bir Tiirke Goniil Verdim filminde

de kullanilmaktadir.

Fatma Baci ve c¢ocuklarimin kdyden ayrildigi sahnenin hemen ardindan istanbul
goriintlisi verilmektedir. Ayrica bu sahneden sonraki sekansta ¢ocuklar biiylimiistiir.
K&yden ayrilma ve Istanbul goriintiisii arasinda mekan ve zaman farklilif1 zincirleme
yontemi ile baglanmaktadir. Zincirleme kurgu yontemi genelde zamansal ve mekansal
farkliliklarin birbirine iligkilendirildigi sahnelerde kullanilmaktadir. Filmin genelindeki
en biiyiik zaman atlamasi bu sahnede gerceklesmistir. Ilerleyen sahnelerde filmdeki
zaman olgusu dogrusal olarak devam etmektedir. Ayn1 zaman dilimlerindeki farkli
mekanlar kesme yontemi ile birlestirilmektedir. Istanbul sokaklarindan apartmana
oradan da ev mekanlarina gecislerde kesme yontemi kullanilmaktadir. Bdylece
seyircinin Oykii akist algist bozuma ugratilmadan, mekan devamliligi saglanmaktadir.
Ayrica i¢/ dis mekan gecislerinde de kesme yontemi tercih edilerek filmdeki zamanin
dogrusalligi vurgulanmaktadir. Ornegin Halime’nin ¢at1 kat1 goriintiisiinden, Ayse’ nin
arkadasinin Bati tarzi evine kesme yontemi ile gecis yapilarak, iki karakterinde aslinda
kendi yasamlarindan farkli yasam tarzlari igerisindeki durumu arka arkaya sekanslarda
verilmektedir. Bir diger sekansta ise Fatma’nin esya tasidigi sahne, zincirleme yontemi
ile sunularak anne ve kizlarmin diisiinsel farkliliklar1 hayata bakis agilari, {i¢ karakter

ve lic mekanla tanimlanmaktadir.
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Fatma Baci’'nin yiiz ifadesinden, miizikli partiye geciste kararma agilma yodntemi
kullanilmis, bu yontemin kullanilmasinin amaci sahnelerin birlestirilmesinin yaninda
farkli iki sahneyi birbirinden ayirmaktir. Bu iki sahnedenin birlestirilmesinde kararma

acilma yonteminin tercih edilmesinin altinda bu farkli iki diinya vurgusu vardir.

Fatma Bac: filminde, genellikle kesme gegis yontemi kullanilmis, sahneler bu sekilde
iliskilendirilmektedir. Karakterlerin farkli yasamlar1 da kesme yontemi ile seyirciye
sunulmus, onlar arasinda bir baginti kurulmasi saglanmak istenmektedir. Ornegin,
Fatma Baci’nin endiseli yiizii ve tabanca goriintilisii arasindaki kesme hareketi, bu iki
sahnenin birbiri ile bagintisini ortaya koyarken, Fatma Baci’nin yiiziinde yakin plan
¢ekimle odaklanilan endisesinin tabanca ile islenebilecek bir cinayetle ilgisi oldugu bu
iki gorlintiiniin art arda birlestirilmesi ile vurgulanmaktadir. Ayrica karakterlerin ig
mekandan dis mekéna ya da dis mekandan i¢c mekéna gegislerinde de kesme gecis
yontemi kullanilarak sahneler arasinda zaman ve mekan devamliligr elde edilmektedir.
Farkli mekanlardaki zaman devamliligi kesme gegis yontemi ile saglanirken, dig/ i¢
mekan gecisleri de bu yontemle birlestirilmektedir. Refig, Bir Tiirke Goniil Verdim
filminde de bu sekilde i¢/ dis mekan devamliligini kesme gegis yontemi ile birlestirmeyi

tercih etmektedir.

Istanbul ve Izmir gibi filmin gegtigi mekanlarin tanitimida genel planlar kullanilirken,
gortintiilerde genelden oOzele dogru bir sarmal tercih edilmektedir. Boylece, bu
goriintiiler, kesme gecis yontemi ile birbiri ile iliskilendirilmektedir. Izmir’e giden
Fatma Baci ve Yusuf karakterlerinin goriintileri, kesme yontemi ile art arda
birlestirilerek mekan devamliligi saglanmaktadir. Ayrica Yusuf’un babasini 6ldiiren
Mahmut’u, sokaklarda kovaladigi sokak sahneleri de kesme gegis yontemi ile
birlestirilip filme aksiyon katilmaktadir. Filmin sonunda Mahmut’un sokakta yerde
bulunan cesedi, Fatma’nin ¢antasi ve hapishanedeki Fatma Baci’nin goriintiileri, kesme
gecis yontemi ile iligkilendirilmis, neden- sonug iliskisi igerisinde biitiinsel bir

devamlilik elde edilmektedir.
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3.2.3. “Vurun Kahpeye” Filminin Elestirel Soylem Co6ziimleme Yontemi ile

Coziimlenmesi

Resim 3%

Vurun Kahpeye Filminin Kiinyesi35

Yapimer: Hiirrem Erman
Yonetmen: Halit Refig

Senarist: Orhan Aksoy, Halit Refig
Oyuncular: Hale Soygazi, Tugay Toks6z, Muharrem Giirses
Tiir : Dram

Yapim Yih: 1973

Ozellikler: 35 mm, Renkli

Siire: 88 dk

Ulke: Tiirkiye

Dil: Tiirkge

Vizyon Tarihi: EKim 1973

Filmin Konusu: Vurun Kahpeye filmi, Halide Edip Adivar’m ayni adli romanindan,
1949 yilinda Omer Liitfi Akad, 1964 yilinda Orhan Aksoy ve 1973 yilinda da Halit
Refig tarafindan sinemaya uyarlanmistir. Adivar, romaninda Kurtulus Savasi yillarinda
Kuvayi Milliyeyi savunan ve Anadolu’da géreve baslayan Aliye Ogretmen’in
yasadiklarini, savas olgusu igerisinde anlatmaktadir. Romanda {izerinde durulan ana
temalar; asgk, vatan sevgisi, fedakarlik, milliyetcilik gibi kavramlardir. Romanda geng
bir kadin O6gretmenin yasadiklar1 anlatilirken, Kurtulus Savasi sirasinda Anadolu’da
ortaya ¢ikan padisah yanlilari- Kuvayr Milliye yanlilari gibi ikili karsit unsurlara da yer
verilmektedir.

% http://www.yesilcamevi.com/index.php?topic=35688.0. E. T. 14.12.2019
% https://www.tsa.org.tr/tr/film/filmgoster/3756/vurun-kahpeye. E. T. 14.12.2019


https://www.tsa.org.tr/tr/kisi/kisigoster/916/hurrem-erman
https://www.tsa.org.tr/tr/kisi/kisigoster/950/halit-refig
https://www.tsa.org.tr/tr/kisi/kisigoster/1800/orhan-aksoy
https://www.tsa.org.tr/tr/kisi/kisigoster/950/halit-refig
https://www.tsa.org.tr/tr/arama/detaylifilm/1/?search_keyword=&search_type=1&search_movie_year_first=0&search_movie_year_last=3000&movie_type%5b%5d=1&movie_year_order=DESC
https://www.tsa.org.tr/tr/arama/detaylifilm/1/?search_keyword=&search_type=1&search_movie_year_first=1973&search_movie_year_last=1973
http://www.yesilcamevi.com/index.php?topic=35688.0
https://www.tsa.org.tr/tr/film/filmgoster/3756/vurun-kahpeye
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Vurun Kahpeye romani, ilk kez 1949 yilinda Omer Liitfi Akad tarafindan aym adla
sinemaya uyarlamistir. O yillarda Tiirk sinemasinda Kurtulus Savasi temali romanlar
filme cekilmekteydi. Bu egilimin ilk 6rnegi, Halide Edip Adivar’in Atesten Gomlek
romaninin  sinemaya uyarlanmasidir. Bu uyarlamayi, Tirk sinema tarihinde
“Tiyatrocular Donemi”’nin en 6nemli figiirii olan Muhsin Ertugrul yapmustir. 1923
yilinda ¢ekilen Atesten Gomlek filminin, ilk Kurtulus Savasi temali film olmasinin
disinda bir diger oOzelligi de Tirk Sinemasinda ilk kez Tiirk kadin oyuncularin
oynamasidir. Hem “Gegis Donemi” hem de “Sinemacilar Donemi” y6netmenlerinden
olan Akad, bu filmde usta bir yonetmenlik 6rnegi gostermistir. Akad, romanin aslina
uygun bir dykiileme yapmustir. Ozgii¢ (1990, s. 112), bu filmle, Tiirk sinemasinda yeni
bir donem basladigini ve yeni sinema diistincesinin ilk piriltilarinin ortaya ¢iktigini ifade
eder. Bu durum da filmin basarisini pekistirmistir. Filmdeki Aliye Ogretmen ve Tosun
Bey’in yasadig1 ask, Aliye Ogretmen’in ling edilmesi gibi duygusal temalar da dramatik
unsurlar olarak filmde yer almaktadir. Ayrica bu film, o yillarda Tirk sinemasindaki
diger filmler gibi siyah- beyaz olarak ¢ekilmistir. Bu film, o dénemde Tiirk sinema

endiistrisi acisindan gise anlaminda bir basar1 da saglamistir.

Vurun Kahpeye filminin ikinci yeniden yapiminin yonetmeni, Orhan Aksoy’dur. Aksoy,
bu filmi 1964 yilinda ¢ekmistir. Filmin bu versiyonu, o yillarda Tiirk sinemasinda
renkli filme gecilmesine ragmen siyah- beyaz olarak g¢ekilmistir. Filmin bu versiyonu
1949 versiyonu ile benzer Ozelliklerinin yaninda romanin bu uyarlamasinda bazi
farkliliklar da géze carpmakadir. Ornegin roman ve 1949 yapimi uyarlamasinda Kuvay1
Milliye subayi olan Tosun Bey, 1964 versiyonunda Fuat Bey olarak adlandirilmaktadir.
Ayni1 karakter 1973 yilinda Halit Refig tarafindan ¢ekilen versiyonunda ise Tahsin Bey

olarak ge¢mektedir.

Vurun Kahpeye romani ,1973 yilinda bazi farkli ogelerin eklenmesiyle Halit Refig
tarafindan tekrar (remaking) cekilmistir. Remaking; cekilen bir filmin ayni tema ile
tekrar ¢ekilmesidir. Refig, Vurun Kahpeye filmini ¢ekme teklifinin Cumhuriyet’in 50.
Y1l doniimii i¢in donemin 6nemli yapimcist Hiirrem Erman tarafindan yapildigini ve
kendisinin 1iki sefer c¢ekilen bu filmin konusunun kendi ulusal kiiltirle ilgili
diisiincelerine uygun oldugu i¢in kabul ettigini belirtmektedir (Tiirk, 2001, s. 284). Halit
Refig’in 1973 yilinda ¢ektigi Vurun Kahpeye filminin iigiincli versiyonunda da ayni

oyki anlatilirken, 1949 versiyonundan farkli bir bakis agis1 sergilenmektedir. Bu filmde
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Aliye Ogretmen karakterinin karsisina konumlandirilan Hac1 Fettah Efendi karakterinin
dini temsilini karsit olarak Omer Efendi ve esi yerlestirilerek, Akad’in filmindeki dini
temsil unsuru yumusatilmaktadir. Akad ve Refig’in aymi filmini inceleyen Yilmaz
(2017, s. 12) a gore;, “Akad‘n filmi, dindar cevrelerin tepkisini ¢ekmigken, son
uyarlama sonrast bu tepkinin degistigi anlasiimaktadir. Onceki uyarlamadan farkl
olarak Refig‘in dini on plana ¢ikartma gayreti dikkat ¢ekmektedir”. Refig, filmin bu
versiyonunda, dini hassasiyetleri 6n plana ¢ikarak, din olgusunun kiiltiirel nosyondaki
yerini sunmaktadir. Refig’in ozellikle “ulusal sinema” hareketi igerisine alinan
filmlerinde de din, toplumsal yap1 i¢inde kiiltiirle ekletik bir diizlemde ele alinmaktadir.

Bu baglamda Vurun Kahpeye filmi de Refig’in bu egilimine 6rnek teskil etmektedir.

Vurun Kahpeye romanmin ii¢ farkli yonetmen tarafindan, ayn1 konu diizleminde ama
filmler icerisinde farkli 6geleri 6n plana ¢ikararak islemeleri, o yonetmenlerin sosyo,
kiiltiirel alt yapilarinin bir yansimasi olarak diigiiniilebilir. Cilinkii bir sanat¢inin sosyo-
kiiltiirel alt yapis1, onun eser yaratim siirecinde etkilidir. Bu romanin {i¢ farkli versiyon
olarak, farkli yonetmenler tarafindan c¢ekilmesi bu duruma bir 6rnektir. Bu yonetmenler,
romanin aslina temasal olarak sadik kalsalar da, belli 6gelerin 6n plana ¢ikarilmasinda
farkli bakis agilar1 ile hareket etmektedirler. Bu baglamda, Refig’in Vurun Kahpeye
filmi, Tiirk (2003, s. 9)’e gore

...onceki ¢evrimlerinden ve romanindan farkli olarak, olumsuz din adamlarinin varligina

kargin dini degerleri samimiyetle savunan ve “Milli Marsimizda vurgulanan degerlerle,

oradaki, dine ve Batiya bakisla, o ruhla miicadeleye katilanlar da vardir” yorumunu
getirmesiyle dikkat ¢ekti.

Refig’in filmi bu bakis agisiyla yeniden tanimlamasi, kendi “ulusal sinema” anlayisina
uygun olarak hareket etmesini ve din unsurunu filmin iginde Kkarsitliklarla

yumusatmasina olanak saglamaktadir.
3.2.3.1. Makro Yap1
3.2.3.1.1. Tematik Yapi

Vurun Kahpeye romani, Kurtulus Savasi doneminde Anadolu’da bir kasabada gecen
olaylarin, halk, Kuvayr Milliye, din adamlari, 6gretmen gibi unsurlarin bir arada ele

alindigr bir romandir. Bu roman, ilk kez, 1926 yilindan 1927 yilima kadar Aksam
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gazetesinde, ikiser sayfadan olusan 41 bolimlik tefrika olarak yaymlanmstir .

Kurtulus Savasi’nm1 Anadolu’da bir kasaba 6zelinde anlatan Vurun Kahpeye romaninin
yazari olan Halide Edip Adivar, milli miicadeleyi destekleyen donemin Onemli
kisiliklerinden biridir. Ozellikle Halide Edip’in 1919 yilinda izmir’in Yunanllar
tarafindan isgalinin protesto edildigi, Istanbul’daki mitingdeki milli miicadele ile ilgili
konusmalari, onun milliyet¢i kisiligini yansitmaktadir. Romanin ve ondan uyarlanan
filmlere isim olan “Vurun Kahpeye” sézciigii, Aliye Ogretmen’in ling edildigi sahnede
Haci Fettah Efendi’nin ahaliyi harekete gecirmek i¢in sdyledigi ifadeden gelmektedir.
Bu filmin ve romanin adi olan Vurun Kahpeye i¢indeki “kahpe” sozciigii Tirk Dil

Kurumu sézliigiinde; “ahlaksiz kadin ve donek” seklinde tanimlanmaktadir®”.

Donemin toplumsal olgulari, Istanbullu geng bir dgretmen olan Aliye Ogretmen’in,
Anadolu’da bir kasabaya atanmasi ve oradaki halkla yasadig iliskiler baglaminda ele
alinmaktadir. Aliye Ogretmen, milli degerlere deger veren, Kurtulus Savasi’nin énemini
kavrayan, bagimsizlik yanlisi ve miicadeleci bir karakter olarak sunulmaktadir.
Romanda, bu sekilde tasvir edilen Aliye Ogretmen, filmde de bu sekilde
yansitilmaktadir. Filmde, Aliye Ogretmen ve Kuvayr Milliyeci Tahsin Bey’in
aralarindaki ask iligkisi, kasabadaki gerici, dini kendisine gore yorumlayan Haci Fettah
Efendi’nin eylemleri, dini degerlere samimiyetle sahip ¢ikan Omer Efendi’nin yasami
ve Aliye’ye asik olan Yunanl Kumandanin karakterleri ve bu baglamda eylemleri filmin

tematik unsurlar olarak ozetlenebilir.

Bu film, Halit Refig’in “ulusal sinema” disiincesini yansittigi filmlerden biridir.
Kendisi de Capan (Capan, 1990) ile yaptigi soylesisinde, Karakolda Ayna Var, Bir
Tiirke Goniil Verdim, Adsiz Cengaver, Fatma Baci ve Vurun Kahpeye gibi filmlerinin, o
zaman savundugu “halk sinemasi” ve “ulusal sinema” anlayiglarinin hedeflerini
gerceklestirdigini ifade etmektedir. Bu baglamda Vurun Kahpeye filmi temasal ve igerik

bakimindan ele alindiginda, Refig’in “ulusal sinema” hareketini yansittig1 belirtilebilir.

1973 yapimu Vurun Kahpeye filminde, diger g¢evrimlerinden farkli olarak Aliye

Ogretmen, milli duygularinin yaninda dini hassasiyetleri olan bir karakter olarak tasvir

% http://eresearch.ozyegin.edu.tr/bitstream/handle/10679/4660/Vurun%20Kahpeye%20form.pdf?
sequence=3&isAllowed=y. E. T. 06.01.2019

" http://www.tdk.gov.tr/index.php?option=com_gts&arama=gts&guid=TDK.GTS.5c405ecf030af9.
03003998. E. T. 17.01.2019.


http://eresearch.ozyegin.edu.tr/bitstream/handle/10679/4660/Vurun%20Kahpeye%20form.pdf?%20sequence=3&isAllowed=y
http://eresearch.ozyegin.edu.tr/bitstream/handle/10679/4660/Vurun%20Kahpeye%20form.pdf?%20sequence=3&isAllowed=y
http://www.tdk.gov.tr/index.php?option=com_gts&arama=gts&guid=TDK.GTS.5c405ecf030af9.%20%2003003998
http://www.tdk.gov.tr/index.php?option=com_gts&arama=gts&guid=TDK.GTS.5c405ecf030af9.%20%2003003998
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edilmektedir. Filmde, biz/ 6teki karsitligi hem kasaba igerisinde yer alan Kuvayi Milliye
taraftarlar1 ve Yunanlilarin isgali isteyenler kasaba halki arasinda hem de yine Kuvayi
Milliye taraftarlari ve Yunanlilar arasinda kurgulanmaktadir. Bu baglamda, film
icerisinde iki farkli otekilestirme yapilmaktadir. Kuvayr Milliye taraftarlari, milli
duygular1 yiiksek, bagimsizlik pesinde olan, diismanin Anadolu’dan ¢ikarilmasini
isteyen, isgallere karsi gelenler olarak tanimlanirken, Yunanlilarin iggalini isteyenler,
gerici, yobaz, dini kendi ¢ikarlar1 i¢in kullanmaktan geri kalmayan, insanlar1 bu yolla
kandirmaya ¢alisan, kendilerine diisman gordiikleri insanlara iftira atip olayr ling
etmeye ve oOldlirmeye kadar gotiirebilen vatan diismanlari olarak sunulmaktadir.
Filmdeki bu ag¢ik ayrim, Kuvay1 Milliye taraftarlar1 ve Yunanlilar arasinda ele alinsa da

Oykiide bu kadar yogun olarak islenmemektedir.

Temasal yapiya bakildiginda Kurtulus Savasi, bagimsizlik gibi ana temalar, dykiiniin
odak noktasinda yer alirken, bu olgular, Tahsin Bey ve Aliye Ogretmen’in aski ile
dramatik bir yapiy1 da igine almaktadir. Kuvayr Milliyecilerin basi olan Tahsin’in adi,
romanda Tosun olarak ge¢mektedir. Diger iki versiyonun 1949 yapimi olan birinci
uyarlamasinda, Tosun; 1964 yapimi ikinci uyarlamada, Fuat; Refig’in filminde ise ayni
karakter Tahsin olarak verilmektedir. Refig, romanin diger uyarlamalarinda Tosun
Pasa’nin adim Tahsin Bey olarak degistirmesinin ve filmde Aliye Ogretmen’e
aralarindaki bag ve sevgiyi temsilen Orhan Aksoy’un filminde madalyon olan hediye
yerine kiigiik bir Kur’an-1 Kerim yerlestirmesnin, 6zellikle muhafazakar kesimde bir
rahatlama getirdigi seklinde agiklamaktadir (Tiirk, 2001, s. 286). Refig, bu sdyleminde,
kendi filminin milli duygular yaninda islami duygulara da yer verildigini ve bu yiizden
de muhafazakar kesimin bu versiyondan memnun oldugunu belirtmektedir. Refig’in
“ulusal sinema” anlayiginda, din unsuru, dil ve gelenek unsurlar1 gibi yerel kiiltiirii

tamamlayici1 6geler olarak 6ne ¢ikmaktadir.

Calismada ele aliman diger iki film olan Bir Tiirke Goniil Verdim ve Fatma Baci
filmlerinde de din olgusu birlestirici bir unsur olarak, Refig’in iizerinde durdugu
toplumsal bag olarak kullanilmaktadir. Bu filmde ana temalar, ask, vatan sevgisi,
bagimsizlik, inang, birlik ogeleridir. Bu ogelerinden vatan/memleket sevgisi film
icerisinde siirekli olarak yiiceltilerek vurgulanmaktadir. Aliye Ogretmen ve Yunanl
kumandan arasinda gecen bir diyalogda, Yunanli kumandan, Aliye’ye hissettigi

duyguyu, en biiyiik sevgi olarak tanimlarken, Aliye Ogretmen ise bu sozler karsisinda
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en biiyiik sevginin memleket sevgisi oldugunu belirtmektedir. Aliye Ogretmen’in bu
ifadesine gore, memleket sevgisi her sevginin lstiinde bir sevgidir. Yunanl kumandanin
hislerini kiiciimseyen bu tavirla Dogu- Bati1 kiiltiirlerindeki sevgi taniminin farkliligi
gosterilmek istenmistir. Aliye Ogretmen’in Tahsin Bey’le bir diyalogunda benzer

sekilde vatan sevgisi yiiceltilerek aktarilmaktadir.
3.2.3.1.2. Toplumsal Yapi

Filmin uyarlandigi Vurun Kahpeye romaninda, Birinci Diinya Savasi’nin ardindan
yenilgiye ugrayan ama buna ragmen ayaga kalkmaya calisan bir toplumun kahramanlik
oykiisii, temelde Aliye Ogretmen iizerinden ele alinmaktadir. Filmde, en &nemli
karakter olan Aliye Ogretmen, odak noktasindadir. Aliye Ogretmen’in Istanbul’dan
Anadolu’ya gelmesi, burada milli miicadele ruhunu asilamaya calismasi, bu fikir
karsisinda olanlarla karsi karsiya gelmesi ve sonunda ling edilmesi romanin temel

dramatik yapisini olusturmaktadir.

Kasabadaki toplumsal yapi, ikili karsitliklar iizerine kurulmaktadir. Aliye Ogretmen,
Omer Efendi, Tahsin Bey; vatansever, milliyetci, iilkenin isgalden kurtulmas: igin
fedakarlik gosteren; Haci Fettah Efendi, Kantarci Hiiseyin ise geleneksel ve dindar
goriinen ama kendi ¢ikarlart igin diismana yardim edebilen, iftira atabilen, hatta bir
kadini ling edebilecek karakterlerdir. Hac1 Fettah Efendi soylemlerinde, siirekli padisaha
olan bagliligini vurguladigi i¢in kasaba halki da digerlerine karsi galeyana
gelebilmektedir. Bu filmde, biz/ 6teki kavramsallastirilmasi karakterler {izerinden temsil
edilirken, bu temsillerin alt yapisinda diisiinsel unsurlar tanimlanmaktadir. Biz/ &teki
kavramsallastirilmasi, vatan temas: tlizerinden yapilirken, Refig’in, Dogu- Bati
anlayisindan ziyade vatanseverlik ve diismandan kar elde etmek unsurlar
sorgulanmaktadir. Bu sorgulama yapilirken din olgusu da 6n plana ¢ikarilmaktadir. Bu
baglamda, Omer Efendi dindar ve namuslu olarak tanimlanirken; Hac1 Fettah Efendi ise
yobaz, dini kendi ¢ikarlar1 dogrultusunda yorumlayan bir karakter olarak sunulmaktadir.

Burada gergek dindar vatanseverler ve yobaz vatan diismanlari karsilagtiritlmaktadir.

Vurun Kahpeye filmi, Kurtulus Savasi déneminde bir kasaba halkinin sosyal, ekonomik,
siyasal ve kiiltiirel 6zelliklerini de mercek altina almaktadir. Bu baglamda filmdeki

kasaba, donemin Anadolu bolgesindeki diger yerlesim alanlarinin evrenini yansitan bir
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orneklem olarak disiiniilebilir. Filmdeki biz/ 6teki kavramlar: siirekli karakterler ve
onlarin kisisel 6zellikleri iizerinden vurgulanmaktadir. Ornegin Kantarcilari Hiiseyin
Efendi, Aliye Ogretmen’i kendisine es olarak istediginde, Omer Efendi, Kantarcilar:
Hiseyin Efendi’ye kendisinin ¢ok esli oldugunu hatirlatmaktadir. Sonrasinda ise Aliye
Ogretmen’i kastederek, Istanbullu kadimlarin ortaga yanasmadigini sdylemektedir.
Burada “ortak™ sézciigii, o donem Anadolu’da yaygin olan, bir erkegin ¢ok kadinla
evlenmesi anlamina gelen “kuma” olarak da bilinen bir kadin roliine vurgu yapilmasi
icin kullanilmaktadir. Istanbullu ve okumus bir kadin olan Aliye Ogretmen’in
temsilinde, onun 6zelliklerine sahip kadinlar, boyle bir rolii kabul etmemektedir. Burada
Istanbullu ve Anadolulu kadinlar arasindaki sosyal hayattaki farklilk &n plana

cikarilmaktadir.

Filmin i¢inde donemin sartlar1 ele alinirken, Kurtulus Savasi art alanda onemli bir
noktada iken, bagimsizlik, vatanseverlik gibi wunsurlar bir ask hikayesi ile
anlatilmaktadir. Bu baglamda, Kurtulus Savasi’nin bagladigi yillarda egitim, sosyal,
kiiltiirel nosyonlar da bir kasaba iizerinden anlatilmaktadir. Geleneksel ve modern
egitim arasindaki ikilik, yobaz din adami ve namuslu dindar temsilindeki farklilik,
vatanseverlik ve diismana kendi ¢ikarlart i¢in yardim edenler karakterler {izerinden

dramatik bir olay orgiisii icerisinde, klasik anlat1 yapisinda islenmektedir.
3.2.3.1.3. Anlam

3.2.3.1.3.1. Tiirk Toplumunun Deger, Normlarinin Sunumu ve Bu Olgularin Dogu-

Bati Ekseninde Ele Alimis Sekilleri

Filmin basindaki karakterler sunulurken, Aliye Ogretmen, kasabanin kadinlarina gore
daha modern giyimli olarak tasvir edilirken, film boyunca karsisinda yer alan karakter
olan Haci Fettah Efendi ise sarikli, cilibbeli ve sakalli olarak yani daha geleneksel ve

dindar kilik kiyafette temsil edilmektedir.

Filmdeki yazilar, donem filmi olmasinin bir sonucu olarak Osmanlicadir. Ayrica Maarif
midiirliiniin odasinda kirmizi zemin iizerine beyaz ay yildiz dikkat ¢ekmektedir. O
donemde Tirkiye Cumbhuriyeti yeni kurulmus olmasina ragmen bu ayrinti dikkat

cekmektedir. Bu roman 1923 yilinda tefrika edilmistir. Gilinlimiizdeki Tiirk bayrag:
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formu ise 1936 yilinda kabul edilmistir®. Burada Refig, Tiirk bayragi ve bagimsizhik

arasinda bir bagint1 kurmaktadir.

Okuldaki erkek ogrenciler, fes, kiz o6grenciler, basortii gibi geleneksel kiyafetler
icerisindedir. Film ikili karsitliklar icerisinde bir yapi1 ile kurularak, biz/ Gteki
kavramsallagtirmasini ortaya koymaktadir. Aliye Ogretmen, Haci Fettah Efendi’nin
bilingli yonlendirmeleri ile kasaba halki i¢in baslangigta “6teki”dir. Ayn1 sekilde kasaba
halki kendisini “biz” kavrami dairesinde anlamlandirirken farkli olanin dislanmasini
mesru hale getirme ¢abasi igerisindedirler. Bu dislama kasabadaki kadinlar tarafindan

daha aleni bir sekilde yapilmaktadir.

Aliye Ogretmen’in vatan ve millet sevgisi, film boyunca cesitli sdylem ya da eylemlerle
vurgulanmaktadir. Aliye Ogretmen’in smifta Tevfik Fikret’in su sozleri iizerinde
durmaktadir; “Millet yoludur, Hak yoludur, tuttugumuz yol. Ey Hak yasa, Ey sevgili

millet yasa, var ol ”.

Tevfik Fikret’in bu dizeleri, milleti bilinglendirme ve bu baglamda milletin birlik olmasi
gerektigini seklinde bir ¢agri olma amaci tasimaktadir (Kanter, 2015, s. 274). « Millet”
ve “hak” kavramlari birlikte kullanilarak, tutulan bagimsizlik ve milli birlik yolunun
mesrulugu vurgulanmaktadir. Tiirk milleti i¢in bagimsizhigin 6nemi film boyunca
siirekli alti ¢izilen bir unsur olarak, Refig’in bu filminde, Istiklal Marsi’'nda gegen
degerleri de 6n plana ¢ikardigi goriilmektedir. Tiirk istiklal Mars1’nda gegen ““Hakkidur,
Hakk'a tapan, milletimin istiklal!” dizesi, dini ve milli temalar baglaminda yukarida yer

alan Tevfik Fikret’in dizeleri ile tema olarak benzerlik géstermektedir.

Filmde kiiltiirel, geleneksel olgular da kullanilmaktadir. Ornegin, biiyiiklerin ellerinin
Optlilmesi eylemi. Tiirk kiiltlirlinde el Oplip alma koyma eylemi saygi ifade eden,
kiigiiklerin biiyliklere saygisin1 gostermek igin gerceklestirdigi bir gelenektir. Bu
gelenegin farkll bir versiyonu Bat1 diinyasinda da vardir. Bat1 da sadece el Opiiliirken bu
davranig erkekler tarafindan kadinlara yapilmaktadir. Tiirk toplumunda ise kadin ya da
erkek, tim biyiiklere karsi yine kadin ya da erkek fark etmeden yasca kiigliklerin
yaptig1 bir davranistir. Filmde Aliye Ogretmen, Omer Efendi ve Giilsiim Hanim’mn

ellerini Operek onlara saygini ve sevgisini ifade etmektedir.

%8 http://www.ttk.gov.tr/tarihveegitim/turk-bayragi-kanunu/. E. T. 10.01.2019.
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Kasabada sehitler i¢cin camide okunan mevlit; Anadolu kiiltiir geleneginde, peygamber
sevgisinin gostergesi olarak, Hz. Muhammed’in dogumunu, mira¢ ve sonrasinda
vefatinin anlatildig1 beyitlerden olusan eserlerdir. Mevlit; dogum, 6liim, savas gibi
olaylarin ardindan yapilan dini bir ritiiel olarak insanlarin bir araya gelmesini
saglamaktadir. Bu baglamda, filmin gectigi donem, bir milletin birlik ve beraberlige
olan ihtiyac1 vurgulanirken, ayni anda Yunan askerlerinin kasabayi isgali verilmektedir.
Bu sekilde yapilan Oykiileme ile birlikte Yunan isgaline karsi halkin birligi ve

beraberligi camide okunan mevlit ile iligskilendirilmektedir.

Omer Efendi, Yunanhlar1 bir bela olarak tanimlarken, Tahsin Bey, Yunanlilarin yalniz
olmadigimi gerilerinde “tekmil garp alemi” oldugunu sdyleyerek, savaslarinin sadece
Yunanlilara degil tiim Batiya karsi oldugunu belirtmektedir. “Garp” kelime anlami
itibariyle “Bat1” anlamina gelmektedir. Omer Efendi de Haglilardan beri, Tiirklerin
kaderinin bdyle oldugunu sdyleyerek, Batililar1 ve Haclilar1 birbirine benzeterek,
Tiirk’iin tarihteki yerinin “Islam’m kilict oldugu” nu vurgulayarak, Tiirk- islam
olgularmi bir arada kullanmaktadir. Bu baglamda Omer Efendi Tiirkleri, islam dini ile

bagdastirirken, Batiy1 ise haglilarla iliskilendirmektedir.

Yunanli kumandan, Omer Efendi’nin durumunu konusmak i¢in gériismeye giden Aliye
Ogretmen’e kars1 kibar davranarak, kendisine icki ikram ettiginde, Aliye Ogretmen bu
teklifi sert bir sekilde reddetmistir. Islam kiiltiiriinde icki haram sayilmaktadir. Filmin
son sahnelerinden birinde Aliye Ogretmen, ictigi suyu “zemzem suyu kadar tatli” olarak
nitelemektedir. Islam dininde kutsal sayilan zemzem suyu, Dogu’ya; icki ise Bati’ya
0zgii olarak birer unsur olarak kullanilarak, iki kiiltiir arasindaki karsitlik bu baglamda
iliskilendirilmektedir. Filmde kiiltiirel olarak, Dogu- Bat1 farkliliklari, Yunanlilar ve
Tiirkler iizerinden din faktdrii ve dinlerin birbirinden ayrildig: noktalarla sunulmaktadir.
Bu baglamda Aliye Ogretmen geleneksel, dini hassasiyetleri olan bir Tiirk kadin1 olarak

tanimlanmaktadir.

Iki kiiltiir arasindaki farkliliklara sadece din unsuru iizerinden degil, mahremiyet unsuru
iizerinden de deginilmektedir. Ornegin, Yunanli kumandanm, Aliye Ogretmen’e
nisanlisin1 ¢ok mu sevdigini soruldugunda, Aliye’nin suskunlugunun nedenini Omer
Efendi “ Bizde gen¢ kizlar béyle sorulara cevap vermezler” diyerek iki kultiir arasindaki

farkliligi vurgulamaktadir. Bir gen¢ kadinin bu tiir sorulara cevap vermemesini onun
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geleneksel anlamda dogru bir hareketi olarak goriiliirken, bu tiir duygular mahremiyet
dairesi igerisinde degerlendirilmektedir. Omer Efendi, farklilig1 isaret ederken “biz de”
kelimesiyle,  biz/ oOteki kavramina vurgu yaparak, “biz”in Kkarsisina “Gteki”ni
koymaktadir. Buradaki baska bir vurgu da Aliye Ogretmen, her ne kadar kasabadaki
halka gore daha modern giyimli ya da egitimli olsa da belli geleneksel kaliplar
benimsemekte ve bu baglamda hareket etmektedir. Refig, Aliye Ogretmen karakteri,
tizerinden geleneksel kiiltiiriin, kilik kiyafet ya da egitimle birebire bagdasmak zorunda
olmadigin1 ifade etmektedir. Filmin genelinde vurgulanan bu tema, Aliye Ogretmen ve
Haci Fettah Efendi karakterleri iizerinden siirekli olarak ele almirken, Aliye Ogretmen

modern ve dindar bir temsil olarak islenmektedir.

Vurun Kahpeye filminde, bagimsizligin ve ulus olmanin en 6nemli nisanelerinden olan
bayrak, hem Tirk hem de Yunan bayraklar ile farkli mekanlarda ve karakterlerle
Ozdestirilerek kullanilmaktadir. Bayrak kelimesi, anlamu itibariyle, “Bir milletin, belli
bir toplulugun veya bir kurulusun simgesi olarak kullanilan, renk ve bicimle
ozellestirilmig,  genellikle  dikdortgen  biciminde  kumas, sancak™®  olarak
tanimlanmaktadir. Bu tanim c¢ercevesinde bayrak, bir milleti ya da toplulugu
simgeleyen, onlarla 6zdeslesen renk ve bicimle olusturulan bir nesne olarak, ulusal

nosyon igerisinde biiyiik anlam tagimaktadir.

Bayrak unsuru, Refig’in “ulusal sinema” anlayisi icerisinde degerlendirdigi Bir Tiirke
Goniil Verdim filminde de Tiirk geleneklerinde énemli bir ritiiel olan diigiin merasimi
gibi 6nemli bir giinde de kullanilmaktadir. Vurun Kahpeye filminde de, Tiirk Bayragi ve
Yunan Bayragi goriilmektedir. Tiirk bayragi, Aliye Ogretmen’in 6grencilerinin elinde
ya da Tahsin Bey’in karargah olarak kullandigi daglarda; Yunan bayrag: ise, Yunan
karargahi olarak kullanilan valilik binasinda ve kasabanin isgali sirasinda Kantarcilarin
Hiiseyin’in elinde anlam kazanarak karakterlerle iligkilendirilmektedir. Bu baglamda,
Tiirk bayragi vatanseverligi, Yunan bayragi ise isgali simgelemektedir. Filmin son
sahnelerinde Aliye Ogretmen, Yunanli kumandani bigakladiginda, kumandan diiserken
duvardaki Yunan bayragi da kendisiyle yere diismektedir. Bir sonraki sahnede ise
kagisan Yunan askerleri vardir. Yunan bayragmin diisiisii, Yunan askerlerinin kagislar

ile iliskilendirilerek Yunanlilarin yenildiginin alt1 ¢izilmektedir. Bu anlam1 gii¢lendiren

% http://www.tdk.gov.tr/index.php?option=com_gts&arama=gts&guid=TDK.GTS.5c78e87084b08
4.65218055. E. T. 01.03.2019


http://www.tdk.gov.tr/index.php?option=com_gts&arama=gts&guid=TDK.GTS.5c78e87084b08%20%20%204.65218055
http://www.tdk.gov.tr/index.php?option=com_gts&arama=gts&guid=TDK.GTS.5c78e87084b08%20%20%204.65218055
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baska bir sahne ise, kasaba halkinin Yunan askerlerine taslarla sopalarla saldirmasidir.
Refig, bu sahneler arasinda anlamli bir iliski kurmak i¢in, neden- sonug iliskisi

kullanmaktadir.

Bayrak, sehit cenazelerinde naaslarin iizerine ortiilmektedir. Aliye Ogretmen’in ling
edilmesinde sonra mezarinin istiine serilen Tiirk bayragi da, onun vatani i¢in kendi

canini feda ettigini yani sehit oldugunu vurgulanmaktadir.

3.2.3.1.3.2. Retorik (Metafor), Yan Anlam Ogelerinin incelenmesi

Filmin basinda, yakin plan yiiz ¢ekiminde Aliye Ogretmen’in i¢ sesinden yiikselen,
“Topraginiz topragim, eviniz evim. Burast icin, bu diyarin ¢ocuklart icin bir ana, bir 151k olacagim ve
hicbir seyden korkmayacagim. Vallahi ve billahi”.

“Vallahi” ve “Billahi” ise Allah’a yemin ederim ki *°

anlamina gelmektedir. Bu
ifadelerle, Aliye Ogretmen’in gorev yapamaya geldigi kasaba cocuklari i¢in umut
besledigi, onlar i¢in elinden geleni yapacagi ve bu konuda kararli oldugu
vurgulanmaktadir. Aliye Ogretmen’in bu hislerine, yemin olgusu ile pekistirilerek

kutsal bir misyon yliklenmektedir.

Aliye Ogretmen’in Omer Efendi’nin evine ilk gittiginde, Giilsim Hamm’m elini
Opmesi, geleneksel olarak biiyiiklere saygmin bir ifadesi olarak kabul edilmektedir.
Tirk geleneklerinde el opme biiyiiklere saygi anlamina gelen bir ritieldir. Aliye
Ogretmen’e verilen odada duran gelinlik, geleneksel formlarda kirmizi renkte bir
gelinliktir. Glinlimiizde beyaz olarak kullanilan gelinlik, o yillarda Anadolu’da renkli
olarak kullanilmaktaydi. Geleneksel anlamda, gelinlik, bir geng kiz i¢in en 6nemli giysi
olarak, evlilik kurumunu temsil etmektedir. Evlilik kurumu da, geleneksel Tiirk
toplumunda ailenin temelini olusturan, sosyal ve Kkiiltirel baglamda Onemli bir

kurumdur.

Aliye Ogretmen, okula geldiginde g¢ocuklarin birbirini ezip gegen, umursamaz
tavirlarina bakarak burada disiplin olmadig1 goriir. Bu arada okuldaki diger bir ¢alisan
olan Hatce Hanim ve Aliye Ogretmen, gerek giyim kusamlari gerekse de eylemleri ile
farkli kisilikler olarak sunulmaktadir. Aliye Ogretmen, daha modern bir kiyafet

icindeyken, Hatce Hanim, daha kapali ve muhafazakar bir giyim kusama sahiptir.

0 https://kurul.diyanet.gov.tr/Cevap-Ara/733/yemin-ne-demektir--dini-hukmu-nedir-. E. T. 10.01.2019.
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Ayrica bu sahnede, Aliye Ogretmen’in elinde kitaplar bulunurken, Hatge Hanim’in
elinde uzun bir sopa bulunmaktadir. Hatge Hanim’1n siniftaki kavgaya elinde sopasi ile
miidahale etmesi eski tarz egitimi, Aliye Ogretmen’in ¢ocuga bir haftalik ceza vermesi
daha modern bir egitimin ceza yontemi olarak okunabilir. Burada eski ve yeni egitim
sistemleri Aliye Ogretmen ve Hatce Hamim iizerinden ele almirken, zithiklar ayni
mekanda kullanilarak seyircinin modern ve geleneksel olan bu iki egitim sisteminin
farkliliklarin1 daha rahat anlamlandirmasi beklenmektedir. Bu ikili egitim sistemi,
Osmanli Devleti’nin son yillarinda, modernlesme ile ortaya ¢ikan ikili egitime dikkat
cekilmektedir. Filmdeki mektepte de o donem iilkede siiregelen iki farkli egitim sistemi
ayni anda devam etmektedir. Hatge Hanim’1n sinifinda geleneksel bir egitim siirerken,
Aliye Ogretmen’in sinifinda ise daha modern bir egitim sekli vardir. Oykiiniin gegtigi
dénemde uygulanan egitim alanindaki farkli uygulamalar, Hatge Hanim ve Aliye

Ogretmen {izerinden simgelenmektedir.

Filmde kamusal anlamda, halkin bir araya geldigi, konular tartistiklari mekanlar da
vardir. Osmanli toplumunda, genellikle erkeklerin toplanip, iilke giindemi ya da giincel
meseleleri  konustuklart yerler kahvehanelerdir. Gerek Istanbul’da gerekse de
Anadolu’daki yerlesim birimlerinde bu yapi, halkin kendi aralarinda hem
sosyallesmesini hem de fikir aligveris yapmalarin1 saglanmasi acgisindan 6nemli
merkezlerdir. Filmde de, Hac1 Fettah Efendi ve Omer Efendi, iilke giindemi ve savasla
ilgili meseleleri kahvehanede tartismaktadirlar. Oztiirk’e (2005, s. 102) gore;
kahvehaneler, dinsel gerekliliklerin disinda, farkli gruplarin bir araya geldigi ve
tartisilacak farkli ifadelerin ortaya ¢iktigt mekanlardir. Dinsel gereklilik gerektiren
mekanlar, cami, kilise gibi mekanlar, dini vazifelerin yerine getirildigi gorece daha
heterojen bir yapiyr barindirirken, kahvehane gibi mekanlar daha farkli demografik
ozellikleri olan insanlarin bir araya gelmesine olanak saglamaktadir. Bu baglamda,
kahvehanelerde, dinsel gereklilik i¢eren diger mekanlardan daha homojen bir toplumsal

yapidan soz edilebilir.

Aliye Ogretmen, filmde milli miicadelenin bir temsili olarak tanimlanmaktadir. Aliye
Ogretmen’in gerek soylemleri gerekse de eylemleri bu savi destekleyecek sekilde film
boyunca resmedilmektedir. Aliye Ogretmen’in evinde, Kendi eliyle kirmizi kumas
tizerine beyaz yildiz ve hilal sekillerini igeren Tiirk bayragini dikmesi ve sonrasinda bu

bayragi okulunun Oniine astirmasi, onun milli duygulariyla harekete eden bir karakter
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oldugu vurgusunu barindirmaktadir. Aynmi1 sekilde savasa giden askerleri ugurlayan
kasaba halkinin ellerindeki bayraklar, kasaba halkinin bagimsizlik istegini simgelemesi
acisindan O6nemlidir. Bayrak, bir {ilkenin bagimsizliginin en onemli simgelerinden
biridir. O donem ig¢in yabanci giigler tarafindan isgal altinda olan bir iilke i¢in Aliye
Ogretmen’in bu hareketi, bir direnis, devrim niteligi tasimaktadir. Bu baglamda, Aliye
Ogretmen, Bat1 isgal giiclerine karst Dogu maneviyatin1 simgelemektedir. Refig bu
filminde, diger iki versiyonundan farkli olarak dini unsurlar1 daha fazla 6n plana
¢ikarmaktadir. Bu konuda clestireler de maruz kalan Refig, bu sekilde kendi “ulusal
sinema” hareketi anlayisindaki dinin kiltiirel hayattaki Onemine isaret ettigini
savunmaktadir. Vurun Kahpeye romanin bu versiyonuna birgok elestiri getirilmektedir.
Bu filme kars1 yapilan elestirilerden biri, Atilla Dorsay’in (1989, s. 66):

... romanin vatan sevgisi {istiine kurulu ulusallik yanini dinsel/ milliyetcilige, yani Halide

Edib’i Mehmet Akif'e dogru kaydirmak, Haci Fettah’1 olabildigince kotiilestirip patolojik

bir nitelige biiriirken, dykiiniin temeline iyi, dogru, giizel yanlarryla Islam dinini mi
yerlestirmeye ¢alismak” seklindeki yazisidir.

Bu elestirinin temeli, Halide Edip Adivar’in romanindan uyarlanan diger iki filmde din
unsurunun, Refig’in ¢ektigi versiyondaki kadar 6n plana c¢ikmamasidir. Diger iki
versiyonda “milli”, “bagimsizlik” gibi kavramlar daha gbéze carpmaktadir. Dorsay’in
elestirisinde tizerinde durdugu, filmin 6gelerinin Halide Edip Adivar’dan Mehmet Akif
Ersoy’a kaydirilmasi meselesi bu iki yazarin diisiince diinyalar1 acisindan ele
alindiginda daha anlamli hale gelmektedir. Mehmet Akif Ersoy, yasadigi donemde
gerek kisiligi gerekse de eserleri ile dini degerleri 6n plana ¢ikaran, Islam dinini
eserlerinin merkezine yerlestiren bir yazardir. Halide Edip Adivar ise eserlerini, millilik,

bagimsizlik, vatanseverlik gibi temalar1 temelinde kurgulamaktadir.

Yunanli kumandan, Omer Efendi’ye ¢ok mali miilkii sahibi oldugunu duydugunu
soylediginde, Omer Efendi malin miilkiiniin Allah’in oldugunu kendisinin de bunlarmn
bekgisi oldugunu sdyleyerek, maddiyata énem vermedigini belirtmektedir. Burada
onemli olan Bati diinyasinin maddiyat¢iliginin  karsisina Dogu’nun maneviyatin
konulmasidir. Calismada {izerinde durulan Teun A. van Dijk’in elestirel sdylem
coziimlemesi ile iligkilendirilen biz/ 6teki kavramsallastirmasi baglaminda yine maddi

ve manevi unsurlari ¢ercevesinde Dogu- Bat1 farklilig1 vurgulanmaktadir.
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Tahsin Bey’in Aliye Ogretmen’e, kendisine biiyiik annesinden yadigar olan kiigiik bir
Kur’an-1 Kerim hediye etmesi, romanin diger versiyonlarindan farkli bir temay1 da 6ne
cikarmaktadir. Halit Refig, Misliimanlarin kutsal kitabini film igerisinde 6nemli bir
yere koyarak, Aliye ve Tahsin’in sadece Kuvayir Milliye ruhunu degil ayni dini
hassasiyetleri tasidiklarini vurgulamaktadir. Bu baglamda Refig, dindar gecinen ama
Yunanlilarla igbirligi yapan Haci Fettah Efendi karakteri ve onun gibilerin karsisina
dindar Kuvay1 Milliye ruhuna sahip insanlar1 yerlestirerek, din ve bagimsizlik dgelerini
birbiri ile iliskilendirmektedir. Refig, film igerisine Kur’an-1 Kerim motifini neden
yerlestirdigini su sekilde ifade etmektedir;

Ciinkii Kur’an’1 6gretmene veren o. Orhan Aksoy’un filminde o bir madalyondu. Sevgi

nisanesi olan bir madalyondu. Ben o motifi Kur’an-1 Kerim haline getirdim. Sadece kisiler

arasindaki bir sevgi nigsanesi degil ayni zamanda manevi bir bag isareti olmak {izere. Tabii

bu durum muhafazakar kesimlerde bir rahatlik getirdi. Fettah Hoca gibi yobazlar var, ama

Islam sadece onun gibilerden meydana gelmiyor. Iste Omer Efendi gibi dogru yasayan

Miisliimanlarin gosterilmesi ve gerek Aliye Ogretmen olsun, gerek Kuvay1 Milliyeci Tahsin

Bey olsun- ki kitapta onun adi Tosun Bey olarak geger- onlarin da Kitap’la bir

husumetlerinin olmamasi, tam tersine aralarinda bir bag meydana getirmesi muhafazakar
gevreleri memnun etti(Tiirk 2001, 286).

Filmin gectigi kasaba, donemin tipik bir Anadolu kasabasi formunda sunulurken,
Anadolu’ya ve Anadolu insanina 6zgii baz1 kiiltiirel ritiieller de sunulmaktadir. Halit
Refig, Vurun Kahpeye filminde gelencksel kiiltiirel formlarla birlikte modern bakis
acisini birlestirmeye ¢alismis, bu modern unsurlart “Baticilik” fikrinden farkli olarak,
milli degerlerle harmanlanmak istenmektedir. Aliye Ogretmen, ydnetmenin bu
egiliminden hareketle, hem kendi Dogu’lu degerlerine verdigi énem hem de ozellikle
egitim alanindaki modern goriisleri ile bu fikrin viicuda gelmis halidir. Bu baglamda
Aliye Ogretmen’in karsisina konumlandirilan Haci Fettah Efendi, geleneksel dzellikle
de dini degerlere sahip gibi goriinen ama bunlar1 kendi ¢ikarlart i¢in kullanan, milli
degerleri hice sayan bir karakter olarak sunulmaktadir. Bu iki karakter arasindaki deger
catigmalar1 film igerisinde siirekli kendini tekrarlamaktadir. Filmin sonlarinda yer alan
Aliye Ogretmen’in ling edildigi sahnedeki kiiciik Kur’an-1 Kerim temasal anlamda bu
ikiligi ortadan kaldirarak, Aliye Ogretmen’i hem milli hem de dini anlamda
olumlamaktadir. Refig, Orhan Aksoy’un Vurun Kahpeye filminde romanda olmayan bir
sevgi nisanesi olarak ekledigi madalyon yerine kendisinin Kur’an-1 Kerim’1 kullandigini
belirtmistir. Refig, Kur’an-1 Kerim kullanmasinda iki anlam oldugu isaret etmektedir.

Bunlar; Aliye Ogretmen ve Tahsin Bey’in bagin sadece kadin- erkek arasimdaki goniil
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bagi olmadigini ayn1 zamanda birlestirici inang ve iman iliskisidir (Hristidis, 2007, s.

209-210).

Aliye Ogretmen, Tahsin Bey’in Yunan askerleri ile gevrili olan evden ¢ikip, cephaneligi
yok etmesini saglamak i¢in Yunanli kumandanin yanina giderek kendisiyle evlenmeyi
kabul ettigini ama baz1 sartlar1 oldugunu belirtmektedir. Bu sartlarin ilk ikisi Omer
Efendi’nin kurtulmasi, Hacit Fettah Efendi ve Kantarcilarin Hiiseyin Efendi’nin
tutuklanmasidir. Son sart1 ise kendisine din konusunda baski yapilmamasi ve Olene
kadar Misliman olarak kalmasidir. Refig, burada filmin bu versiyonun genelinde
yaptign gibi Aliye Ogretmen’e dini bir karakteristlik 6zellik eklemektedir. Vurun
Kahpeye filminin Omer Liitfi Akad tarafindan 1949 yilinda cekilen ilk uyarlamasinda,
Aliye Ogretmen, Yunanli kumandan’a son sart olarak 6lene kadar “Tiirk” olarak kalmak
istedigini belirtirken, 1964 yilinda Orhan Aksoy’un ¢ektigi ayni uyarlamada Aliye
Ogretmen’in son sart1 ise “ Tiitk ve Miisliman” olarak 6lmek istedigidir. Bu iic
sOylemden de ayni roman karakterin farkli yonetmenlerin elinde farkli olgularla
kendilerini tanimlamalarina olanak saglandigi goriilmektedir. Refig’in din unsurunu 6ne

¢ikarmayi tercih etmesi bu sahnede de yer almaktadir.
3.2.3.2. Mikro Yap1
3.2.3.2.1. Karakterler ve Diyaloglar

Vurun Kahpeye filminin 1973 versiyonundaki ana karakterler, Aliye Ogretmen, Tahsin
Bey, Haci Fettah Efendi ve Yunanli kumandandir. Yan karakterler ise Kantarcilarin
Hiiseyin Efendi, Omer Efendi ve Giilsiim Hanim, Durmus, Hatce’dir. Aliye Ogretmen
karakterinin annesi kiigiikken 6lmiis, babasi da Kafkas Cephesi’nde sehit diismiis,
cocuklugu kiz 6gretmen okulunda gegmistir. Buradan mezun olan Aliye, daha sonra
Anadolu’ya tayin istemistir. Aliye Ogretmen, film boyunca milli ve dini degerlere
sahip, vatansever, Kuvay1 Milliyeci, modern, bagimsizliga énem veren bir karakter

olarak tanimlanmaktadir.

Haci Fettah Efendi, film icerisinde sarik, ciibbe gibi kiyafetler giyen, din konusunda
belirli bir egitimi olmamasina ragmen ulema gibi davranan, kendi ¢ikarlarina gore fetva
veren, aslinda sadece kendi ¢ikarlarini diisinen ve bu yonde hareket eden, Aliye

Ogretmen’in tam karsisinda yer almaktadir. Hac1 Fettah Efendi, kendi cikarlari igin,
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padisah ve hilafet yanlis1 gibi goriiniip Yunanlilarin kasabaya isgal etmesine sevinen,
onlar1 destekleyen, halki kafir olarak niteledigi Kuvay1r Milliyecilere kars1 galeyana
getiren, Aliye Ogretmen’i ling edilmesine sebep olan bir karakterdir. Ayrica film

icerisinde siirekli Omer Efendi’nin malini istedigini ifade etmektedir.

Tahsin Bey, dykiiniin gectigi bolgede, Kuvayr Milliye’nin lideri konumundadir. Eskiden
ylizbasi riitbesine sahipken, miitarekeden sonra birlikleri dagilinca, Kuvayr Milliye’ye
katilir. Oykiiniin gectigi bolgede, sadece Omer Efendi’ye giivenmekte, kasabaya
geldikge onun evinde kalmaktadir. Tahsin Bey, vatansever bir karakter olarak
sunularak, eylemleri bu baglamda degerlendirilmektedir. Kendisi kiig¢iik bir askeri
birligin diizenini saglayarak, Yunanlilara karsi halki silahlandirmaya caligmaktadir.
Tahsin Bey ve Aliye Ogretmen, ask iliskileri disinda vatan severlik, milli bagimsizlik,

tilkenin diismandan kurtulmasi gibi konularinda da ortak tilkiileri olan karakterlerdir.

Omer Efendi ve karis1 Giilsiim Hamim, orta yasin iistiinde, kizlarmi gen¢ yasta
kaybeden, donemin geleneksel kiyafetlerini giyen, dinine, namusuna bagl bir aile
olarak tanimlanmaktadirlar. Bu iki karakter dindarlik olgusu baglaminda Haci Fettah
Efendi’nin yobaz goriislerine karsit olarak, dindar ama milliyet¢i, vatansever kisilerdir.
Kizlarin1 geng yasta kaybeden Omer Efendi ve Giilsiim Hanim, Aliye Ogretmen’i
evlatlik edinerek, onu kasabaya karsi korumaktadirlar. Kendileri kizlarinin 6zlemini

giderirken, Aliye Ogretmen de aile sefkatini onlarda tatmaktadir.

Kantarcilarin Hiiseyin Efendi, kasabanin zengin ve niifuzlu esrafindan, ii¢ esi olmasina
ragmen Aliye Ogretmen ile de evlenmek isteyen bir karakterdir. Hac1 Fettah Efendi ile
cikar is birligi olan Hiiseyin Efendi, Yunanlilarin da kasabay1 isgal etmesine, Aliye
Ogretmen’in kendisine verilmesi vaadiyle yardim etmektedir. Aliye Ogretmen’in,
Tahsin Bey ile nisanlanmasindan sonra hem Aliye Ogretmen’e hem de Tahsin Bey’e

kisisel anlamdaki kini, onlarin ¢ok deger verdikleri Kuvayr Milliye’ye yonelmektedir.

Hatge Hanim, okulda eski tarzda egitim veren, 6grencileri sopa ile korkutan, esraf
cocuklarina iltimas gegen bir karakterdir. Hatce Hanim, kasabanin kendine 6zgii deger
yargilar ile hareket etmektedir. Bu degerleri benimsediginin en belirgin érneklerinden
biri, kasabada okunan mevlit i¢in camiye gelen bir kadin1 giinahkar oldugu gerekcesiyle

iceri almamak i¢in ugragmasidir. Ayni kadina, camide herkese dagitilan mevlit sekerinin
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verilmemesi de kasaba halkinin da bu konuda ayni diisiincede oldugunu gostermektedir.
Bu olayda Aliye Ogretmen, o kadimim hem camiye almmasina vesile olmus hem de
kendi mevlit sekerini ona vererek, kasabanin bu diislincesinin karsisinda oldugu agikca
belli etmistir. Onun bu tavri, Hatce Hanim tarafindan yadirgayici bakislarla olumsuz
olarak degerlendirilmektedir. Hatge Hanim, Yunanlilarin kasabayi isgal ettigi, mevlit
okunan gecede Yunanli bir asker tarafindan oldiiriilmistiir. Bu baglamda, Aliye
Ogretmen’in karsisina konumlandirilan Hac1 Fettah Efendi ve Kantarcilarin Hiiseyin
karakterlerinden farkli olarak, diismanin kasabaya girmesinde bir ¢ikari olmayan sadece
genel deger yargilarina sahip bir kisidir. Hatge Hanim’mn diisman tarafindan
oldirilmesi, sehitlik olarak anlamlandirilirsa, digerlerinden farkli bir yerde
konumlandirilabilir. Bu duruma en iyi orneklerden biri de Tahsin Bey’ karst kin

duymak yerine ona saygi gostermesidir.

Calismada, filmin Onemli karakterlerin, kisilikleri ve bu baglamdaki eylemleri
baglaminda incelenirken, 6ne ¢ikan diyaloglar referans alinarak, ¢alismanin amacina
uygun ifadeleri irdelenmektedir. Boylece, karakterlerin film igerisindeki
konumlandirilmalari, c¢aligmanin yontemi olan van Dijk’in elestirel soylem

¢oziimlemesindeki biz/ 6teki karsitligi icinde ele alinmaktadir.

-Kantarcilarin Hiiseyin Efendi (Hac1 Fettah Efendi’ye): “Yeni muallime bu mu dersin
Fettah Efendi ”?

-Hac1 Fettah Efendi (Kantarcilarin Hiiseyin Efendi’ye ): “Bu olsa gerek. Boyle yar
¢iplak baska kim olur ki”?
-Kantarcilarin Hiiseyin Efendi (Hac1 Fettah Efendi’ye): “dma giizel avrat Allah igin ™.

-Haci Fettah Efendi (Kantarcilarin Hiiseyin Efendi ): “Boyu devrilsin. Zaten basimiza
ne geliyorsa, bu kahpelerden geliyor ”.
Kantarcilarin Hiiseyin Efendi ilk sozlerini sOylerken biyig1 biikerek, capkin bir karakter
izlenimi vermis, ilerleyen diyaloglarinda da bu izlenimi dogrulayacak sekilde hareket
ettigi goriilmektedir. Hac1 Fettah Efendi’nin, bu sdylemleri filmin hemen basinda biz/
oteki karsith@imi ortaya koymaktadir. Hac1 Fettah Efendi, olaylar1 daha da abartarak
kendilerinin baslarma gelenlerin sorunlusunu da Aliye Ogretmen gibi insanlarin
yiiziinden oldugunu agik¢a vurgulayarak, kendisini ve Aliye Ogretmen gibileri farkli
kutuplarda gruplandirmaktadir. Bu kutuplagsma, film boyunca g¢ogunlukla iki ana

yonelim olarak Haci Fettah Efendi ve Aliye Ogretmen arasinda siirmektedir.
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-Maarif muduru (Aliye Ogretmene): “... Bu kasabada yalniz yasaman pek dogru degil
sanwrim. Sana esraftan Omer Efendi’nin evinde bir oda ayirdik, bir kart bir kocadirlar, son derece
Namuslu ve Miisliiman insanlardir”.

Maarif miidiirii babacan bir tavirla, bu ifadelerinde, Aliye Ogretmen’in kasabada yalniz
kalmasiim sikintilar ¢ikaracagmi ima ederken, Omer Efendi ve karisinin giivenilir
insanlar olduklarini onlar1 “namuslu ve Miisliiman insanlar” olarak tanimlayarak ifade
etmektedir. Aliye Ogretmen’in, tek basina bir kadm olarak boyle bir kasabada
zorluklarla karsilasacagi bu sdylemde acgik¢a belirtilirken, filmin devaminda da bu
zorluklar gosterilmektedir. Bu baglamda bdyle geng bir kadin 6gretmenin korunmasi
gerekmektedir. Bu korumada kasabada bu korumay: saglayabilecek Omer Efendi ve

esine diismektedir. Omer Efendi, evine gelen Aliye Ogretmen’e

-Omer Efendi (Aliye Ogretmen’e): “Insallah, isin rast gider eviadim bu mektep isi biraz
cetindir, bizim buralarda”.
Diyerek o kasabada egitim vermenin zorluklarina isaret etmektedir. Bir sonraki sahnede

ise Omer Efendi’nin bu sdylemini destekler sekilde olaylar gelismektedir. Okulun
icindeki diizensizligi goren Aliye Ogretmen, orada calisan Hatge Hanim’a;

-Aliye Ogretmen (Hatce Hanim’a ): “Cocuklar daima béyle itise kakisa mi sinifa
girerler”’?
-Hatce Hanim (Aliye Ogretmen’e): “Evet Efendim”.

-Aliye Ogretmen (Hatge Hanim’a): “Nigin mani olmuyorsunuz"?

- Hatce Hanim (Aliye Ogretmen’e): “Buras: fstanbul degil hamm. Kasaba esrafinin
¢ocuklarina laf séylemek kimin haddine ”.

Soylemiyle kasabada esrafinin ¢ocuklarinin istiinliigii vurgulanmaktadir.  Aliye
O0gretmen sinifta 6grencilere;

-Aliye Ogretmen (Ogrencilere): “... Memleketimiz isgal altinda, biz birbirimizi yersek
vatant kim kurtaracak” .

Sozleri ile milliyetcigini vurgularken, tilkenin iggal altinda oldugunu ve birlik zaman
oldugunun altin1 ¢cizmektedir.

-Hac1 Fettah Efendi (Kahvedekilere) : “Kuvay: Milliyecilik ne demek? Gavurluk demek,
yahu koskoca diisman ordusuyla bir avu¢ baldwr ¢iplak basami ¢ikabilirmis”?

-Omer Efendi (Hac1 Fettah Efendi’ye): “Haci Fettah diistin tasin, dyle laf et. Ne demis
Denizli miiftiisii: Islam iilkesini kafir basinca Miisliimana silaha sarilmak gerek, silah bulamazsa
kazmaya kiirege yapisacak o da yoksa yerden tictas alip atacak diismana”.

-Haci Fettah Efendi (Omer Efendi’ye): “Is fetvaya dayaniyorsa, Seyhiilislam Efendimizin
fetvast var: Padisahtan ferman ¢ikmaymca Kuvayr Milliyecinin dagda isi ne”?
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-Omer Efendi (Haci Fettah Efendi’ye): “Padisah ingiliz'in eline esir diismiisken nasil
ferman verebilsin ”?

-Hac1 Fettah Efendi (()rner Efendi’ye): “Padisahi Ingiliz'den kurtarmak Tahsin Bey gibi
Ittihat¢r gavurlarina mi kaldi? Hem o Milliyeciyi korudugun yetmiyor mu ki birde elin ne idiigii belirsiz
muallimesini eve aldin?

-Omer Efendi (Hac1 Fettah Efendi’ye): “dlive i biz eviat edindik Fettah Efendi. O bizim
kizimiz oldu artik”.
Kuvayr Milliyecileri, “baldir1 ¢iplak”, diisman ordusunu ise “koskoca” olarak niteleyen
Haci Fettah Efendi, burada yaptig1 kiyaslama ile diigman ordusunu yiiceltirken, Kuvay1
Milliye ve onlarin savunduklar1 degerleri kiiciimsemektedir. Ayrica Kuvay1
Millliyecilerden olan Tahsin Bey’i, Ittihatc1, gvur olarak tanimlarken, Omer Efendi’yi
de onu ve simdi de Aliye Ogretmen’i korudugu igin elestirmektedir. Hac1 Fettah Efendi,
bu sdylemlerinde, Aliye Ogretmen’i de “ne idiigii belirsiz” olarak niteleyerek onu da
kiiciimsemektedir. Omer Efendi ve Hac1 Fettah Efendi, sozlerini seyhiilislam ve miiftii
gibi dini vasiflara sahip kisilerin sdyledikleri ile desteklemeye calismaktadirlar. Burada
tizerinde diistiniilmesi gereken nokta, o donemde, bulunulan cografyada dini unsurlarin
toplumsal diisiince ve eylemlerinde etkili oldugudur. Omer Efendi, Haci Fettah
Efendi’yi ,* diisiin tasin” diyerek, diisiincesizce konustugu icin onu uyarmaktadir.
Omer Efendi, hem Kuvay1 Milliye’yi hem de padisahi savunarak Haci Fettah’1 alt
etmeye caligmaktadir. Aliye konusunda, onu evlatlik aldiklarini onun artik kizlari
oldugu soyleyerek onu korumasi altima aldigmmi, onun sahipsiz olmadigi

vurgulamaktadir.

Sinifta 6grenciler arasinda ¢ikan bir kavgayr ayiran ve suclu esraf ¢ocuguna ceza
vermek isteyen Aliye Ogretmen’e Hat¢e Hanim kars1 ¢ikmaktadir.

-Aliye Ogretmen (Hatge Hanmim’a): “Hatce Hamm bunu evine génderin, bir hafta
cezalidir”.

-Hatce Hanim (Aliye Ogretmen’e): “dman Alive Hanim bu esraf cocugudur”.

-Aliye Ogretmen (Hatge Hanim’a): “Benim icin yalmz bu mektebin gocuklart vardir
Hatge Hanmim, kim sug¢luysa cezasini ¢eker. Gétiiriin diyorum size”.

Bu diyalogda esraf ve onlarin ¢ocugu olmanin toplumsal bir statii olarak kabul edildigi,
bu ylizden de yapilan hatalarin g6z ardi edildigi, Hatce Hanim temsilinde
sunulmaktadir. Burada Bati toplumsal yapisina benzer bir smifsal yapiya génderme

yapilmaktadir. Aliye Ogretmen ise smifindaki tiim ogrencilere esit davranma
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taraftaridir. Bu olgu, o donemde kurulmak istenen esitlik¢i egitim sisteminin bir
gostergesi konumundadir. Aliye Ogretmen ve Hat¢e Hanim, o donemdeki iki farkli
kadin temsilleri olarak karsi karsiya konumlandirilmaktadir. Esraf olmanin {istiinligi
bir sonraki sahnede ceza alan ¢ocugun amcasi Kantarcilarin Hiiseyin’in sinifta soyledigi

su sozlerle de alt1 ¢izilmektedir.

-Kantarcilarin Hiiseyin (Aliye Ogretmen’e): “Bana Kantarcilarn Hiiseyin Efendi
derler. Sen kendini ne saniyorsun da biz esraf ¢ocugunu mektepten kovuyorsun ?

-Aliye Ogretmen (Kantarcilarin Hiiseyin’e): “Kim olursamz olun ¢ikin disart. Beni
rahatsiz etmeyin”.

-Kantarcilarin Hiiseyin (Aliye Ogretmen’e): “Sen kim benim suratima haykirmak kim?

-Aliye Ogretmen (Kantarcilarin Hiiseyin’e): “Kasaba demek siz demek degilsiniz
efendi. Ben Anadolu’ya ¢ocuklar: okutmak icin geldim. Benim i¢in esraf ¢cocugu da birdir, yoksul ¢ocugu
da. Cikin diyorum’”.

-Kantarcilari Hiiseyin (Aliye Ogretmen’e): “Bakin hayasiza. Bak edep, terbiye bilmez
eksik etege”.
Kantarcilarin Hiiseyin Efendi kendisini tanitirken, ailesinin lakabi ile kendisinin 6nemli
bir aileden geldigini ve kendisinin ve ailesinden bir bireyin herkes gibi olmadigini,
vurgulamaktadir. Kantarcilarin Hiiseyin Efendi, Aliye Ogretmen’i “hayasiz, edep
bilmez, eksik etek” gibi asagilayici ifadelerle tanimlamaktadir. Bu ifadeler igerisindeki “

eksik etek” s6z 6begi, kadinlar1 kiiciimsemek i¢in halk dilinde kullanilan bir s6zctiktiir.

-Hac1 Fettah Efendi (Ahaliye): “Ey ahali, Ey iimmet-i Miisliiman. Kuvay: Milliyecilere
aman vermeyin. Diisman kapiya geldi dayandi. Evleri barklar: onlarin yiiziinden yakip yikiyor. Sabi
stibyant onlarn yiiziinden kiligtan gegiriyor”.

-Omer Efendi (Ahaliye): “Inanmaymm Ey ahali. Kuvayr Millive olmasayd: isler daha
beterdi. Ordumuz Kuvay: Milliye sayesinde derlenip toplaniyor”.

-Hac1 Fettah Efendi (Ahaliye): “Kimmis Kuvayr Milliveciler? Din diismanlari, eskiya
ceteleri. Simdi koyleri kasabalart soyuyorlar. Ellerine kudret gecer ge¢cmez, mukaddesati ¢igneyecekler
kadinlarimizin értiilerini kaldirip, siinnet ve farzi inkar edecekler. Onlart istemeyiniz. Onlarin kani
kdfirlerin Kant gibi helaldir. Hatta derim ki nereden gelir ve kim olursa olsun, herhangi bir kuvvet ve
hiikiimet camilerimizi dinimizi korursa, ona uyunuz”.

-Omer Efendi (Hac1 Fettah Efendi’ye): “Safsata yapma Haci Fettah, agzindan ¢ikan:
kulagin duysun. Islam’in birinci farzi cihat degil mi? Kuvayi Milliye camm disine takip, diismanla
bogusmuyor mu? Sen burada kimin borusunu ottiirmeye ¢aligiyorsun’?

Hac1 Fettah ve Omer Efendi’nin iki ayri1 safta yer aldiklari, bu sdylemlerde acikga

belirtilmistir. Islam dinini kendine ve ifadelerine referans olarak alan Haci Fettah

Efendi’nin karsisinda yine Islam dini bilgisi ve vatan sevgisi ile Omer Efendi yer
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almaktadir. Hac1 Fettah, filmin basindan itibaren, Omer Efendi, Aliye Ogretmen ve
Kuvayr Milliyecileri “6teki” olarak konumlandirirken, ahaliyi kendi goriislerini,
destekleyen kim olursa olsun (diisman bile olsa), biz”i kabullenmeye g¢agirmaktadir.
Haci Fettah Efendi bu son sdzlerini Omer Efendi’nin yiiziine kars1 sdyleyerek onu hedef
gostererek ve Aliye Ogretmen’in dgrencileriyle sokakta ellerinde Tiirk bayraklar ile
marslar soylemesini elestirerek, ahaliyi ona kars1 da kiskirtmaktadir. Burada Haci Fettah
Efendi’ye gore hem Omer Efendi hem de Aliye Ogretmen “6teki” oldugu yani “biz”den
olmadig1 i¢in hedef gosterilmektedir. Bir ling kampanyas1 baslatan Haci Fettah’in
buradaki amaci, ilerleyen sahnelerde acikca ifade ettigi gibi Omer Efendi’nin mal
varligina el koymaktir. Onun yandasi olan Kantarcilarin Hiiseyin Efendi’nin amaci ise

Aliye Ogretmen’e sahip olmaktir.

Haci Fettah Efendi ve Omer Efendi’nin tartismalarinin ana temast Kuvay1 Milliyeciler
olarak ele alindiginda; Hac1 Fettah Efendi, onlar1 “soyguncu”, Omer Efendi ise “cihat
yapan, orduya yardimci olan” bir topluluk olarak tanimlamaktadirlar. Onlarin bu farkl
bakis agilari, sdylemlere ve eylemlere de yansimaktadir. Ozellikle Haci Fettah
Efendi’nin Kuvay1 Milliyecilerin kanmin kafir kani gibi helal oldugunu séylemesi,
Kuvayr Milliyecileri ve Kkafirleri ayn1 kefeye koyarak, onlarin ahali goziinde
otekilestirmesini saglarken, bu nefret sdylemi ile onlarin yaptiklarimi kotii olarak
algilanmasini saglamak istemektedir. Haci Fettah Efendi’nin bu sekilde Aliye
Ogretmen’i, Tahsin Bey’i ve Omer Efendi’yi 6tekilestirmesini van Dijk’mn

yapilandirdigr “grup benlik semasi™

ile sistematik bir gerceveye oturtarak, biz/ oteki
karsitlig1 daha net anlatilabilir. Bu semaya gore; filmdeki karakterleri stirekli biz/ 6teki
kavramlarina ile tanimlayan eden ve tiim sdylemlerini bu nosyonlar iizerine
temellendiren Haci Fettah Efendi iizerinden kurulacaktir. Teun A. van Dijk’in benlik
semasinda ziyelik kategorisinde yer alan “Biz kimiz? Kimler bizden? Kimler kabul
edilebilir?” sorularina, Hac1 Fettah Efendi; kendisini iy1 bir Miisliiman olarak olarak
sunarken, kendisi gibi olanlar1 “biz”den, kendisi gibi diisiinmeyenleri ise “Oteki” olarak

tanimlamaktadir. Ayni1 semanin diger bir 6gesi olan etkinlikler kisminda , “6teki” icin

planlar ve beklentiler iizerinde durulmaktadir.

' Calismada incelenecek olan filmlerde referans alinan van Dijk’in “grup benlik semasi”nm tamamu
caligmanin 149. sayfasinda verilmistir. Filmler icersisinde semanin Ogeleri iizerinden agiklamalar
yapilacaktir.
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Buna gore; Haci Fettah, Aliye Ogretmen’i, Tahsin Bey’i ve Omer Efendi’yi pasifize
etmek i¢in Yunanlilarla isbirligi yapmaktadir. Bu edimlerinin sonucunda beklenen
onlar1 “biz’den ayirip, “Oteki” konumna getirerek onlar1 kasaba halkindan
uzaklagtirmaktir. Hac1 Fettah Efendi’nin bu eylemlerin nedeni ise, diyaloglarda da
gecen, Omer Efendi’nin malia miilkiine konmaktir. Bu durumda ayn1 semanin amaclar
bolimii igerisinde degerlendirilebilir. Semanin kurullar kisminda bu eylemler igin
nelere izin verilip verilmediginin degerlendirilmesi s6z konusudur. Ama bu film
icerisindeki Hac1 Fettah Efendi karakteri, hem sdylemlerinde hem de eylemlerinde bir
otorite ya da diislinsel br temel yoktur. Kendi deger yargilar ile hareket etmektedir.
Calismanin temel sorunsali olan biz/ 6teki arasindaki iligki Oriintiisiinii agiklayan
semanin iliskiler kismudir. Bu kisima gére; Haci Fettah Efendi’ye gore Aliye Ogretmen
ve Kuvay1 Milliyeciler diismandir. Kendisini, yasadig1 kasabada bir otorite olarak goren
Haci Fettah, sdylemleri ile gii¢ alanin1 yani toplumdaki yerini korumaya ¢alismaktadir.
Semanin son kismini olusturan kaynaklar kisminda biz/ 6teki karsilastirmasi yapilarak,
bizim ve oOtekilerin neye sahip olup olmadigi sorgulanmaktadir. Bu baglamda Haci
Fettah Efendi “dteki” olarak tanimladigi Aliye Ogretmen, Tahsin Bey ve Omer
Efendi’den farkli olarak halk: etkileme giiciine sahip iken, onlarda var olan bagimsizlik,

vatanseverlik gibi unsurlara sahip degildir.

Film igerisindeki biz/ 6teki ayrimlar1 sadece kasabanin erkekleri arasinda degil, Aliye
Ogretmen ile Hatge Hanim ve ya da kasabanin diger kadinlari arasinda da vardir.
Burada kasabanin kadinlar1 arasinda, kendilerinden farkli goriislere ve goriinlise sahip
olan Aliye Ogretmen, “dteki” konumundadir. Topluluk nosyonu ile hareket eden
kasabalilar ise “biz” konumuyla kendilerini ¢ogunluk olarak varsaymaktadirlar. Bu
duruma Ornek olarak Hatge Hanim’in Tahsin Bey ile su diyalogu ipucu vermektedir.

Tahsin Bey, Hatce Hanim’a ¢ocuklarin durumunu sordugunda;

-Hatge Hanim (Tahsin Bey’e): “4h onlart hi¢ sorma. Bir beterken bin beter oldular”.
-Tahsin Bey (Hatce Hanim’a): “Haywr ola”.

-Hatge Hanim (Tahsin Bey’e): “Benim simfimda her ¢ocuk namaz surelerini bilir. Hi¢
olmazsa Amme ciiziinii sonuna kadar ezberler. Yeni hammlar hep dinsizlik égretiyorlar. Istanbul dan yeni
gelenler sokakta yiizleri agik geziyorlar. Artik bunlarin terbiyesi sayeniz de verilirse”.

-Tahsin Bey (Hatce Hanim’a): “Hoca hanim. Namus kadimn yiiziinii agip agmamasinda
degildir. Din de pece demek degildir”.
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Tahsin Bey bu sozleri ile Hatge Hanim’m Aliye Ogretmen ilgili sikAyetinin &niine
gecmektedir. Burada {izerinde durulmasi gereken onemli bir noktada, isgalin devam
etmesine ragmen bir ordu mensubunun diizenin saglayicisi olarak algilanmasi ve sikayet
merci olarak kabul edilmesidir. Hatce Hanimin sdylemlerinden ¢ikan baska bir sonug
ise, erkek ve asker olmanin kadinlarin namusunun korunmasinda erkeklere 6zgii bir
gorev atfetmesidir. Erk alan1 i¢erisinde kadinin namusu bir erkek tarafindan korunmali,
korunamiyorsa ise cezalandirilmasi yine erkek tarafindan yapilmalidir algist film

igerisinde Haci Fettah Efendi karakterinin de sdylemlerinde 6ne ¢ikmaktadir.

Tahsin Bey ve Aliye Ogretmen vatan, bagimsizlik gibi konularda ayni diisiincelere
sahip iki karakter olarak, oykii igerisinde kadin ve erkek rolleri baglaminda birbirlerini
tamamlamaktadir. Tahsin Bey, Aliye Ogretmen’e evlilik teklif ettiginde ve kendisine
kiigiik bir Kur’an-1 Kerim hediye ettiginde,

-Aliye Ogretmen (Tahsin Bey’e): “Bu degerli yadigiri émriim oldukca size ve Allah’a
baghligimin alameti olarak saklayacagim”.
Aliye Ogretmen’in bu ifadelerinde din vurgusunu hem Kur’an-1 Kerim hem de Allah’a
baghlik baglaminda yapilmaktadir. Filmin genelinde Aliye Ogretmen, milli
duygularinin yaninda dini duygular1 da giiclii bir karakter olarak sunulurken, Haci
Fettah Efendi, din kavrammi kendi c¢ikarlar1 igin One ¢ikaran bir figlir olarak
anlamlandirilmaktadir. Bu anlamlandirma, biz/ 6teki kavraminda iliskilendirildiginde
din ayirt edici bir unsur olmaktan ¢ikarilmakta, karsit karakterler olarak sunulan Aliye

Ogretmen ve Hac1 Fettah Efendi eylemleri baglaminda karsilastiriimaktadir.

Yunan askerleri kasabaya girdiginde, kasaba halki sehitler i¢in okunan mevlite katilmak
i¢cin camide toplanmaktadir. Bu mevlitin &nemini Aliye Ogretmen su sekilde ifade
etmektedir;

-Aliye Ogretmen (Giilsiim Ana’ya): “Sehitlerimizin ruhuna okunacak bu mevlit, isgal
acisyla dolan yiireklerimize biraz teselli olursa ne mutlu”.
Bu ifadede sehitlerin ruhuna okunacak olan mevlitin, iggal altinda olan halkin ve
yireklerinin teselli bulacagi belirtilirken, dini ritiiellerin insanlarin maneviyatlari
tizerindeki olumlu etkisi vurgulanmaktadir. Refig’in bu filmde iizerinde durdugu iki
tema olan, vatanseverlik ve din unsuru bu sdylemde sehit ve mevlit kavramlar ile

birlestirilerek anlamlandirilmaya calisilmaktadir. Aymi vurgu, diigmanin kasabaya
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girdigi duyulunca halk camiden ¢ikmaya calistigt esnada kasabadan bir kadmin su

ifadelerin de 6ne ¢ikmaktadir;
-Kasabali kadin (Kasaba halkina): “Miislimana kagmak yarasmaz, vurun kéfirin iistiine .

Diyerek, halkin diismana karsi taarruza gegmesini istemektedir. Bu ifadelerde kafir
“oteki” olarak, kasaba yani “biz” i¢in tehlikelidir, o ylizden onlar1 buradan ¢ikarmaliyiz
anlami ortaya ¢ikmaktadir. Miisliiman ifadesi ise “Oteki” karsisindaki “biz” i ifade

etmek i¢in kullanilmaktadir.

Omer Efendi’nin evini ziyaret eden Yunan kumandan, Omer Efendi’ye kasabada
kendisi i¢cin Kuvay1 Milliyeci oldugu ve Tahsin Bey’i kast ederek elebaslarina yataklik
yaptig1 sOylentilerini sordugunda,

-Omer Efendi (Yunan kumandanmna): “Bugiin siz geldiniz. Tahsin Bey'i evimde misafir
ettim diye bugiin beni suglayanlar yarin da sizi misafir ettigim icin su¢layacaklar”.

-Yunan kumandani (Omer Efendi’ye): “Yarin ne demek Omer Efendi?

-Omer Efendi (Yunan kumandanina): “Siz gittikten sonra demek ”.
-Yunan kumandani (Omer Efendi’ye): “Biz buraya gitmek igin gelmedik Omer Efendi”.

-Omer Efendi (Yunan kumandanina): “O sizin diigiinceniz. Elbet bir giin geldiginiz yere
doneceksiniz”.
Bu diyalogda, Omer Efendi siirekli Yunanlilarin kasabada gegici oldugunun altin
cizerken, kumandan ise buraya daimi olarak geldiklerini belirtmektedirler. Omer Efendi,
kurtulusa ve bagimsizliga olan inancim1 vurgulamaktadir. Omer Efendi, kasabadaki gii¢
ve iktidara gére yon degistiren insanlar1 kastederek, kendisinin her zaman onlar i¢in
diisman oldugunu belirterek o kisilerin her an kars:1 tarafa gecebileceklerini Yunanh

kumandan’a ifade etmektedir.

-Hac1 Fettah Efendi (Ahaliye): “Yunan kumandamini da avucunun icine ald: kahpe. Bir
soziiyle evinin etrafindaki askerleri kaldirtiverdi. Kumandan goziiniin i¢ine bakiyor kahpenin. Bundan
béyle bu kasabada o kahpe ne dese o olur artik”.

-Ahaliden biri (Hac1 Fettah Efendi’ye): “Kumandan senin de dostun Fettah Efendi .

-Haci Fettah Efendi (Ahaliye): “Ne dostu yahu. Sizin ¢ikariniz icin dost goriiniiyorum ben.
Yoksa zorum ne”.
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Hac1 Fettah Efendi, “oteki” olarak gordiigii Aliye Ogretmen igin siirekli kahpe
kelimesini kullanarak onu asagilayip, otekilestirmektedir. Bu otekilestirmeyi, Yunan
kumandan1 ile olan iliskisini kadin- erkek olgusuna indirgeyerek, Aliye Ogretmen’i,
ahalinin onu kendi degerleri disinda degerlendirmelerini saglamaya c¢alismaktadir.
Kendisinin de Yunan kumandani olan iligkisi hatirlatildiginda ise, ahalinin ¢ikari igin
dost goriindiiglinii sOyleyerek kendisinin ¢ikar iliskisini ortaya koymaktadir. Bu
soylemde “sizin ¢ikarimiz” diyerek kendisini 6tekinin karsisinda “biz” in yaninda bir
unsur olarak tanimlamaktadir. Bu tanimlamanin karsisinda ise dnce Aliye Ogretmen,

Omer Efendi, Tahsin Pasa; sonrasinda ise Yunan kumandani yer almaktadir.

Yunan kumandani, Omer Efendi’yi Kuvay: Milliyecilere destek verdigi icin
suclandiginda ve bu sugun cezasinin 6liim oldugu sdylendiginde;

-Omer Efendi (Yunan kumandanina): “Isgal altinda her giin 6lmektense, bir defa 6lmek
daha evladr”.

-Yunan kumandani (Omer Efendi’ye): “Seni casusluk ve milliyetcilik suclarindan tevkif
ediyorum”.

-Omer Efendi (Yunan kumandanina): “Milliyetilik bir sug degil, fazilettir, corbact”.

Yunan kumandaninin ifadeleri ile Kuvay1 Milliye, onlar i¢in bir tehdit olusturmaktadir.
Omer Efendi de bu tehdide ve isyana ortak oldugu igin 6liimle cezalandirilmaktadir.
Omer Efendi’nin “isgal altinda” ifadesi, Yunanllari, isgal giicii olarak 6tekilestirirken,
Omer Efendi’nin birgok sdyleminde onlarin kalict olmayacagi vurgulanmaktadir. Bu
baglamda Omer Efendi’nin suglandigi milliyetgilik olgusu yiice bir duygu bir meziyet

olarak tanimlanmaktadir.

Omer Efendi, Yunan kumandam tarafindan tutuklandiginda, Aliye Ogretmen,
kumandanla goriismeye gitmis, bu goriismede Yunan kumandani, Aliye Ogretmen’e
saldirir. Bu goriintii lizerine gelen Haci Fettah Efendi, bu konuyu ahaliyeye anlatirken,
kasabanin kadinlari da bu konuda dedikodu yapmaktadirlar. Hem Haci Fettah hem de
kasabanin kadinlar1 sdylemlerinde, Aliye Ogretmen’i “kahpe” olarak nitelendirir. Bu
insanlarmn kotii ve asagilayici nitelemelerine karsi Aliye Ogretmen, Omer Efendi’nin
tutuklanmasinin Tahsin Bey’in diisman cephaneliginin yerini 6grenmesi agisindan kotii
oldugunu belirtir. Aliye bu gorevi kendisinin yerine getirebilecegini sdylediginde;

-Tahsin Bey (Aliye Ogretmen’e): “Bu isin ne tehlikeli bir gorev oldugunu biliyor musun
Aliye”?
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-Aliye Ogretmen (Tahsin Bey’e): “Savastayiz, diisman icimize girmis. Bize diisen uysalca
teslim olmamak. Alnimiza 6liim yazilmigsa, Allah’ i emri.”
Bu sozleri ile Aliye Ogretmen, kendisi icin dedikodu yapan kisilerin aksine her
durumda vatanini diislindiigiinii, zor bir is olsa da basarmayaca calisacagini ifade
etmektedir. Ayrica diismanin iglerine kadar girdigini sdyleyerek, teslim olmadan
savasmak gerektiginin iistiinde durmaktadir. Oliim konusunda ise kaderci bir anlaysla,
alnimiza yazilmigsa diyerek kadere, Allah’in kendileri i¢in hiikmiine vurgu yaparak,

dini hassasiyetlerini tekrar ortaya koymaktadir.

Aliye Ogretmen, Tahsin Bey’in kagmasmi saglamak igin kumandanla goriismeye
gitmek icin hazirladiginda, Tahsin Pasa bu duruma itiraz etmektedir.

-Aliye Ogretmen (Tahsin Bey’e): “Su anda kendimizden énce diisinmemiz gereken
vatanimiz var Tahsin. Ben kendimi bu topraklara adadim. Hem hichbir seyden korkamayacagima ant
ictim. Simdi bu andi yerine getiriyorum”.

Aliye Ogretmen, kendini vatani igin feda edebilecegini, bu konuda yemin ettigini ve
korkmadan bu yemini yerine getirebilecegini ifadesiyle, Aliye Ogretmen’in
korkusuzlugu ve fedakarligini vurgulamaktadir. Burada en onemli olan unsur vatan
olarak sunulmaktadir. Vatan olgusu, ask duygusunun Oniine gegmekte, vatan sevgisi her

seyin feda edilebilecegi bir olgu olarak Aliye Ogretmen karakteri ile tanimlanmaktadir.

Kasabadaki Yunan kuvvetlerinin ¢ekilmeye baglamasi ile birlikte Hac1 Fettah Efendi ve
Kantarcilarin Hiiseyin Efendi, ¢ikarlart dogrultusunda yon degistirmislerdir. Bu yon
degistirme eyleminde ise kendilerini aklayabilmek icin Aliye Ogretmen’in Yunanli
kumandanla iliskisi oldugunu ahaliyiye duyurarak, Aliye Ogretmen’i ling etmislerdir.

-Hac1 Fettah Efendi (Ahaliye’ye): “Ey 4dhali, sanli ordumuz kasabaya girmeden, geceyi
diisman kumandanin koynunda gegiren Aliye kahpesinin cezasini verelim. Boylece kasabamizin
namusunu temizlemis olacagiz. Allah sahittir ki kasabamiza biitiin felaketler o Aliye kahpesinden
gelmistir”.

Haci Fettah Efendi, daha once Kuvayr Milliye i¢in kanlarinin kafir kani oldugunu
sOylerken, bu ifadede onlari, “sanli ordu” olarak tanimlamaktadir. Haci Fettah
Efendi’nin bu sdylem degisiklikleri, kendi ¢ikarlart baglaminda hareket ettiginin
kanitlanmas1 agisindan &nemlidir. Aliye Ogretmen ile karsit karakter olarak catismasi

devam eden Haci Fettah Efendi, tiim kétiiliiklerin kaynagi olarak Aliye Ogretmen’i

isaret ederek, kendisini aklamaya ¢alismaktadir.
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Asagidaki tabloda ayrimi yapilan modern/ geleneksel kodlari ¢alismada yer alan iki
filmden farkli olarak siniflandirilmaktadir. Bunun nedeni, bu filmdeki geleneksel ve
modern unsurlarin ana karakter lizerinden sunulmasidir. Baz1 alanlarda modern, bazi
alanlarda geleneksel &zelliklere sahip olan Aliye Ogretmen temsilinde, ydnetmen, bu iki
farkli unsurlar birlestirmektedir. Bu baglamda diger iki filmden daha karisik sunum
kodlar1 ortaya ¢ikmaktadir. Tablo yapilirken miimkiin oldugunca filmdeki karakterlerin

s0ylem ve eylemeleri goz onilinde bulundurulmustur.

Sunum Kodlari*?

Modern Geleneksel

Aliye Ogretmen Hat¢ce Hanim

Aliye Ogretmen’in modern giyim Hatce Hanim’1n geleneksel giyim
kusami kusami

Aliye Ogretmen’in modern anlamda Hat¢ce Hanim’1n geleneksel egitim
egitim anlayisi/ ceza sistemi (Bir anlayist/ ceza sistemi (Sopa ile
haftalik uzaklastirma) korkutma)

Haci Fettah Efendi’nin dini olgusunu
kendi ¢ikarina gore yorumlamasi/
Yunan isgaline yardim etmesi

Aliye Ogretmen’in milli/ dini
duygularla bagimsizlik diisiincesi

Hac1 Fettah Efendi’nin dini bir ¢ikar

Omer Efendi’nin dini bittinliigi mekanizmasi olarak kullanmasi

Tahsin Bey’in bagimsizlik cabast Haci1 Fettah Efendi’nin kendini

diistinmesi
Tahsin Bey’in, Aliye Ogretmen’e Kantarcilarin Hiiseyin Efendi’nin Aliye
evlilik teklifi Ogretmen’i 4. Es olarak istemesi

Vurun Kahpeye filminin Refig tarafindan 1973 yilinda ¢ekilen bu versiyonunda,
calismada incelenen diger iki filmden (Bir Tiirke Géniil Verdim, Fatma Bacrt) farkl bir
sunum kodlamasi ortaya ¢ikmaktadir. Diger iki filmde modern/ geleneksel ayrimlari ¢ok

belirgin birsekilde karakterler ve sdylemeleri ¢ergevesinde ele aliabilirken, bu filmdeki

2 Calismada incelenen ii¢ filmde de bu sunum tablosu kullanilmistir. Bu sunum kodlar dizisel yapi
icerinde ikili karsitliklar baglaminda sekillendirilmis. Levent Yaylagiil & Sebnem Soygiider Baturlar,
Halit Refig’in “Kizin Var Mi Derdin Var” Filmindeki Geleneksel ve Modern Tiirk Ailesi
Temsillerinin Dizisel Coziimlemesi caligmasindan alinmastir. Bakiniz
https://dergipark.org.tr/tr/download/article-file/516443. E. T. 14.12.2019


https://dergipark.org.tr/tr/download/article-file/516443
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ana karakter olarak sunulan Aliye Ogretmen hem dini hem de milli duygularmn temsili
olarak konumlandirilmaktadir. Bu filmde Aliye Ogretmen’in karsisina konumlandirilan
Haci Fettah Efendi, dindar bir kisilikten ziyade kendisini Oyle tanimlayan, kendi
cikarlarr igin yaptigi herseyi Islam dininiyle bagdastirmaya calisan bir karakterdir. Bu
baglamda film igerisinde Aliye Ogretmen’in bayrak sevgisi, bagimsizlik i¢in fedakarlik
yapmasi, dini degerleri 6nemsemesi (kendisinin 6lene kadar Miisliiman olarak kalmak
istemesi), sehitlik mertebesine 6nem vermesi gibi onun atfedilen 6zellikler onu ilerici
bir geleneksel ¢ergeve igerisine yerlestirilmesine olanak saglamaktadir. Ama sunum
kodlar1 tablosunda karsilastirilmalarin daha net yapilabilmesi i¢in modern kisimda
kalmast uygun goriilmiistir. Refig’in ulusal Sinema diislincesi igerisinde Dogu
toplumlarinin genel 6zelliklerinden olan birlikte hareket etme, maneviyat gibi olgular
Aliye 6gretmen lizerinden anlamlandirilirken, Bat1 diisiincesinin temel nosyonlarindan
olan bireycillik, maddiyat ve pragmatizm olgulari, Hac1 Fettah Efendi iizerinden
islenmektedir. Haci Fettah Efendi’nin dini kendi ¢ikarlar1 ugruna kullanmasinin
karsisina namuslu Miisliiman olarak tanimlanan Omer Efendi konularak, onun iizerinde

Miisliiman algisinin olumlanmasi amaglanmaktadir.
3.2.3.2.2. Goriintii

Filmin baslangi¢ sahnesindeki ilk goriintii, bir cami goriintiisiidiir. Bu goriintii, filmin
Oykiisiiniin Islam dininin yasandigi bir mekanda gectiginin gosterilmesi agisindan
onemlidir. Bu goriintiden yavas yavas asagi dogru tilt hareketiyle inilerek filmin
kahramani olan Aliye Ogretmen’e gegis yapilmaktadir. Burada Aliye Ogretmen’in yiizii
yakin ¢ekimde gosterilerek, dykiiniin kahramani fiziksel olarak tanitilmaktadir. Filmde
Maarif Midiirliigii olarak adlandirilan giiniimiizde Milli Egitim kurumuna denk gelen
kuruma girerken, Aliye Ogretmen, ©6nce boy ¢ekimle gosterilirken, sonrasinda
Osmanlica tabelaya yakin gecimle gegilmektedir. Bu tabela ile dykiiniin Osmanlicanin
hala hakim dil oldugu yani Harf Inkilabinin heniiz gergeklestirilmedigi donemde gegtigi
vurgulanarak, tam tarih verilmese de o yillar isaret edilmektedir. Refig, filmlerinin
cogunda mekan tanimlanmada &nce genis planlar ardindan da mekanm yerine belli
edecek tabela, ya da oraya 6zgii simgelere odaklanmaktadir. Maarif midiiriiniin
odasina giden Aliye Ogretmen nesnel kamera ile seyirciye gosterilmektedir. Burada

Aliye Ogretmen’in konusmasi Maarif miidiiriiniin arkasindan verilen amors g¢ekimle
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ayni sekilde Maarif miidiiriiniin konusmasi sirasinda da amors ¢ekim kullanilarak nesnel

kamera vurgulanarak, seyirci filme disardan dahil edilmektedir.

Aliye Ogretmen’in ¢ocuklugundan bahsettigi sahne yakin plandan yavas yavas genis
plana gecilerek, bu hikdyenin Omer Efendi’yi ve Giilsiim Hamim’1 nasil etkiledigi
gosterilmektedir. Halit Refig, filmlerinde genellikle bir hikaye ya da olaymn anlatildig
sahnelerde, 6nce genis plan ve ardindan yakin ¢ekimlerle dinleyen ya da anlatan

kisilerin yiiz goriintiileri ile olay1 ve olayin yasattig1 duygular iliskilendirmektedir.

Aliye Ogretmen’in okuluna geldigi ilk giin, genis ¢ekimle okulun iginden kapiya dogru
olarak verilmektedir. Bu sahnede genis ac1 kullanimi ile 6grenciler, Aliye Ogretmen ve
Hatce Hanim gosterilmektedir. Bir sonraki ¢ekimde sinifin i¢i genis ag1 ile gosterilerek,
smifin igindeki karigiklik sunulurken, birden yakin ¢ekimle, Aliye Ogretmen’in yiizii

gosterilerek, onun sinifa kizmasina odaklanilmaktadir.

Haci Fettah Efendi ve Omer Efendi’nin tartistigi sahnede, diyaloglara gére yakin plan
cekimler yapilarak, sozlere odaklanilmasi saglanmak istenmektedir. Bu g¢ekimler
yapilirken Hac1 Fettah Efendi konusurken, Omer Efendi’nin omzundan amors ¢ekimle
Haci Fettah’in gosterilmesi sirasinda nesnel kamera kullanilmaktadir. Genel olarak
filmde, karakterlerin karsilikli diyaloglari esnasinda o ana konusan kisiye odaklanan
kamera kullaniminda diger karakterin omuzu iizerinden amorsa ¢ekimlerin tercih
edilerek diyaloglar on plana ¢ikarilmaktadir. Bu tercih, Halit Refig’in ulusal sinema”
anlayis1 cercevesinde savundugu goriislerin bu diyaloglara odaklanilarak aktarimini

saglamaktadir.

Halit Refig, genel olarak, bu filmde kalabalik mekan c¢ekimlerini genel plan ¢ekimle
vererek, mekan tanimlamasini yapmaktadir. Ayni mekanda bulunan ve sahne igin
onemli diyalogu ya da yiiz ifadesi olan karaktere yakin plan bas ¢ekimle yaklasarak
onun bu goriintiisii lizerinde bir siire durmaktadir. Boylece karakterlerin diyaloglar1 ya
da olaylar karsisindaki saskinlik, {iziintii, seving gibi duygular1 6n plana ¢ikarilmaktadir.
Cekim Olgekleri arasinda yakin plan sayesinde odaklanilan nesne On plana
cikarilmaktadir. Bu sayede kisinin duygularini ele veren mimikleri, jestleri daha dikkat

¢cekmektedir.
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Aliye Ogretmen ve dgrencilerinin mars sdyleyerek, kasabanin sokaklarindan gectikleri
sahnelerde once genel bir ¢ekim ile kasabanin dar sokaklari arasinda ilerleyen
ogrenciler, sonrasinda Kantarcilarin Hiiseyin Efendi’nin ofkeli yiizii, yakin planla
gosterilmektedir. Bu genel ¢ekimle kasabanin mekan olarak tanimlamasi yapilirken,
ogrencilerin halkin icinde ellerinde bayrakla yiiriimesi milli miicadele ruhunun
cocuklarda sekillenmeye basladigini, halka da bunun gosterilmesi agisindan énemlidir.
Ayrica Aliye Ogretmen’in mars soylerken takindigi gururlu tavri yine yakin plan yiiz
cekimi ile verilmektedir. Haci Fettah Efendi’nin ahaliye konugma yaptig1 sahnede, dnce
ahali genis plan ¢ekimle gosterilirken, Haci Fettah’in 6zellikle Kuvayr Milliyecilerle
ilgili nefret iceren sozleri yakin plan yliz ¢ekimi ile verilirken, onun bu grup icin hisleri
cok net bir sekilde ifade edilmektedir. Ayni sekilde Haci Fettah Efendi’nin bu sozlerine
cevap veren Omer Efendi’nin de ifadeleri ve onun yakin plan yiiz ¢ekimi bu sdylemleri

ortiistiirmektedir.

Kuvay1 Milliye askerlerinin kasabaya geldigi sahne, dnce genis planla verilirken, Omer
Efendi’nin yiiziindeki mutluluk ifadesi yine yakin plan g¢ekimle verilmektedir. Bu
esnada Haci Fettah Efendi’nin telasli hali ise bel plani ile verilerek, gerginligi viicut dili
ile bagdastirllmaya g¢alisilmaktadir. Genellikle bir olay karsisindaki genel davranislar,
el, kol ya da viicudun konumlanma sekilleri o duygular hakkinda bilgi verebilir bu
durumlarda da bel ya da diz g¢ekimleri olaym anlagilabilmesini daha kullanigh hale
getirilmesini saglamaktadir. Yunan askerinin kasabaya gelmesi ve bomba sesleri ile
camideki kadin ve erkeklerin korku anlar1 genel ¢ekim ile verilirken, 6nce Hatge Hanim
sonra da Aliye Ogretmen’in yiiziindeki korku ve endise yakin plan yiiz ¢ekimi ile
sonrasinda ise gozlerine zoom yapilarak, gozleri ayrinti ¢ekimle (close-up) verilerek
korku unsuru vurgulanmaktadir. Detay ¢ekim olarak da adlandirilan ayrint1 ¢ekim, konu
ile ilgili olan bir unsurun, 6ne ¢ikarilmasi amaciyla o unsurun tiim cergeveyi

doldurmasidir.

Genel plan g¢ekimlerden yakin plan g¢ekimlere gecildiginde seyirci mekan, olay ve
mekanda gecen olaymm  karakter {izerinde yaratti@i etkiyi daha rahat
anlamlandirabilmektedir. Klasik anlatilarda genel olarak bu sistem kullanilmaktadir.
Ozellikle yakin plan yiiz cekimleri, karakterlerin nefret, sevgi, gurur, sefkat gibi
duygularinin ~ seyirciye = aktarirminda ve  olay  oOrglisinde  karakterlerin

anlamlandirilmasinda 6nemli bir isleve sahiptir. Film igerisinde genellikle Aliye
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Ogretmen’in sahnelerinde alttan ¢ekim kullanilarak bu karakter yiiceltilmeye ve giiclii
gosterilmesi amaglanmaktadir. Aliye Ogretmen’in Yunanli kumandanla konustugu bir
sahnede, Aliye Ogretmen, alt cekimle ve yakin plan yiiz ¢ekimi ile gururlu, boyun
egmeyen bir ifade ile verilmektedir. Alt ¢ekimle odaklanilan nesne ya da 6zne giicli
gosterilebilir. Ana karakterlerin giiglii gosterilmek istenmesi, filmin 6ykii ve anlatimi
agisindan uygun bir diizenleme gerektirir. Bu yiizden filmin genelinde Aliye Ogretmen
ile ilgili o6zellikle de diyaloglarinin 6nemli oldugu sahnelerde bu g¢ekim teknigi

kullanilmaktadir.

Kameranim goriintii diizenlemedeki 6nemi goz oniine alindiginda, kameranin nesnel ya
da Oznel olarak kullanimi ve bu kullanimlarin neye gore yapildigi konusu ortaya
¢ikmaktadir. Kameranin nesnel kulanimi seyirciyi konunun disinda birakirken, 6znel
kamera kullanimi, seyircin nesneyi ya da Ozneyi kendi bakis agisindan goérmesini
saglayarak, onun Oykiiniin igine dahil olmasina olanak saglamaktadir. Nesnel kamera
kullaniminda seyirci digardan bakan bir gbéz olarak kabul edildigi i¢in Oykiiyil
anlamlandirmasi i¢in pan, tilt gibi kamera hareketleri tercih edilebilir. Bu baglamda
seyircinin nesne veya Ozneyi takip etmesi pan hareketiyle gerceklestirilebilir. Film
icerisinde bu harekete en 6nemli 6rnek, Haci Fettah Efendi’nin kahvehanede ahaliye,
Aliye Ogretmen ve Yunanli kumandan: beraber gordiigii durumu anlattign sahnedir.
Burada Haci Fettah bir yandan kahvehanedekilere durumu anlatirken, dolagmakta,
herkesin bu olayr duymasini saglamaya caligmaktadir. Bu sahnede kullanilan pan
hareketi sayesinde merkeze alinan Haci Fettah Efendi ise seyircinin dniine dzne olarak
sunulmaktadir. Bu kamera hareketinde hareketli nesne ya da 6zne net olarak genis
aciyla gosterilirken, zoom kullanilarak ta takip nesnesi ya da 6znesi arka plandan ziyade

one ¢ikarilabilmektedir.

Filmde Yunanl askerlerle kasabalilarin gece catigmalarinin bittigi, kasabanin lizerindeki
giin dogumu goriintiisii ile verilerek hem zamansal bir atlama hem de simgesel olarak
kurtulus anlami verilmektedir. Bu goriintiiden sonraki sahnede Haci Fettah Efendi,
kasaba ahalisine seslenmektedir. Burada Haci1 Fettah Efendi, konugmasiyla baslayan
sahnede, nesnel kamera kullanimi tercih edilerek Once onun yiizii yakin plan ile
verilerek, seyircinin sOylemlere odaklanmasi amaglanmaktadir. Daha sonra kamera
yakin plandan genis plana gecerek, ahaliyi gostermektedir. Kamera, Ahali igerisinde

Haci Fettah Efendi’nin s6zlerini destekleyen kasabaliya yonelerek, o sozlerin tekrar
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vurgulanmasini saglamaktadir. Sonrasinda ise Haci Fettah Efendi odak noktasi olarak
alinarak takip sahnesi pan kamera hareketiyle ¢ekilmistir. Bu sahne ile birlikte, ahalinin
ellerinde sopa, kiirek vb. gibi aletlerle Hac1 Fettah Efendi’nin s6zlerinden etkilenip onu
takip ettikleri gosterilerek, bir ling hareketinin olacaglr sezdirilmektedir. Refig,
filmlerinde Klasik anlati yapisin1 kullanirken sahneler arasindaki anlamli neden- sonug
iliskisini birbiri ile baglantili sahneleri siralayarak elde etmektedir. Aymi sekilde
kendisini ling etmek igin gelen kalabaligin sesini duyan Aliye Ogretmen’in yiizii yakin
planda ve nesnel kamera araciligiyla ile verilirken, bir sonraki sahnedeki kap1 goriintiisii

ve igeri giren kalabalik Aliye Ogretmen’in goziinden 6znel kamera ile verilmektedir.

Haci Fettah Efendi’nin Aliye Ogretmen’i isaret etmesi yine nesnel kamera ve amors
kamera hareketiyle seyirciyi hem olayin disinda birakan hem de isaret eylemi ile onu da
igine alan bir anlatim saglamaktadir. Ling eylemi igin kasabalilar Aliye Ogretmen’i
siiriiklerken genel planlar kullanilirken, odak noktasi Aliye Ogretmen’dir. Nesnel
kamera kullanimi bu sahnelerde de kullanilmaya devam edilmektedir. Aliye
Ogretmen’in kendisini savundugu goriintiide ise uzak plan tercih edilerek, dykiiniin bu
boliimiinde seyircinin bu savunmaya nesnel gozle bakarak, kendi kararin1 vermesi

istenmis olabilir.

Tiirk askerinin kasabaya gelisi hem kalabaligi hem de mekan tanimlamasi agisindan
kullanigh bir teknik olan genel plan ile sunulmaktadir. Tiirk bayraginin kasabada
asilmas1 ve kasabanin kusbakisi goriintiisii iizerine bayrak on planda gosterilerek,
kasabanin diisman isgalinden kurtarildigi vurgulanmaktadir. Yakin planda gosterilen
Tahsin Bey’in halka konugmasi, yavas yavas genis plana alinarak kasaba halki goriintii
icerisine almmaktadir. Hact Fettah Efendi ve Kantarcilarin Hiiseyin Efendi, Tahsin
Bey’in yanina zaferi kutlamak igin geldiklerinde kamera nesnel konumdan 6znel
kameraya gecerek onlari Tahsin Bey’in goziinden ve iist ¢ekimle gormektedir. Ust
cekimle Tahsin Bey’in bakisinda Haci1 Fettah Efendi ve Kantarcilarin Hiiseyin Efendi
kiiglimsenmistir. Bu goriintii 6znel kamera ile verilerek, seyitcinibn de bu davranisa
eslik etmesi saglanmaktadir. Aliye Ogretmen’in cesedinin basina giden Tahsin Bey,
elinde kendisinin hediye ettigi kiigiik Kur’an-1 Kerim’i gordiigiinde, kamera Kur’an-1
Kerim’e zoom yaparak yakin planda odaklanmaktadir. Bu odaklanma, filmin basindan

beri Aliye Ogretmen’i kafir, kahpe gibi sifatlarla nitelenmesine bir anti tez durumunu
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meydana getirerek, onun dini ve milli duygulara sahip bir kahraman konumunda

tanimlanmasini saglamaktadir.
3.2.3.2.2.1. Cerceve

Vurun Kahpeye filminin ilk sahnesinde genel planda gergeveyi cami goriintiisi
doldurmaktadir. Sonraki sahnede ise kasabanin sokaklarinda ilerleyen Aliye Ogretmen
ve ardindan ise Haci Fettah Efendi ve Kantarcilarin Hiiseyin Efendi, kadraj i¢ine
alinmaktadir. Burada karakterler c¢erceve igerisine alinarak, Oykiiniin ilerleyen
sahnelerindeki ¢atismalar ve iliskiler ortaya konmaya c¢alisilmaktadir.  Duygu
ifadelerinin ve diyaloglarin oldugu 6nemli anlarda karakterlerin yiizleri yakin plan ve

ayrintili bir sekilde verilmektedir.

Aliye Ogretmen’in Omer Efendi ve Giilsiim Hanim’a kendi hikayesini anlattigi sahnede
cerceve tamamen yakin planda Aliye’nin yiizi ile doldurularak, hikayesinin
dramatikligi one ¢ikarilmak istenmistir. Bu sahnede pencere nesnesinin i¢ini tam
dolduracak gibi yerlestirilen cami gorlntiisii film igerisinde din olgusunu
simgelemektedir. Vurun Kahpeye filminde, cami goriintlisii ¢erceve igerisine
yerlestirerek bu mekan1 vurgulamaktadir. Bu sekilde baska bir ¢erceve kullanimi ise
Tahsin Bey’in, Aliye Ogretmen’i sinifinda izledigi pencere sahnesidir. Sinifin iginin
gosterildigi sahnede orta noktada Aliye Ogretmen, yan alanlarda ise ogrencilerin
konumlandirilmas1, Aliye Ogretmen’e odaklanilmasini saglamaktadir. Burada Aliye

Ogretmen, dzne, 6grenciler ise nesne olarak tanimlanabilir.

Halit Refig diger filmlerinde de pencereyi kullanarak ¢erceveleme yapmistir. Bir Tiirke
Goniil Verdim, pencere i¢erdeki Eva i¢in disarisini gergeveler iken Fatma Baci filminde
ise pencere nesnesini, evin igerisini gostermek kullanilmigtir. Adiloglu’na (S. 140) gore,
Halit Refig, filmlerinde, mekansal ger¢eklik duygusunu pencere, kapi gibi unsurlarla

sekillendirirken, pencerelerle i¢ ve dis iliskisini vurgulamaktadir.

Haci1 Fettah Efendi’nin, Kuvayr Milliyecileri elestirdigi sahnede yakin plan ¢ekimle
onun sOylemlerine odaklanilmig, yavas yavas kamera genis plana gegerek etrafinda onu
dinleyenler verilerek, bu karakterin halkin iistindeki etkisi gosterilmektedir. Ayni
yerdeki Omer Efendi, Hac1 Fettah Efendi’nin s6zlerine karsilik verdigi sahnede bu kez

Omer Efendi ve yanindaki birka¢ kisi ¢erceve icine alinarak onlarm sozlerine
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odaklanilmaktadir. Bu sahneden ana ozneler olan Haci Fettah Efendi ve Omer
Efendi’nin konustuklari anda yakin plan ¢ekim, dinleyenlerin ise genis plan ¢ekimle
gosterilmesi, diyaloglar ve orada bulunan diger aktorlerin iliskilendirilmesini

saglamaktadir.

Filmin genelinde, Aliye Ogretmen’in dzellikle 5nemli ifadeler kullandiginda yakin plan
ile ylizi tam cer¢eve igerisine alinarak, seyircinin onun sozlerine odaklanmasi
saglanmaktadir. Odak noktasi olarak kullanilmak istenen unsurlar ister nesne ister kisi
olsun cercevenin tam ortasinda yer alirken, diyalog olan sahnelerde bu odaklanilan
nesnenin yakin planla sunumuyla da gerceklestirilmektedir.  Yakin plan yiiz
cekimlerinde hayret, seving, korku gibi unsurlar da yiizlin g¢erceve igerisini tam
dolmdurmas: ile gergeklestirilebilir. Ornegin, Yunanl kumandanin Aliye Ogretmen’e
saldirdigi sahneyi goren, Haci Fettah Efendi’nin yliziindeki ifade bu sekilde

vurgulanmaktadir.

Omer Efendi’nin evindeki yemek sahnesinde, ¢ergeve icerisine yemek masas1 ve Aliye,
Omer Efendi ve Giilsiim Hanim almarak, seyircinin onlarmn diyaloglarma odaklanmasi

saglanmaktadir.

Filmlerdeki c¢erceve kullanimlari, yonetmenin dikkat c¢ekmek istedigi unsurlara
seyircinin dikkatinin ¢ekilmesini ve o unsurun 6neminin kavranmasini saglamaktadir.
Burada 6nemli bir ara¢ da ¢ekim Olgekleridir. Cekim Olgekleri sayesinde diizenlenen
cerceveleme ile yerlestirilen nesne ya da varliklara yakindan ya da uzaktan bakilma
imkan vermektedir (Ozoén, 1985, s. 106). Vurun Kahpeye filminde, gerceve
kullaniminin genelden 6zele dogru kullanilmasi, goriintiilerin amaca yonelik cerceve
igerisine yerlestirilmesi, Oykiiniin yerine gore bazi nesne ya da Oznelerin 6n plana
¢ikarilmast ile gergeklestirilmektedir. Ornegin, karakterlerin diyaloglar1 sirasinda énce
genel bir ¢cekimle mekan tanimlamasinin ardindan, 6ne c¢ikan karakterin goriintiisii
amaca uygun olarak, omuz, bas ya da bel ¢ekimi ile gergeve igine yerlestirilerek, belli

bir konuya odaklanilmaktadir.

Vurun Kahpeye filminde, kasabanin diisman isgaline ugradig1 sahnede gergeve igerisine
once Yunan askerleri ve kasaba halki yerlestirilirken, sonrasinda saldirida 6len ya da

yaralanan insanlarin goriintiileri, daha yakin planlarla ve cerceve igerisini tam
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dolduracak sekilde konumlandirilarak, sahnenin Oykii igerisindeki dramatik yoni
vurgulanmaktadir. Cergeve i¢indeki nesneyi odak noktasi haline getirmenin bagka bir
yontemi de, diirblin gibi baska nesnelerin merceklerini ¢ergeve haline getirmektir.
Filmde Tahsin Bey, kendisine haber getiren, uzaktan gelenin Durmus oldugunu diirbiin
araciligi ile gormektedir. Bu sahnede diirbiiniin mercekleri ¢ergeve yerini alarak kosarak
gelen Durmus buraya vyerlestirilerek, iki karakter arasindaki mesafenin uzaklig

belirtilmektedir.

Vurun Kahpeye filmindeki gerg¢evelemeler, genellikle ana karakterlerin sOylemleri
esnasinda yakin plan g¢ekimi ile sozlerine odaklanmak ya da yiizlerindeki ifadeleri
ortaya koymak i¢in yapilmaktadir. Bazi sahnelerde ise birka¢ nesne ya da Ozneyi
icerisinde barindiran ¢ercevlemelerde ise Oykiiniin akisina gore ya cerceve icerisindeki
nesne ya da 6znelerden birine ya da diyalog olan sahnelerde iki karaktere odaklanilarak
bu unsurlar cerceve igerisine yerlestirilmektedir. Ornegin, filmin sonlarina dogru bahge
mekaninda Aliye Ogretmen, Durmus ve Giilsiim Ana’nin oldugu sahnede ii¢ karakter
cerceve igerisine alinirken, mekan bu ¢ergevede ikinci planda birakilmistir. Bu sekilde
karakterlere ve onlarin diyaloglarina odaklanan yonetmen, sonrasinda ahalinin Aliye
Ogretmen igin geldigini, Aliye Ogretmen’in yiiziiniin yakin planda saskin halini cerceve
igerisine alarak vurgulamaktadir. Ozne, cercevenin odak noktasina yerlestirilirken diger
goriintiiler flu hale getirilirek, 6zne on plana ¢ikarilarak vurgulanmaktadir. Bu

vurgulama yonetmenin bilingli bir tercihidir.
3.2.3.2.2.2.Mekan

Filmin ilk goriintiisii, bir cami goriintiistidiir. Bu goriintiiden filmin gectigi yer hakkinda
Miislimanlarin yasadigi bir mekan fikri ¢ikarilabilir. Bu goriintii, yer tanimlamasi
yapilmasinin yaninda filmin geneline hdkim olan din olgusunu ¢agristirmaktadir.
Mekan olarak filmde tipik bir Anadolu kasabasi kullanilmaktadir. Kasabanin sokaklart,
insanlarin giyim kusaklart romanin yazildigi 20. yiizyilin ilk ¢eyregini yansitmaktadir.
Omer Efendi’nin evi, ilk planda genis agisiyla tam olarak gosterilirken sonraki sahnede
Omer Efendi, ev i¢ mekaninda daha dar acisiyla gosterilmistir. Omer Efendi’nin evinin
ici ve disi, orta gelir seviyesine sahip, geleneksel bir Osmanli kasaba evi olarak
sunulmaktadir. Omer Efendi’nin evinin penceresinden cami gériinmektedir. Bu goriintii

ile Maarif miidiiriiniin  sozleri  birlestirilerek, Omer Efendi'nin dindarlig
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vurgulanmaktadir. Cami, kilise gibi dini mekanlarin filmlerde kullanimi, seyirciye, o

toplumun dini, kiiltiirel yasayislar1 hakkinda bilgi verilmesi agisindan 6nemlidir.

Okulun girisi ve smiflar, genis ac1 ile gosterilerek, donemin smif mekaninin
tanimlamas1 yapilarak, donemin egitim kurumu gosterilmektedir. Bu sahneden

diizensiz, geleneksel bir okul izlenimi edinilmektedir.

Sinemada, zaman ve mekan aslinda birbirinden bagimsiz olmayan olgular olarak
karsimiza ¢ikmaktadir. Bu baglamda, film Oykiisiiniin gectigi zaman, mekanla yeniden
insa edilebilir. Mekan ve zaman birlikte kullanilarak, oykiiyli farkli bir anlati yapisi
ierisinde gelistirebilir. Ornegin Vurun Kahpeye filminde kullanilan mekanlar, Osmanl
Devleti’nin son donemlerine uygun olarak tasarlanmis bir kasabada tasvir edilmektedir.
Bu kasabadaki evler, sokaklar, halkin toplandig1 kahveler, yasanilan evler, donemsel

olarak seyirciye bir fikir edindirmektedir.

Kasabada sehitler i¢in kasabanin camisinde mevlit okunmaktadir. Cami goriintiisii 6nce
cami ile biitiinlesen bir simge olan minare ile gosterilmektedir. Caminin i¢i mekan
olarak kadin ve erkeklerin ayr1 oldugu iki alan olarak sunulurken, cami igerisinde Aliye
Ogretmen’nin goziinden duvara ¢izilmis Kéabe resmi iizerinde ise Arapga olarak
“Muhammed Resulullah” ve “Allah” yazilar1 dikkat ¢ekmektedir. Bu iki yazi genel
olarak camilerin igerisinde bulunan yazilardir. Islam dininde kutsal mekanlar olarak
kabul edilen camiler, hem Miislimanlarin ibadet hem de belli 6zel gilinlerde (kandil,
bayram, Cuma v.b. ) bir araya geldikleri mekanlardir. Bu mekan birlik ve beraberligin

semboludur.

Yunan kumandanin, kasabanin iggalinden sonra karargah olarak kullanmaya bagladigi
Kaymakamlik binasi, bir kasabadaki en biiylik idari amirligin bulundugu bir devlet
binasidir. Yunan kumandaninin o binay:r karargah olarak se¢mesi, giiciin ve idarenin
artik kendi ellerinde oldugu gostermektedir. Karargdh binasindaki Yunan bayragi ve
asilan biiyiik hag, bu giiciin simgelestirilmesidir. Yunanlilarin dini simgeleri olan hagi
mekan igerisinde kullanimlari, kendilerini Hristiyan olarak tanimladiklarini ve cami ile
karsilagtirildiginda, Hristiyan ve Miisliiman ayrimini biz/ 6teki kavramlar1 baglaminda

anlamlandirdiklar1 géze ¢arpmaktadir.
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Vurun Kahpeye filmi mekansal baglamda degerlendirildiginde, genel olarak kasabanin
sokaklar1, kahvehane, meydan gibi kamuya acik yerlerin 6n plana ¢iktig1 goriilmektedir.
Adiloglu’'nun bu filmin mekan kullanimi ile ilgili olusturdugu tabloya gore, film
icerisinde dis mekan olarak sokak 35, i¢ mekan olarak oda 30 kez kullanilmistir
(Adiloglu, 2005, s. 173). Kasabanin sokaklar1 film igerisinde ikili ¢atigsmalarin mekani
olarak sunulurken, oda mekan kullanimlar1 genellikle daha 6zel yasama ait izlerin
oldugu yerlerdir. Oda mekani, Aliye Ogretmen’in yasadig1 ev ve Yunanli kumandanin

odasi olarak daha fazla kullanilirken buralarda daha 6zel diyaloglar ger¢eklesmektedir.

Mekéan kullanimi, duygusal durumlarin da vurgulanmasinda bir arag olarak
kullanilabilmektedir. Mesela karanlik bir ortamin korku unsurunu On plana
cikarabilmesi gibi. Filmde genellikle kasabanin sokaklar1 genis, ferah yerler olarak
resmedilirken, Aliye Ogretmen’in, Omer Efendi’nin asilacagimi dgrenmesi ve
beraberinde Yunanli kumandan tarafindan saldiriya ugramasinin ardindan catilar
birlesik evlerin bulundugu dar sokak onun i¢ine diistiigii umutsuzlugu ve karamsarligin

vurgulanmasini saglamaktadir.
3.2.3.2.2.3. Renk

Halit Refig’in 1973 yilinda yaptigit Vurun Kahpeye filmi, romanin diger iki
versiyonundan farkli olarak renkli olarak ¢ekilmistir. Refig (Tiirk, 2001, s. 285), bu
filmin diger iki versiyondan farkli olarak renkli ¢ekilmesinin o6zellikle renkli
televizyonun da ortaya g¢ikmasiyla milli gilinlerde digerlerinden fazla gdsterildigini
belirtmektedir. Refig’in bu ifadesinden hareketle, renkli filmlerin siyah-beyaz
filmlerden fazla tercih edildigi sonucuna varilabilir. Renkli filmlerdeki renk unsuru,
izleyicinin  filmi izlerken diyaloglardan =ziyade mekansal olgulara ilgisini

yoneltebilmektedir.
3.2.3.2.3.Ses ve Miizik

Vurun Kahpeye filminin girisinde siyah zemin {izerinde gecen jenerik yazilarina mars
formunda bir miizik eslik etmektedir. Bu sekilde seyirciye, filmin savasla ya da
bagimsizlikla ilgili bir 6ykii oldugu izlenimi verilebilmektedir. Vurun Kahpeye filminde
Adnan Saygun’un 3. Senfonisi ile Piyano Kongertosu’ndan bazi boliimler, Ulvi Cemal
Erkin’in 2. Senfonisinden bazi boliimleri kullanilmaktadir (Tiirk, 2001, s. 473). Refig
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bir¢ok yerde Adnan Saygun’a olan saygisini ifade etmekle birlikte Saygun’un 6zellikle
Yunus Emre Oratoryosu’nun kendisinin ulusallikla ilgili diisiincelerine uygun oldugunu
belirtmistir. Refig, Adnan Saygun’un Yunus Emre Oratoryosu’nu dinledikten sonra ona
hayran kaldigin1 ve tanismadan once Piyano Kongertosu'nu plaktan dinledigini ve
Vurun Kahpeye filminde kullandigini anilarinda anlatmaktadir. Ayrica Refig, bu iki
Tiirk bestecisin eserlerini bu filmde kullanma nedeni ise, “Bir Tiirk filmi, milli miicadele
filmi, burada yabanci miizisyenlerin bestelerini kullanmak gayri milli olacak diye
diistinmiistiim” (Hristidis, 2007, s. 33-34) scklinde ifade ederek kendisinin millilik

meselesine dair diigiincelerini de yansitmaktadir.

Film icerisinde, Aliye Ogretmen ve &grencileri ellerinde, Tiirk Bayraklari ile “Genglik
Mars1’m1  sOyleyerek kasabanin sokaklarinda dolasmaktadir. Refig’in bu mars1
se¢cmesinin nedeni, “Dag Basini Duman Almis” adiyla da bilinen “ Genglik Mars1”
Mustafa Kemal Atatirk’in de Onem verdigi bir mars olmasidir. Cumhuriyet
Gazetesi’nin 1974 te ¢ikardigi Atatiirk 6zel ekinde Sadi Borak bu mars hakkinda su
bilgileri vermektedir; “Genglik Mars1”, Isvecce bir sarki olan “Tralalla Diyen Ug
Kiz”nin bestesinin iizerine Ali Ulvi Elove tarafindan yazilan sézlerle olusturulmus,
1918 yilinda Kadikdy ittihat spor ¢ayirinda yapilan spor gosterilerinde sdylenmistir *.
Refig’in bu se¢iminde kendi diinya goriisii ve kisisel degerlerinin etkisi vardir. Refig
kendisini donem donem Atatiirk¢ii olarak nitelemistir. Ayrica Refig, Atatiirk ile ilgili
bir film ¢ekmek istemis ve bu alanda bazi ¢aligmalar1 da olmustur. Bu ¢alismalardan en
onemlisi Gazi Mustafa Kemal’in Istiklal Harbini kazanmasi, Izmir’in Yunan isgalinden
kurtulmasi ve Latife Hanim ile olan evliliklerinin gergeklestigi li¢ yili anlattigi Gazi ile
Latife adli senaryo ¢aligmasidir. Bu senaryo, Kiiltiir bakanlig1 tarafindan filme alinmak

istese de bu proje gerceklestirilememistir (Hristidis, 2007, s. 312-313).
3.2.3.2.4. Kurgu

Vurun Kahpeye filminin giris kisminda jenerik yazilar1 Refig’in ¢alismada incelenen
diger filmlerinden farkli olarak diiz siyah bir zemin iizerine, diger iki filmde ise jenerik

yazilar1 goriintii lizerine bindirilmistir. Filmin genelinde ge¢is yontemi olarak kesme

3 http://earsiv.sehir.edu.tr:8080/xmlui/bitstream/handle/11498/38999/001520653006.pdf?sequence=1.
E.T. 13.02.2019.
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kullanilarak diyaloglar ve sahneler birlestirilerek, karakterler arasinda bir iliski agi

kurulmaktadir.

Aliye Ogretmen’in smifta, vatan ve birlik ile ilgili sdzlerinden sonra kesme ydntemi ile
Haci Fettah Efendi’nin Kuvayr Milliyecilerle ilgili olumsuz sozlerine gegilmektedir.
Burada iki farkli karakter ve iki zit diisiince ard arda verilerek, dykiiniin hangi yapilar
iizerine kuruldugu gosterilmektedir. Oykii igerisinde Aliye Ogretmen vatan sever ve
Kuvay1 Milliyeci, Hac1 Fettah Efendi ise kendi ¢ikarlar i¢in diismanla bile is birligine
giren, Kuvay1 Milliyeci karsit1 karakterlerdir. Ayni sekilde Hac1 Fettah Efendi ve Omer
Efendi arasindaki tartismada da kesme yontemi kullanilarak ayn1 mekandaki, tartisan iki

farkli karakter birbiri ile iliskilendirilmektedir.

Aliye Ogretmen’in sinifindaki yakin plan gekiminden o6grencisi olan ve filmin
devaminda 6nemli bir karakter olarak sunulan Durmus’un yakin plan yiiz ¢ekiminde de
kesme yapilarak, iki karakter arasinda bir bag kurulmasi saglanmaktadir. Aliye
Ogretmen, Giilsiim Hamim ve Omer Efendi’nin yemek yedigi sahnede once yemek
masas1 ve karakterler cergeve igerisine sigdirilmis, yapilan duygusal bir konusmadan
sonra ise karakterlerin her birini odaklanan kamera onlar1 yakin planda gostermektedir.
Bu sahne gegislerinde kesme yontemi kullanilarak, karakterler ve bir dnceki sahnedeki

duygu yogunlugu iligkilendirilmektedir.

Sinema, zaman ve mekan gegislerinde goriintii unsurunu sik sik kullanabilme avantajina
sahiptir. Farkli mekanlarin ya da farkli zaman dilimlerinin anlamlandirilabilmesi i¢in
kurgu bu avantaji ¢esitli yontemlerle saglayabilmektedir. Filmdeki Yunan isgalinin
bittigi gece, 6lii bir Yunan askerinden kesme islemi ile yeni bir giiniin simgesi olan
giindogumuna yine kesme islemi ile gecilerek, olaylar arasindaki zaman atlamasi
ortadan kaldirilmaktadir. Aslinda iki farkli sahnenin birlestirilmesi i¢in kullanilan
kesme hareketiyle, iki sahne arasinda bir iliski kurularak, isgalin bitmesi ve yeni
umudun dogmasi simgelenmektedir. Film zamanini olusturan bu atlamalarla yonetmen
Oykiiyli daha akict hale getirirken, seyircinin de zaman olgusunu daha saglikli
anlamlandirmasi saglayabilir. Seyircinin zaman algisin1 degistirebilmenin baska bir
yoluda silinme olarak bilinen, bir goriintiiniin silinerek diger goriintiiniin yerine
konulmasi yontemidir. Bu teknige filmden verilebilecek o6rneklerden biri, Aliye

Ogretmen’i ling etmek igin evine gelen kasaba halkinin goriintiisiiniin silinip yerine



260

Aliye Ogretmen’in elleri bagli ve doviilerek kasabanin sokaklarinda gezdirildigi
goriintiidiir. Bu iki goriintii arasindaki zaman atlamasmin siiresi ya da bu iki sahne
arasindaki olaylarin olus sekli ise seyircinin anlamlandirilmasina birakilarak, seyirci

Oykiiye dahil edilmektedir.

3.2.3.3. Vurun Kahpeye Filminin 1949, 1964 ve 1973 Uyarlamalarimn

Degerlendirilmesi

Halide Edip Adivar’in 1923 yilinda tefrika olarak yaymlanan Vurun Kahpeye romani
1926'da basilmistir. Adivar, bu romaninda Kurtulug Savasi donemini bir Anadolu
kasabas1 mekaninda Kuvayi Milliye, vatansever bir 6gretmen, kasabadaki ¢ikarci
cevreler ve Yunanlilar iizerinden anlatilmistir. Bu romanin film uyarlamasi 1949 yilinda
Omer Liitfi Akad, 1964’te Orhan Aksoy ve 1973 yilinda Halit Refig tarafindan
yapilmistir. Bu uyarlamalarda romanin temasal olarak aslina uygun dykiileme yapilmis
olsa da bazi ayrintilar farkli sekillerde islenmistir. Bu ¢alismada Halit Refig’in “ulusal
sinema” anlayist icerisinde ele alinan 1973 yapimi Vurun Kahpeye filminin diger
yeniden yapimlari, bu anlayisa 1s1k tutmasi agisindan da incelenmistir. Bu inceleme

benzerlikler ve farkliliklar tizerinden ele alinmustir.

Romanin ti¢ farkli uyarlamasi goz 6niine alindiginda, mekan kullanimi agisindan benzer
bir yaklasim segilmektedir. Ug¢ uyarlamada da mekan, Anadolu’da bir kasaba
kullanilmaktadir. Ayrica zaman olarak, romanin aslina uygun olarak Kurtulus Savasi
yillar1 islenmektedir. Karakter tanimlamalar1 ve karsitliklar1 da benzer 6zelliklerle ele
alinmaktadir. Aliye Ogretmen, ii¢ uyarlamada da ana karakter olarak sunulurken
karsisna Haci Fettah Efendi yerlestirilmektedir. Aliye Ogretmen’in milliyetci,
vatansever Ozellikleri {i¢ uyarlamada da vurgulanirken, 1973 yilindaki uyarlamada dini
hassasiyetlerde bu oOzelliklere eklemlenmistir. Haci1 Fettah Efendi karakteri ise {i¢
versiyonda da dini kendi ¢ikarlar1 i¢in kullanan bir karakter olarak sunulurken dini
soylemleri ise bazi kiigiik farklar disinda aymidir. Ug uyarlamada da Haci Fettah
Efendi’nin karsismna konumlandirilan Omer Efendi, Refig’in uyarlamasinda diger
uyarlamalardan daha baskin bir karakter olarak sunulmaktadir. Her {i¢ uyarlamada yer
alan mevlit sahnesinde, 1949 yilindaki uyarlamada, digerlerinde olmayan ney gibi
miizik aletleri ile farkli bir konsept yakalanmistir. Ayrica 1949 uyarlamasinda, Yunanh

askerler zaferlerini Yunan yerel halk dansi olan sirtaki oynayarak kutlarken, diger iki
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uyarlamada bu sahne yoktur. 1949 uyarlamasinda isgal daha fazla merkeze
alinmaktadir. Bunun nedeni, filmin yapim yili itibariyle Tiirk halkinin bu konudaki
hassasiyetlerinin daha taze olmasidir. 1964 uyarlamasinda, daha ¢ok Aliye Ogretmen’in
goziinden ve anlatimiyla isgal anlatilirken, 1973 uyarlamasinda diger karakterlerde bu
baglamda isgalin merkezinde yer almaktadir. Vurun Kahpeye filminin 1964
versiyonunda digerlerinden farkli olarak, olaylarin bir kism1 Aliye Ogretmen tarafindan,
iist ses olarak anlatilirken, diger uyarlamalarda bu anlati sekli mevcut degildir. Film
igersinde ana karakterin kendi oykiisiinii ve yasadiklarini anlatmasi durumu bendykiisel
(autodiegetic) anlatici kavrami ile tanimlanmaktadir (S6zen M. , 2008, s. 174). 1964
yilinda cekilen versiyondaki Aliye Ogretmen’in olaylar1 anlatici roliine biiriinmesi
sonucunda bendykiisel (autodiegetic)bir anlatim ortaya cikmaktadir. Bu sekilde bir
anlatim seyirci ve ana karakter arasindaki bagi giiclendirip onun yasadiklarin1 daha

rahat anlamlandirmasini saglayabilir.

Ayni1 romanin ii¢ ayr1 versiyonunda, bazi kiicik ayrtilar farkli sekillerde ele
alinmaktadir. Ornegin, 1973 uyarlamasinda Omer Efendi’nin evinde Aliye Ogretmen’e
ayrilan odada bulunan gelinlik renkli, 1964 uyarlamasinda beyaz iken, 1949
uyarlamasinda bu ayrint1 bulunmamaktadir. Giinlimiizde genellikle beyaz olan gelinlik,
o yillarda Anadolu’da cesitli renklerde kullanilmaktadir. Bu ayrinti, Halit Refig’in
Anadolu kiiltiiriinii 6ne ¢ikarmasinda kii¢lik ayrintilar1 bile kullandigini gdstermesi
acisindan onemlidir. Yunanli kumandaninin, Aliye Ogretmen tarafindan 6ldiiriilmesi
1964 ve 1973 uyarlamalarinda gosterilirken, 1949 uyarlamasinda kumandanin 6limiiyle
ilgili bir sahne bulunmamaktadir. Ayrica 1973 uyarlamasinda, Yunanli kumandan
olirken duvarda asili Yunan bayragi da Kendisiyle dismektedir. Halit Refig, kendi
yonettigi bu uyarlamada, bayrak konusuna 6zel bir ilgi gostermis, Tirk ve Yunan

bayraklarinin bulundugu birgok sahneyi filmine yerlestirmektedir.

Halide Edip Adivar’in romaninda bolgedeki Kuvayi Milliyecilerin basi olan ve Aliye
Ogretmen ile ask iliskisi olan karakterin adi Tosun Bey olarak gecerken, 1949
uyarlamasinda da aslina uygun olarak bu karakter Tosun Bey’dir. Ancak diger iki
uyarlamada ayni karakterin ismi degigmistir. Ayni karakter, 1964 uyarlamasinda Fuat
Bey, 1973 uyarlamsinda ise Tahsin Bey olarak adlandirilmistir. Vurun Kahpeye filminin
1964 uyarlamasinda, ydnetmen Orhan Aksoy, Fuat Bey ve Aliye Ogretmen’in

birbirlerine olan sevgilerini altin bir madalyonla, Halit Refig 1973 uyarlamsinda ise
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degisen ismiyle Tahsin Bey ve Aliye Ogretmen’i ise kiiciik bir Kur’an-1 Kerim ile
iliskilendirmektedir. 1949 uyarlamasinda ise bu iki karakterin bodyle bir simge ile
bagdastirilmasi bulunmamaktadir. Romanin ii¢ uyarlamasinda bazi farkliliklar1 olsa da
1964 ve 1973 uyarlamalarinda kullanilan unsurlar birbirine daha yakindir. Ornegin,
Aliye Ogretmen’in isgalin bitmesinden sonra evine geldigi sahnede igtigi suyu
“zemzem suyu gibi” tabiri, 1964 ve 1973 uyarlamalarinda varken, 1949 uyarlamsinda
filmin yonetmeni Omer Liitfi Akad, bu sahneyi Aliye Ogretmen’in filmin basindaki
yemini ile siirdiirmektedir. Bu baglamda, Omer Liitfi Akad’in bu tercihi, bu versiyonun

milli duygular1 daha fazla 6ne ¢ikaran yapisiyla ilgili oldugu sonucuna ¢ikabilir.

Vurun Kahpeye uyarlamalariin hepsinde Aliye Ogretmen’in, Hac1 Fettah Efendi’nin
kiskirtmasi ile kasaba ahalisi tarafindan lin¢ edilme sahnesi bulunsa da bu sahnelerde de
bazi1 farkliliklar vardir. 1949 uyarlamasinda, lin¢g etme sahnesi izbe bir yerde, 1964
uyarlamasinda, bir caminin 6niinde 1973 te ise br ¢esmenin Oniide ger¢eklesmektedir.
Ayrica 1949 uyarlamasinda, ling sahnesi, diger uyarlamaara gore daha kisa siireli olarak
gosterilmektedir. Ozellikle 1973 uyarlamasinda, lin¢ sahnesi dramatize edilerek,
seyircileri sahnenin i¢ine alinmasi1 amaciyla, Haci Fettah Efendi’nin mutlu yiiz ifadesi

yakin plan olarak verilmektedir.



SONUC VE ONERILER

Sinema kisisel bir yaratim alani olarak, yasanilan toplumsal olgular1 da iginde
barindirabilen ve bunlarla karsilikli etkilesim igerisinde olan bir sanattir. Kendini her
kosulda var edebilen sinema, teknolojik gelismelerle dogrusal bir gelisim gostererek

siirekli ilerleyen ve beraberinde degisen bir alandir.

Tez calismasi, Halit Refig sinemasinin en 6nemli kuramsal ¢iktis1 olan, “ulusal sinema”
hareketi diisiincesinden hareketle, Refig’in filmlerindeki Dogu- Bati ikilemi
tanimlanmaktadir. Halit Refig’in “ulusal sinema” hareketi igerisinde, Dogu- Bati
ikilemi tlizerine ele aldigi filmler {igiincii boliimde, Teun A.van Dijk’in elestirel soylem
coziimlemesi referans alinarak olusturulan bir sema ile analiz edilerek, Refig
sinemasinin “ulusal sinema” diisiincesi baglaminda nasil islendigi hangi temalarin 6ne
ciktig1i ve nasil yapilandirildigr arastirilmistir. Halit Refig’in kuramsal alt yapisini
olusturdugu ““ulusal sinema” hareketi ¢ergevesinde, Bir Tiirke Goniil Verdim (1969),
Fatma Baci (1973) ve Vurun Kahpeye (1973) filmlerindeki ulusal 6gelerin nasil
tanimladiginin elestirel sdylem ¢oziimlemesi ile analizi yapilmistir. Refig’in incelenen
filmlerinde, Dogu- Bati karsithgini sdylemlerle ve gostergelerle sunmasi calismanin
yonteminin Teun A. van Dijk’in elestirel sdylem ¢oziimlemesinin tercih edilmesine

neden olmustur.

Calismada, Tiirk sinemasinda, sinema- toplum iliskisinin agiklanmasi baglaminda az
sayida calismanin olmasi ve bu caligmalarin yontemsel bir sistematik igerisinde
sekillendirilmesi konusundaki eksikligin giderilmesinden hareketle, ¢ok boyutlu bir
analiz yapilmistir. Bu analiz yapilirken kullanilan Teun A.van Dijk’mn elestirel sdylem
cozlimlemesi, sinemasal alana uyarlanamaya calisilmistir. Bu baglamda, bu yeni

uyarlamanin, benzer ¢alismalar i¢in bir referans olabilecegi diisiintilmiistiir.
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Calismada Halit Refig sinemasindaki “ulusal sinema” hareketine 6rnek olarak ii¢ film

secilmistir. Bu filmler ¢ekildikleri yillara gore su sekilde siralanabilir; Bir Tiirke Goniil
Verdim (1969), Fatma Bact (1973) ve Vurun Kahpeye (1973)’dir. Bu filmlerin
tarihlerine dikkatli bakildiginda, Refig’in 6zellikle 1960’larin sonlarindan 1970’lerin

ortalarina kadar sinema diisiincesini ortaya koyan yapimlar oldugu goriilmektedir.

Calismanin varsayimlar1 degerlendirildiginde;

1.

Tirk toplumunun gecirdigi asamalarin sinema- toplum iligkisi baglaminda Tiirk

sinemasinin sekillenmesinde etkili oldugu,

Tiirk sinemasinda, Tiirk toplumuyla bagintili olarak degisim ve doniistimiin, 1960’11

yillarda arttigi,

1960’11 yillarda sekillenen Tiirk diisiince diinyasindaki farkli goriislerin Tiirk
sinemasinda, “sinema hareketi” ve ‘“sinema egilimi” olarak kendini var etmeye

basladigi,

Halit Refig’in Onciiliigiinii yaptig1 ve sinemada ulusal degerlerin 6n plana
cikarilmas1 gerekliligi lizerine sekillenen, ‘“ulusal sinema” hareketinin de

1960’lardaki Tiirk diisiince diinyasindaki farkli goriisler cer¢evesinde ortaya ¢iktigi,

Halit Refig’in, “ulusal sinema” hareketi baglaminda sinema dilini gelistirdigi ve bu
siirecte Tiirk toplumunun degisen ekonomik, kiiltiirel, siyasal ve sosyal siireclerini

ele aldigy,

Dogu- Bati ikilemi kavraminin, “ulusal sinema” hareketinin ¢iktilar1 olan Refig’in,
Bir Tiirke Géniil Verdim, Fatma Bact ve Vurun Kahpeye filmleri iizerinden

tanimlandigi,

Refig’in sinemasmin Bati sdylemine karst durusunu ulusallik unsurunu 6n plana

cikardigi tespit edilmistir.

Bu wveriler, calisma i¢in daha Once olusturulan varsayimlarinin desteklendigini

gostermektedir. Calismanin filmler ve yontemsel olarak sonuclari ise Teun A. van
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Dijk’in elestirel sdylem ¢oziimlenmesi baglaminda olusturulan alt bagliklara gore

asagida ele alinmustir;

Bir Tiirke Goéniil Verdim (1969) filmi, Almanya’dan Kayseri’ye gelen bir Alman
kadinin Tiirk degerleriyle tanismasi ve kabul etmesi, Fatma Bact (1973) kan davasindan
cocuklarini korumak igin Istanbul’a gelip kapicilik yapan Fatma Baci’nin ¢ocuklart ile
yasadig1r catismalari ve Vurun Kahpeye (1973) ise Anadolu’nun isgali sirasinda bir
kasabada 6gretmenlik yapan Aliye Ogretmen’in ve etrafindakilerin Milli Miicadeleye

bakis agilarii ve bu ugurdaki miicadeleleri anlatilmistir.

“Ulusal sinema” hareketi, onciisii olan Halit Refig’in ATUT diisiincesi ve kendi
gelistirdigi diisiince sistemi c¢ergevesinde bir gelisim gostermistir. Refig’in Tiirk
kiiltiirtinii 6ne ¢ikaran, kendi degerleri ile bir sinema dili yaratma c¢abasinin sonucu
olarak, bu baglamda filmler ¢cekmistir. Calismada incelenen Bir Tiirke Goniil Verdim
(1969), Fatma Baci (1973) ve Vurun Kahpeye (1973) filmlerinde de genel itibariyle
Dogu- Bati ikilemi {izerinde karakterler lizerinden yaklagilmigtir. Halit Refig, bu
filmlerde, klasik anlat1 yapisin1 kullanmis, seyirciye agik bir yorumlama imkani tanima
yontemini tercih etmistir. Refig, bu filmlerinde kullandig1 klasik anlati yapist ile
seyirciye isledigi Dogu- Bati ikilemini dogrudan insa ederek, seyircinin karakterleri
diyaloglar1 ile tanimlamasina olanak saglamistir. Bu tanimlamanin sonucunda seyirci
kendine yakin buldugu karakterlerle ve onlarin diisiince bi¢imleri ile empati kurarak

kolay bir 6zdeslesme yasamaktadir.

Bu filmlerde, Dogu ve Bat1 kiiltiirel kodlar1 agik bir sekilde sunulurken, yalin bir
anlatimla ve belirgin karsitliklar kullanilmistir. Bu karsitliklar, geleneksel ve modern
olgularin karakterler iizerinden onlarin gerek giyim kusam, yasam bigimi gerekse de
sOylemleri iizerine sekillendirilmistir. Bu unsurlar 6zellikle milli ve dini simgelerle 6n

plana ¢ikarilmaktadir.

Refig’in sinemasinda kadin karakterler inandiklari degerle hareket eden miicadeleci
yapilari ile 6n plana ¢ikmaktadir. Calismada incelenen filmlerdeki ana karakterler olan
kadinlar bir nesne olmaktan ziyade hikayelerin merkezine yerlestirilmis ana

kahramanlardir.



266

Bir Tiirke Goniil Verdim filmindeki ana karakter olan Eva, Dogu- Bati ikiliginin
temelinde yer alarak, filmin basinda Bati’li bir kadin temsili olarak sunulurken, filmin
ilerleyen sahnelerinde Dogu’lu degerleri kabullenen ve Bati degerlerini red eden bir
karakterdir. Fatma Bact filmindeki ana karakter olan Fatma, ¢ocuklari igin higbir
fedakarliktan kagcinmayan, kendini biiylik sehirde var edebilen geleneksel bir kadin
temsilidir. Vurun Kahpeye filminin hikayesinin merkezinde Istanbul’dan Anadolu’ya
ogretmenlik yapmak igin gelen Aliye Ogretmen vardir. Aliye giiclii, miicadeleci,
degerleri i¢in fedakarliktan kaginmayan idealize edilmis bir Tiirk kadmi olarak

sunulmaktadir.

Incelenen filmlerdeki karakterler, iki yonlii olarak tanimlanarak, karsitliklar {izerine ana
catisma yapilari ile kurulmaktadir. Filmlerdeki bu ana catismanin kaynagi olarak, Dogu-
Bat1 ikilemi kavrami 6n plana ¢ikmaktadir. Bir Tiirke Goniil Verdim filminde, farkli
karakterler tizerinden birgok Dogu- Bati ya da geleneksel- modern kavramlari
karsilastirilmaktadir. Batili bir kadin olan Eva’nin géziinden once iki erkek karakter
karsilastirilirken, sonrasinda Dogu- Bati ikiligine vurgu yapilmaktadir. Fatma Baci
filminde, geleneksel bir Anadolu kadini1 olan Fatma ve ¢ocuklari arasindaki ¢atigsmalar
ozellikle kiz1 Ayse tizerinden kiiltiirel kodlarla sunulmaktadir. Filmdeki iki ana karakter
olan Fatma ve Ayse, Dogu- Bati ikilemi baglaminda geleneksel ve modern sdylemlerle
kars1 karsiya gelse de sonunda Ayse Dogu’lu degerleri benimsemektedir. Vurun
Kahpeye filmi diger iki filmden farkli bir yere konumlandirilabilir. Refig’in bu filmi
Halide Edip Adivar’in aymi adli eserinden uyarlanan igiincii versiyonudur. Filmde
Kurtulus Savasi yillarinda Anadolu’da yasanan olaylari, Kuvayi Milliyeyi ve
Anadolu’da &gretmenlik yapan Aliye Ogretmen ve karsisinda Haci Fettah Efendi
temsilleri {lizerinden anlatilmaktadir. Filmdeki ana temalar; ask, vatan sevgisi,

fedakarlik, milliyeteiliktir.

Calismada incelenen Bir Tiirke Goniil Verdim, Fatma Baci, Vurun Kahpeye filmlerinde
kullanilan ortak olgular vardir. Bu olgularin ortak 6zelligi Tiirk kiiltliriiniin milli ve dini
degerlerini yansitan unsurlar olmalaridir. Bayrak, ezan, namaz, geleneksel kadin
kiyafetleri, giiclii manevi duygular, maddiyatin 6nemsizligi, aile, gelenek ve gorenekler

vs. bu unsurlardan bazilaridir.
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“Ulusal sinema” hareketi ¢ercevesinde Halit Refig sinemasinda Dogu- Bati ikilemi
bashigr altinda ortaya c¢ikarilan calismada Teun A. van Dijk’in elestirel sOylem
¢Oziimlenmesi baglaminda, makro ve mikro ana basliklar1 altinda alt bagsliklara dayanan
bu ¢oziimleme sistematigi, ¢aligmanin dogasina uygun olarak su sekilde degistirilerek
belirlenen filmler bu cerceve igerisinde analiz edilmistir. Makro yapmin altinda; 1.
Tematik yap1, 2. Toplumsal Yapi, 3. Anlam bagliklar1 bulunmaktadir. Anlam alt baslig
icinde ise a. Tiirk toplumunun Deger ve normlarinin sunumu ve bu olgularin Dogu- Bati
ekseninde ele alinis sekilleri, b. Retorik (metafor), yan anlam o6gelerinin incelenmesi.
Diger ana baglik olan Mikro yap1 da ise 1. Karakterler ve Diyaloglar, 2. Goriinti, 3. Ses
ve miizik, 4. Kurgu bulunmaktadir. Bu yap1 igerisinde goriintii alt baglhiginda ise su

sunlar yer almistir; a. Cerceve, b. Mekéan, c. Renk .

Makro yapi igerisinde yer alan tematik yapi igerisinde Teun A. van Dijk, insan haklari
kavramui iizerinden ¢ikarimlar yapmaktadir. Bu ¢ikarimlart da, genel olarak azinliklarla
iliskilendirme egilimi gostermektedir. Bir Tiirke Goniil Verdim filminde, Dogu- Bati
kiiltiirel farkliliklar1 bir ask iliskisi igerisinde tamimlanarak degisim olgusuna
deginilmektedir. Bu bdliimde Dogulu ve Batili degerler karsilastirilarak, Batinin
“bireyci” yaklasimin karsisina Dogu’nun “birlik” nosyonu konulmaktadir. Filmin
basinda “biz”in karsisindaki “6teki” konumunda olan Eva, Dogulu degerleri
benimseyerek biz dairesi igerisinde degerlendirilmektedir. Filmin sonunda ise kazanan

Dogulu degerler olmaktadir.

Fatma Bac: filminde, kan davasi, i¢ go¢ gibi temalar, geleneksel- modern kavramlari ile
iligkilendirilip bir anne ve kizi iizerinden ele alinmaktadir. Geleneksel bir Anadolu
kadin1 olarak sunulan Fatma Baci dogulu degerleri ile kendini var ederken, kiz1 Ayse ise
Giizel Sanatlar Akademisi’ndeki Batili bir yasam icerisinde olan arkadaslarindan
etkilenip kendini Batili olarak tanimlamaktadir. Bu filmde iki yonli bir 6tekilestirme
yapilmaktadir. Fatma Baciya gore; modern, batici cehat “6teki” dir. Batili, aydin kesim
icin ise Fatma Baci gibiler “6teki”dir. Bu filmdeki bu tematik zithiklar 6zellikle
diyaloglarda agik bir sekilde verilmektedir. Ana temalar, geleneksellik, modernizm, i¢

gog¢, sinif farkliliklar aile, fedakarliktir.

Halit Refig’in yonetmenligini yaptigt Vurun Kahpeye filminin ii¢iincii versiyonudur.

Diger versiyonlarla temelde benzerlikler tasisa da bu uyarlamada dini degerlerin daha
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on plana ¢iktig1 goriilmiistiir. Film igerisinde biz ve oteki kavramlari Dogu- Bati
ikileminden ziyade ulus bilinci ve bu ¢ergevede ortaya ¢ikan maddi- manevi degerleri
baglaminda islenmektedir. Ana temalar ise, ulus bilinci, vatanseverlik, ask, fedakarlik,

bagimsizliktir.

Makro yap1 igerisinde yer alan toplumsal yap1 olgusu, topluluk bilinci ile hareket eden
kitleleri tanimlayan ve bu baglamda “6teki” kavramini ortaya ¢ikaran bu alt baglikta,
filmlere konu edinilen Tiirk toplumunun 6zellikleri vurgulanmaktadir. Calismanin temel
unsurlarindan olan Halit Refig, toplumsal konular1 6n plana c¢ikaran bir sinema

egilimine sahiptir.

Toplumsal yapiin, Dogulu degerlerle 6n plana ciktigi Bir Tiirke Goéniil Verdim
filminde ele alman donemin toplumsal sartlar1 gerceke¢i bir dil ile ele alinmustir.
1960’larin sonunda baslayan yurtdisina ozellikle de Almanya’ya go¢ olgusu farkli
karakterler lizerinden islenmistir. Bunun yan1 sira Tiirkiye’de o yillarda da devam eden
sanayilesme fabrikalar, isciler, sendika gibi unsurlarla da sunulmustur. Filmdeki Ismail
Usta, Almanya’da bir siire ¢alismis, orada Eva ile evlenmis ve bir ¢ocuk sahibi
olmustur. Sonrasinda Tiirkiye’ye donen Ismail Usta’nin memleketinde de bir ailesi
bulunmaktadir. Bu ve benzeri olaylar o yillarda Anadolu’da sik¢a karsilasilan
durumlardir. Ayrica Almanya’ya is¢i olarak gidebilmek ise bir statii olarak
goriilmektedir. KOy yasami ise daha basit ve birlik iceren bir ¢ercevede sunulmaktadir.
Bu birlik igerisinde “biz” kavrami siirekli kullanilirken, kdye gelen Alman Eva,

otekilestirilmektedir. Kdydeki ana sorun olarak su meselesi goriilmektedir.

Fatma Bact filminde toplumsal degisim dinamiklerinden olan i¢ gd¢ konusu, yine
Tiirkiye’nin bir ger¢egi olan kan davasmin sonucu olarak ele alinmistir. I¢ gd¢ olgusu
ile o donemde yasanan kir- kent ayrimi da hem sinifsal farkliliklar hem de geleneksel-
modern kavramlari ¢ergevesinde tanimlanmis, bu sekilde filmin ana catismalari
arasindaki bagmtilar kurulmustur. Geleneksel degerlerini sehre de tasiyan Fatma Baci
karakteri bilyiiksehir olan Istanbul’da bu degerleri yasayan insanlari temsil etmektedir.
Ayrica film igerisinde modern kesim yasantilari ve aligkanliklar1 {izerinden
elestirilmekte, geleneksellik yani Dogulu degerler 6n plana c¢ikarilmaktadir. Bu

elestiriler ise “biz” ve “6teki” ayristirmasi ile verilmektedir.



269

Milli bir miicadeleyi anlatan Vurun Kahpeye filminde ise 6ne ¢ikan toplumsal olgu,
Tirk toplumu i¢in ¢ok 6nemli bir doniim noktasi olan Kurtulus Savasidir. Bu déniim
noktast Anadolu’nu bir kasabasinda gecen olaylarla ve iki farkli tarafin bakis acisiyla
karsilastirilmaktadir. Bu taraflardan biri modern bir egitim almasina ve modern bir
yasam tarzina sahip olmasmna ragmen dini ve milli degerlere bagh Aliye Ogretmen,
diger taraf ise, diismana menfaati i¢in yardim eden ve bu ugurda dini sdylemleri
kullanan Haci Fettah Efendi’dir. Burada Refig, biz/ o6teki karsilastirilmasi kiiltiirel
anlamda Aliye Ogretmen, Tahsin Pasa ve Omer Efendi Tiirk milli degerlerini
savunurken karsilarina Yunan kumandani konumlandirarak yapmistir. Ama asil
karsilastirma vatan algis1 iizerinden Aliye Ogretmen ve Haci Fettah Efendi arasindadir.
Bu filmde dénemin yasam sartlari, iliskileri, sosyal, ekonomik ve siyasal yapilari

gercekei olarak sunulmaktadir.

Calismada makro yapi igerisine yerlestirilen “anlam” alt basligi“ , Teun A. van Dijk’in
kurami igerisinde tanimladigi su unsurlarla sekillendirilmistir; Tiirk toplumunun deger
ve normlarinin sunumu ve bu olgularin Dogu- Bat1 ekseninde ele alinis sekilleri- ve —
retorik (metafor), yan anlam 6gelerinin incelenmesi- olarak iki kategoriye ayrilmaktadir.
Buna gore, incelenen filmlerde ¢alismanin 6zlinli meydana getiren “ulusal sinema”
hareketinin, genel egilimlerinin ortaya c¢ikarilmast amaglanmis ve bu dogrultuda

coziimlemeler yapilmistir.

Incelenen filmlerden olan Bir Tiirke Goniil Verdim filminde genel olarak Mustafa ve
ailesi tizerinden, Tiirk Orf, adet ve gelenekleri agik bir sekilde verilmistir. Eva’nin bu
unsurlara yabanci olusu onun sdylemleri, tavirlart ve aligkanliklari ile tanimlanirken,
Eva’nin bu olgular1 kabul etmesi ve bunlara gore yasamaya baslamas1 onun bulunulan
toplum tarafindan kabullenilmesine olanak saglamistir. Boylece Eva, “6teki”
konumundan “biz” dairesinin i¢ine alinmistir. Burada din olgusu da 6n plana ¢ikarilarak
milli ve dini degerlerin birliktelik icerisindeki uyumu gosterilmeye caligilmis, bu ¢aba
da Refig’in dini kiiltiirel bir olgu igerisinde degerlendirmesinin sonucunu ortaya

koymustur.

Fatma Baci filminde, kirsal- kent karsilastirmasi icerisinde geleneksel- modern ayrimi
yapilirken, ana karakter olan Fatma Baci’nin geleneksel degerleri ve Islami inanglarini

kentte bile korudugu goriilmektedir. Geleneksel degerler, ev isi yasam unsurlari, arag
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gereg, yemek kiiltiirii, aile kavramina bakis acis1 iken; Islami inanglar ise ezan, namaz,
basortiisti gibi simgelerdir. Dogu- Bat1 ikileminde muhafazakar bir karakter olan Fatma
Bac1 Dogu’yu da temsil etmektedir. Filmde Dogu’nun karsisinda modern Bati
konularak zitliklar 6n plana ¢ikarilmaktadir. Modern Bati ise Fatma Bac1’nin kiigiik kiz1
Ayse ve arkadaglar1 ile viicut bulurken, onlarin Bati tarzi yasamlarn siirekli kendileri
tarafindan Oviilmektedir. Bu 6viilme yapilirken Dogulu degerler kiigiimsenmekte, Bati
Ilerlemenin, Dogu ise geri kalmanin alam olarak goriilmektedir. Bu karsithk, yasam
tarzlarinda, igkili partilerde, kadin- erkek iliskilerinde, diislincelerinde, giyim-
kusamlarinda, sdylemlerinde agik ve bazen de abartili bir sekilde sunulmaktadir.
Refig’in “ulusal sinema” diisiincesinden yola ¢ikilarak, Dogulu degerler 6nce Fatma
Bact ve sonrasinda arkadaslarinin yasamlarindan kopan Ayse karakteri ile

yiiceltilmektedir.

Vurun Kahpeye filminin geleneksel bir Anadolu kasabasinda gegtigi agik bir sekilde
gosterilmis, bu baglamda donemin gerekleri de disiiniildiiglinde ortaya ¢ikan
geleneksel, Dogulu bir sunum yapilmaktadir. Bayrak imgesi filmin genelinde
bagimsizlikla iligkilendirilip Kuvayi Milliye askerleri ise kahraman olarak
tanimlanmaktadir. Bu yonde yapilan tanimlamalar, donemin sartlarinda sekillenen yeni
bir devleti anlayisinin temellerini olusturan dgelerdir. Sehitlik gibi dini deger tasiyan bir
olgu da ana kahramanlar kadar halk tarafindan da yiiceltilmis, bu yiiceltme ise mevlit
toreni ile islenmektedir. Ayrica islam dinine Haci Fettah Efendi tarafindan dinsiz olarak
tanimlanan Aliye Ogretmen temsilinde dnem atfedilmektedir. Ozellikle Aliye Ogretmen
ve Yunan kumandani arasindaki diyaloglarda bu 6nem iizerinde durulmustur. Dogulu
degerleri savunur gibi goriinen Haci Fettah Efendi ise her firsatta Aliye Ogretmen’i
sOylemleri ile otekilestirmektedir. Din kavrami, Haci1 Fettah Efendi elinde cikar elde
etmek igin bir arag konumunda iken Aliye Ogretmen de manevi bir anlam bulmaktadur.
Film icerisindeki diger Onemli unsur ise ulus bilinci ve bagimsizlik i¢in verilen
miicadelelere atfedilen degerdir. Bu deger de Aliye Ogretmen ve Tahsin Bey iliskisi

icerisinde gosterilmektedir.

Calismaya uyarlanan mikro yapilar, Teun A. van Dijk tarafindan toplumsal aktorler ve
bunlarin aralarindaki iliskileri iizerinden kurulmustur. Bu baslikta sinema sanat1 temel

alindig1 i¢in sinemanin en kii¢lik birimi olan goriintii unsuru dgelerine ayristirilarak ele
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almmigtir. Bunun yaninda oOzellikle karakterler ve onlarin diyaloglart sdylem

baglaminda incelenmistir.

Karakterler ve diyaloglar alt bashigi, calismanin ¢oziimleme kisminda yogun bir yer
tutmaktadir. Bunun nedeni, Refig, ¢aligmanin temellerinden birini olugturan Dogu- Bat1
ikilemini karakterlerini olustururken ve onlarin séylemelerinde agikga ele vermesidir.
Ayrica Refig, goriintii 6gesi ile de bu kavramsal ¢ergceveyi desteklemektedir. Teun A.
van Dijk, karakterlerin grup igerisinde yer alip almadigmi “grup benlik semas1” ile
sistematiklestirmektedir. Bu semada bulunan; iyelik, etkinlikler, amaclar, kurullar,
iligkiler ve kaynaklar ile metin igerisindeki karakterlerin grup igerisindeki iliskilerini

tanimlarken sistematik olarak bir kategorilesme olanagi saglamaktadir.

Calismada incelenen Bir Tiirke Goniil Verdim filminde, ii¢ ana karakter ve onlarin kendi
aralarindaki ¢atismalar 6ne c¢ikmaktadir. Dogu- Bati ikilemi kavramlar ¢ercevesinde
ele alinan karakterlerde, Eva, Almanya’dan Tiirkiye’ye ¢ocugunun babasi olan Ismail
Usta’y1 bulmaya gelen Batil1 bir kadin, Ismail Usta ise Almanya’da bir siire ¢alissa da
Batinin bireyci ahlak anlayisin1  kabullenmis, c¢ikarina goére Dogulu degerleri
yorumlayan bir karakterdir. Bu iki karakter arasindaki ¢atismadaki ana figiir ise Dogulu
degerleri1 tamamen kabullenmis, buna gore bir hayat yasayan Mustafa’dir. Bu ii¢
karakter arasinda siirekli bir gerilim vardir. Batili bir kadin olan Eva, Ismail tarafindan
stirekli “gavur” olarak nitelendirilip kiigiimsenmekte, buna karsin Mustafa tarafindan
ozellikle anne rolii {izerinden yiiceltilmektedir. ismail’in Eva’yr Almanya’ya génderme
cabalarma karsin Mustafa ve ailesi ona sahip ¢ikarak ona yanlarinda yeni bir hayat
sunarak, Dogu’nun misafirperverlik gibi degerlerle kabul etmektedirler. Mustafa’nin
koyiindeki insanlar da Eva’yr onceleri Otekilestirse de sonrasinda Eva’nmin Dogulu
degerleri benimsemesiyle sdylemleri ve davraniglart onu kendilerinden kabul ettiklerini
acikca gostermektedirler. Bu arada ana nokta kendi degerlerinin benimsenmesi ile
Eva’nin kendi gruplarina dahil olmasidir. Boylece Eva “Oteki” konumundan “biz”

konumuna gelmektedir.

Fatma Baci filminde ana karakter olan Fatma ve kizi Ayse iizerinden Dogu- Bati
ikilemi karsilastirilmasi yapilirken, Fatma Baci’nin diger ¢ocuklar1 Halime ve Yusuf,
Ayse’nin modern arkadag ¢evresi de bu karsilastirmalarin alt yapisinda 6ne ¢ikmaktadir.

Halime ve Yusuf karakterleri Giizel Sanatlar Akademisi’nde okuyan Ayse’ye gore daha
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gelenekseldir. ilk catismalar Ayse ve Halime arasinda baslasa da filmdeki Dogu- Bati
ikiligi kapsaminda Fatma ve Ayse’nin diyaloglar1 ¢ok agik bir sekilde 6ne ¢ikmaktadir.
Fatma’nin maddiyata 6nem vermeyen, geleneksel hayat tarzina karst Ayse ve
arkadaglarinin Batinin maddeci tavrina olan yakinliklar1 ve beraberinde getirdikleri
modern hayat nosyonu film igerisinde siirekli bir catismayr dogurmaktadir. Ayse’nin
siirekli hayattaki yerini sorgulamasi onu 6ne modernist tarafa ¢ekerken, sonrasinda
geleneksel Dogulu degerlerin  kabuliine yaklastirmistir. Bu noktada Ayse’nin
arkadaslarin1 elestirdigi “Batimiz Batsin” diyalogu, filmdeki Dogu- Bati ikilemi

icerisinde Dogu’nun 6ne ¢ikmasina en agik drnek olarak verilebilir.

Milli miicadele doneminin anlatildigi Vurun Kahpeye filmindeki asil catisma Aliye
Ogretmen ve Haci Fettah Efendi arasinda gerceklesirken, Dogu- Bati ikiligi ¢atigmasi
Aliye Ogretmen ve Yunanli kumandan iizerinden verilmektedir. Aliye Ogretmen, Haci
Fettah Efendi tarafindan siirekli “kahpe” olarak tanimlanmakta, ayni sekilde kendi
cikarlarma engel olarak gordiigii Kuvayi Milliye, Tahsin Bey’i de “gavur, kafir” olarak
nitelendirmektedir. Hac1 Fettah Efendi’nin bu sdylemlerinde kasaba ve kendisini “biz”,
Aliye Ogretmen, Tahsin Bey, Omer Efendi gibi Kuvayi Milliyeyi savunanlari “dteki”

olarak anlamlandirarak onlara dini sdylemlerle karsit bir tepki ortaya koymaktadir.

Filmdeki diger catisma, Aliye Ogretmen ve Yunanl kumandan arasindadir. Bu ¢atisma
Dogu- Bat1 ikilemini agik bir sekilde sunmaktadir. Tarihsel bir bakis acisiyla
degerlendirildiginde Yunan kiiltiirii giiniimiizdeki Bat1 (Avrupa) kiiltiiriiniin gelisiminde
onemli bir yere sahiptir. Bu baglamda, Vurun Kahpeye filminde Bat1 kavrami, Yunan
kumandanla, Dogu kavrami ise Aliye Ogretmen ile anlam bulmaktadir. Aliye
Ogretmenin vatan sevgisini 6ne ¢ikaran ifadelerine karst Yunanli kumandan kadim-
erkek arasindaki agk iliskisine dayanmaktadir. Buradaki temel duygu fedakarliktir.
Fedakarlik, bu soylemlerde Tiirk milletine atfedilen {stiin bir deger olarak
tanimlanirken, Yunanlilara yani Batilara manevi bir sevgiden ziyade cinsellige ve haz
duygusuna dayanan bir iliski bi¢imi atfedilmektedir. Geleneksel dgeler Aliye Ogretmen
tizerinden olumlu bir bakis agisiyla sunulurken daha geleneksel oldugunu iddia eden
Haci Fettah Efendi ise ¢ikarlari i¢in dini ve milli duygular1 somiiren bir karakter olarak
konumlandirilmaktadir. Filmdeki ilging bir karsitlik ise Aliye Ogretmen’in hem giyim
kusaminda hem de egitim anlayisindaki modern tavrina karsin Hatce Hanim’in

geleneksel giyim kusam ve eski tarz egitim anlayisidir. Refig, burada Aliye Ogretmen’i,
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hem geleneksel, dini ve milli degerleri i¢in 6liimii bile goze alan hem de bu degerlerle

modernizmi harmanlayan ideal bir Tiirk kadin1 olarak géstermektedir.

Sinema sanatinin en kii¢iik birimi olan goriintii 6gesi, etkili bir olgu olarak, duygu ve
diistincelerin aktariminda sonsuz bir avantaj saglar. Goriintii 6gesi konumlandirilirken
gerceve, mekan ve renk unsurlari ¢alismada incelenen her film {izerinde ele alinmustir.
Calismanin sonu¢ kisminda bu 6gelerin birbirini tamamlayan yapilar1t géz Oniine
alinarak birlikte degerlendirilmesine karar verilmistir. Cergeve, gorlintiinlin istenilen
sekilde sinirlandirilmasima ve seyircinin belli 6zne ya da nesnelere odaklanmasina
olanak saglar. Mekan ise zaman kavrami ile ele alinarak, hikdyenin mekéanla
tanimlanmasina ve daha rahat anlamlandirilmasina neden olur. Halit Refig, mekéan
kullaniminda o6zellikle genel ¢ekimle elde edilen sehir goriintiisii ve sehrin adi ya da
sehre ait bir simge ile onu iliskilendirme egilimine sahiptir. Bunun disinda uygun mekan
kullanarak geleneksel ve modern 6gelerin de ayrimini yapar. Renk kavrami, sinemada
onceleri siyah- beyaz olarak, teknolojinin ilerlemesi ile birlikte ise renkli olarak ikiye
ayrilir. Siyah- beyaz filmlerin dramatik yapiyr ve diyaloglari 6n plana ¢ikardig
iddialarina karsin renkli filmlerin seyircinin Oykiiyli tanimlamada daha rahat oldugu
savunulabilir. Buna karsin Tiirk sinema tarihinde 1952 yilina kadar filmlerin timii
siyah- beyaz iken ilerleyen 10-20 yil iginde de ekonomik nedenlerle biitiin filmler renkli

olarak ¢ekilmemistir.

Kayseri ili ve Kapadokya bolgesinde ¢ekilen Bir Tiirke Goniil Verdim filmi 1969 yapimi
olmasina gore siyah- beyaz olarak ¢ekilmistir. Genel Kayseri ¢ekimleri ile baglayan
filmde karakter tanimlar1 6zellikle de duygusal durumlarda ayrint1 planlarla verilmistir.
Eva’nin sehre geldigindeki ilk izlenimlerinde 6znel kamera kullanilmis, seyircinin
Eva’nin goziinden mekan tanimlamasi yapmasi saglanmistir. Karakterlerin yakin plan
cekimlerinde 6zellikle ¢ergeve kullanimi ile karaktere odaklanilmistir. Filmin genelinde
mekan tanimlamalar1 genel gekimlerle saglanarak, daha yakin planlarla 6ykiiye dikkat
cekilmigstir. Film mekéan1 olarak Kayseri’nin kullanilmasinin nedeni, bu yillarda gelisen
bir sehir olmasmin yani sira eski yerlesim yerlerinin de i¢inde barindirmasidir. Bu
baglamda Kayseri genel olarak modern bir sehir olarak tanimlanirken, Ismail Usta’nin

evinin bulundugu yer ve Mustafa’nin koytii geleneksel yerlesim alanlaridir.
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Fatma Bac: filmi, renkli cekilmistir. Istanbul, Izmir, kdy gibi mekanlar gergeve
igerisine genel ¢cekimlerle yerlestirilmistir. Bu filmde karakterlerin yasadiklar1 duygular
cerceve igerisine yerlestirilerek, seyirciye o duyguyu anlamlandirmasi saglanmistir. Bu
cerceve kullanimi 6zellikle Fatma Baci karakterinde daha fazla kullanilarak, bu karakter
one cikarilmistir. Bazi sahnelerde ise alt ve iist ¢ekimler kullanilarak kiiciimseme,
yiiceltme gibi olgular tanimlanmistir. Bu sahnelerde, ozellikle smif farkliligi,
geleneksel- modern &gelerin gatismasinda 6ne ¢ikmustir. Genel olarak, Istanbul’un
mekan olarak kullanildigi Fatma Baci filminde, Refig, Istanbul’u yukaridan genel
planlarla gdstermistir. Bu planlarda Istanbul yiiksek binalarla dolu, ¢arpik bir kentlesme
ornegi olarak, Izmir sehri ise Konak meydan1 ile tanimlanmaktadir. Apartman dgesinin
agirlikli olarak gosterimin tercih edilme hikayenin anlatimi i¢cin 6nemlidir. D1 mekéan
tanimlamalarin1 binalar {izerinden yapan Refig, i¢ mekanlar ise daha ayrintili sekilde
gostererek hikdye icin anlamli olabilecek belli nesnelere (seccade, baba fotografi,
temizlik kovasi, kelek kavun, igki bardaklari, hapishane kogusundaki ranzalar vs. )
odaklanmay1 se¢mistir. Film icerisinde Dogu- Bati ikilemi i¢ mekanlarla daha acgik

anlatilmaktadir.

Vurun kahpeye filmi renkli olarak ¢ekilmis, mekan olarak Anadolu’da bir kasaba
kullanilmistir. Filmdeki ana ¢atismanin aktdrleri olan Aliye Ogretmen ve Haci Fettah
Efendi’nin diyaloglarinda, c¢erceve kullanimi ile sdylemlere odaklanilmasi
amaglanmistir. Aliye Ogretmen, filmde genel olarak ana nesne olarak mekanlarda
ortada konumlandirilirken, ogrencileri ya da diger karakterler yan alanlara
yerlestirilmistir.  Filmdeki ilk sahnesinde bulunan cami ile bu kasabanin dini inancinin
Islam oldugunu vurgulanmustir. Filmin ilerleyen sahnelerinde Cami mekani, insanlarin
ortak bir act (mevlit) igin toplandiklari sosyal bir alan olarak tanimlanirken, kahvehane
ise halkin goriislerini tartistig1 kamusal bir alandir. Kasaba, dar sokaklari, geleneksel tas
evleri ile genel ¢ekimle tanimlanirken, i¢ mekan sahnelerinde, belli nesnelere (gelinlik,
kiigiik Kur’an-1 Kerim, softra, icki bardagi, Tiirk ve Yunan bayraklar1 vs. ) odaklanma
vardir. Bu nesneler, Halit Refig’in “ulusal sinema” diigiincesine uygun olarak 6n plana
cikartlmistir. Geleneksel- modern ayrimmin belirgin olarak sunuldugu en o6nemli
mekanlardan biri de okuldur. Burada Aliye Ogretmen modern, Hatce Hanim ise

geleneksel bir egitim anlayisinin sembolleridir. Ayrica Yunan kumandaninin odasi da
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Aliye Ogretmen ve kumandanim ¢atigmalarinin ortaya ¢iktign ve filmdeki Dogu- Bati

ikiliginin agikc¢a gosterildigi mekandir.

Calismanin ¢oziimleme kisminda Mikro yap1 baslig1 altinda yer alan Ses ve miizik
kategorisinde, sinemada ses ve miizik kullanimin Onemi lizerinde durulmustur. Ses
kullanimi, goriintiiniin daha rahat anlamlandirilmasina olanak saglarken, sahnenin etki
giiclinii de arttirmaktadir. Sinemanin avantajlarindan biri olan isitselligi onun
gorlintiinlin etkisinin tamamlanmasina, 6zellikle aksiyon, gerilim dramatik etkilerini
arttirilmasina yardimci olmaktadir. Hikaye ile uyumlu miizik kullanimi ise yonetmenin
istedigi atmosferi yaratmasina, seyirciyi daha fazla etkisi altina almasina ve hikdyenin
daha rahat anlamlandirilmasina olanak saglar. Calismada incelenen filmlerde Halit
Refig’in miizik kullanimimin bilingli oldugu ve Dogu- Bati ikilemini bu sekilde de
vurguladigr goriilmiistiir. Refig, Dogu degerlerini Anadolu’ya 6zgii halk ezgileri ile
Bat1 unsurlarim1 ise daha klasik Bati miizigi ve Alafranga olarak ta tanimlanan

miiziklerle anlatmustir.

Bir Anadolu sehri olan Kayseri’de gegen Bir Tiirke Goniil Verdim filminin girisi
Abdullah Nail Baysu tarafindan bestelenen ayrilik temali bir halk tiirkiisii ile
baglamistir. Filmin genelinde Kayseri ve Kapadokya bolgesinin goriintiilerine, benzer
halk ezgileri eslik ederken, Eva’nin otel odasinda tek kaldigi sahnelerde Almanca bir
sarki kullanilarak, Dogu- Bati ikilemi miizik yoluyla da vurgulanmustir. Iki kiiltiiriin
Dogu tarafi sehir ve mekan tanimlamalarinda, Bat1 yan1 ise Eva iizerinden sunulmustur.
Bu sunumun Halit Refig’in sinemada miizik kullanimina yerel bakis agisinin bir sonucu

olarak degerlendirilebilir.

Calismada incelenen bir diger film olan Fatma Bac:i filminde geleneksel olgular, yine
yerel miiziklerle, modern yasam ise Bati kaynakli miizik ve danslarla isaret
edilmektedir. Bu filmde Istanbul ile ilgili baz1 sahnelerde (hal sahnesi gibi) arabesk
miizik kullanilmistir. Arabesk miizik, i¢ go¢ olgusu ile Bat1 ve Dogu miizik formlarinin
birlestirilmesinin bir sonucudur. Bu sahnelerde kullanilan arabesk miizik formlari
donemin Istanbul’unda yasanan kiiltiirel ikiligi anlatimi acisindan 6nemlidir. Ayrica
Refig’in, mekan tanimlamarinda o bolgeye 6zgii yerel formlar: tercih etme egilimini ise

Izmir ile ilgili sahnelerde, Ege Bolgesine 6zgii miizik ile sunulmaktadir.
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Halit Refig’in Tiirk Milli miicadelesini ele aldigi Vurun Kahpeye filmindeki ana tema
olan bagimsizlik, milliyet¢i unsurlar1 6n plana c¢ikaran miizik formlar ile
desteklenmistir. Aliye Ogretmen’in ogrencilerinin ellerinde Tiirk bayraklar1 ile
kasabanin sokaklarinda dolasirken hep bir agizdan sdyledikleri “Genglik Mars1”, milli
miicadelenin en 6nemli aktorlerinden olan Tiirkiye Cumhuriyeti’nin kurucusu Mustafa
Kemal Atatiirk’lin sevdigi bir marstir. Bu marsin Tiirk bayraklar esliginde kullanimi
Halit Refig’in M. Kemal Atatiirk’e bir sayg1 gosterisi olarak degerlendirilebilir. Ayrica
Refig, bu filmde Tiirk miiziginin 6nemli isimlerinden olan ve kendisinin her firsatta
saygt ile andigi Adnan Saygun’un 3. Senfonisi ile Piyano Kongertosu’ndan bazi

boliimleri de kullanmasi millilik meselesini 6n plana ¢ikardigini gostermektedir.

Calismanin ¢odziimleme kisminin sonunda yer alan ve mikro yap1 igerisinde
basliklandirilmis olan kurgu, sinemanin en kii¢iik birimi olan goriintiilerin daha anlaml
hale gelmesine olanak saglayan teknik bir siirectir. Bu siiregte yonetmen egilimlerini
farkli kurgu teknikleri ile gergeklestirebilir. Kurgu ile goriintiilere estetik bir ahenk
katilabilir. Kurgu siirecinde kullanilan islemler sunlardir; kesme, zincirleme gegis,
kararma ve acilma, bindirme ve silinmedir. Halit Refig, jenerikteki isimlerini filmlerinin
baginda ana karakter ya da mekanlar {izerine bindirme yOntemini kullanarak

gostermektedir.

Halit Refig, Bir Tiirke Goniil Verdim filminde 6zellikle uzun planlar1 kesme yontemi ile
iliskilendirerek devamlilik yaratmistir. Bu yontemi, farkli karakterlerin diyalog
sahnelerinde de kullanarak anlam biitiinliigi saglamistir. Farkli mekanlar arasindaki
gecislerde ise daha yumusak bir gecis saglayan zincirleme yOntemini tercih etmistir.
Zaman atlamalarinda ise kararma ve acilma kullanarak oOzellikle gece- giindiiz
iliskilendirmesi yapmistir. Refig, ayrica filmin basinda bindirme yontemi ile Mevlana
Celalettin Rumi’nin, Hz Muhammed’in kafir bir kadinla ile ilgili bir kissasini, Eva ve
oglunun goriintiisii ve Yunus Emre’nin misafirlikle ilgili s6zlerini ise Mustafa’ya ait
oldugu hissettirilen kamyon cami goriintiisii lizerine vermistir. Eva’nin goriintiisii
iistline bindirilen kissa onun yabanci olusu ile Yunus Emre’nin misafirlikle ilgili s6zleri
Mustafa ile iligskilendirilmektedir. Bu kissa ve soziin ana aktorleri tanimlamak ig¢in

vurgu yapilarak verilmesi de bilingli bir tercihin sonucudur.
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Refig, Fatma Bac filminde, kdyden ayrilma ve Istanbul goriintiisii arasinda mekan ve
farkliliklarini zincirleme kurgu ile birlestirerek yumusak bir gecis saglarken ayni zaman
dilimindeki mekan degisikliklerini kesme yontemini ile yaparak sahneler arasinda
neden- sonug iligkisinin kurulmasini saglamistir. Farkli yasam tarzlarinin birbiri ile
iligkilendirilmesinde kararma ve agilma kurgu yontemini kullanarak farkliliklara karsi
seyirciyi hazirlayan Refig, geleneksel- modern ya da Dogu- Bati ikilemini bu sekilde
ayristirmaktadir.

Vurun Kahpeye filminde de genel olarak diger incelenen filmlerdeki gibi kesme
yontemini yogun olarak kullanan Refig, bu filmde bazi farkli kurgu yontemlerine de yer
vermistir. Ornegin Refig, ¢alismada incelenen iki filmde jenerik yazisimi hareketli
gorintiiler tizerine bindirirken, Vurun Kahpeye filminde bu yazilar siyah hareketsiz bir
goriintii {izerinde vermistir. Ayrica Aliye Ogretmeni ling etmeye gelen kalabaligin
goriintiisii silinerek yerine Aliye Ogretmen’in elleri bagh goriintiisii konularak iki, sahne
arasindaki zaman farkliligi ve arada olabilecek olaylar seyircinin hayal giliciine

brrakilmstir.

Halit Refig sinemasinda Onemli bir diislinsel egilim olan “ulusal sinema” hareketi
baglaminda, caligmada ii¢ film Teun A. van Dijk’1n elestirel soylem ¢oziimlemesi temel
alinarak sinemaya uyarlanan bir sema cercevesinde analiz edilmistir. Bu filmler,
Refig’in “ulusal sinema” hareketinin temellerinden biri olan Dogu- Bat1 ikilemi iizerine
kurgulanmigtir. Filmlerde, ozellikle diyaloglarda bu ikili karsitlik geleneksel- modern
ayrimin1 da icine alarak sunulmaktadir. Refig’in Tiirk sinemasinin milli degerlerin

islenmesi ile ilerleyebilecegi yoniindeki diislincelerini destekledigi goriilmektedir.

Tiirk sinemasinin gelisimi konusunda 6nemli katkilari bulunan Halit Refig, “ulusal
sinema” hareketi bu baglaminda Dogu- Bati farkliliklarina deginerek 6zgiin bir Tiirk
sinemas1 ve dili olusturmaya ¢abalamistir. Tiirk sinema tarihinde tartismalarin odaginda
olan Halit Refig, baz1 ¢evrelerce de giinlimiizde hala elestirilmektedir. Elestirilmenin
gelisimin bir parcast olduguna dair disiiniildiigiinde Tirk sinemasinda farkl
tartigmalarin olmasi gerekliligi ortaya ¢ikmaktadir. Giiniimiizde diinya ¢apinda Tiirk
filmlerinin 6diil almasinin, o6zellikle 1960’lardan sonra baglayan Tiirk sinemasi
hakkinda tartismalarin ve elestirilerin birer liriinii oldugu bu ¢alismada savunulmaktadir.

Bu baglamda, Halit Refig sinemasinin bu c¢alismada ‘“ulusal sinema” hareketi
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cergevesinde ¢Oziimlenmesinin bu konuda yapilacak olan gelecekteki calismalara bir
nebze destek olmasini umulmaktadir. Ayrica Teun A. van dijk’in elestirel soylem
¢Ozlimlenmesinin sinema alanina uyarlanmaya calisilmasi ile ortaya ¢ikan semanin
sinema ve elestirel soylem ¢oziimleme yontemi arasinda bir bag kurulmasina katkida

bulunacagina inanilmaktadir.

Bu c¢alismada, “ulusal sinema” hareketi baglaminda Halit Refig sinemasinda Dogu- Bati
ikilemi incelenmistir.Bu kapsamda, bu tiir akademik calismalarin konu ile baglantili
yeni literatiir calismalara 6rnek olacagi diisiinlilerek bazi oneriler gelistirilmistir. Halit
Refig tarafindan sinema sanatinin yerel bigimle tanimlanmasi iizerine kuramlastirilan
“ulusal sinema” hareketi ile ilgili farkli bakis agilar1 dogrultusunda yeni c¢aligmalar
yapilabilir. Dogu- Bati ikilemi kavrami daha ayrintili incelenerek Tiirk sinemasi ile
iliskilendirilerek, bu yonelimin sosyolojik ve tarihsel yapilarindaki farkli dinemaikler
ortaya ¢ikarilabilir. Bu ¢aligsmalar yapilirken, sinema- toplum iliskisi daha ayrintili bir
bicimde ele alinarak, Tiirk sinemasinin toplumsal etkiler baglaminda degisimi ele
alinabilir. Yesilgam ve gliniimiiz Tiirk sinemas: birlikte degerlendirilmesi ile yeni bir
kuramsal bir cergeve cizilerek, giiniimiiz Tiirk sinemasini yeniden tanimlanabilir. Bu
baglamda Tirk sinemasi ile ilgili ¢alismalarda yeni yaklasimlarin ortaya ¢ikmasi ve

yeni bakis agilarinin olugsmast 6nemli olarak goriilmektedir.
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