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ÖNSÖZ 

Sinema, farklı çıkış noktalardan, farklı yöntemlerle in
celenebilecek karmaşık ve geniş bir alandır. Yapılacak bir 
araştırmada, yalruzca saf estetik sorunlar üzerine yoğunlaş
mak ne denli olanaklıysa bir başkasında iktisadi formülleri 
devreye sokmak, psikanalitik yöntemlerle anlamlandırma 
süreçlerine eğilmek ya da filmlerin anlatısal ve görsel öğele
rinin niteliklerinden yararlanarak kültürel açıklamalar yap
maya çalışmak da o denli olanaklıdır. Ne tarz bir inceleme 
olursa olsun bunların hepsi -ya filmin kendisiyle ya film ya
pım süreçleriyle ya filmleri izleyenlerle ya da filmleri yapan
ların "yaratıolık" sorunlarıyla ilgili olacağından- tek bir bü
tünün etkileşim içindeki mekanizmalarından birini açıkla
maya yönelik olacaktır. Sinemaya ilişkin incelemeler ne denli 
çeşitlenir ve çoğalırsa bütünün işleyişi de o denli kapsamlı ve 
derinlikli olarak kavranabilmektedir. Bu derlemenin arnaa 
da birbirinden farklı konular araolığıyla Türk sinemasına 
ilişkin genel bir görünüm sunrnaknr. 

Bu derlemede yer alan makaleler farklı tarihlerde yazılmış 
ve ilk üçü seksenli yıllarda yayımlanmıştır. Birinci makale, tarih
sel bir incelemedir ve sinemanın Cumhuriyet'in ilk yıllarında ne 
denli dikkatle izlenip tartışıldığını, özellikle aydın kesimin sine
maya ilişkin yonırnlannın, aynı dönemde başka ülkelerde de 

gündeme gelen görüşlere ne denli benzediğini ortaya koymak
tadır. Yerli filmciliğin henüz hiçbir etkinlik gösteremediği bu 
dönemde, ulusal sinemaların öneminin fark edildiği de anla
şılmaktadır. Bu makale, Türkiye'de sinemanın -eğer söz ko
nusuysa- "geri kalmışlığı"nın nedenlerinin, sinemanın öne
minin anlaşılamamasıyla ilgili olmadığını göstermektedir. 
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İkinci yazıda, popüler yerli filmlerde aile kurumunun 
nasıl ele alındığı, aile üyeleri arasındaki ilişkilerin dayandığı 
esasların nasıl kurulduğu incelenmektedir. Toplumda ve ai
lede, geleneksel-modem arasındaki gerilimin yoğun bi
çimde yaşandığı bir dönemde, Türk sinemasının geleneksel 
ataerkil ilişkilere sığınışı ortaya konmaktadır. Bu anlamda, 
tutuculuğun ve yinelemenin güvencesinden yararlanmayı 
yeğleyen yerli filmlerin, toplumsal hareketlerin gerisinde 
kaldığım ileri sürmek de mümkün olmaktadır. 

Türk sinemasına ilişkin olarak en az araşurılan konu, 
binlerce film üreten Yeşilçam'ın işleyiş mekanizmasıdır. Bu 
durumun en önemli nedenlerinden biri, böyle bir araşurma 
için gerekli olan verilerin toplanmasındaki güçlüktür. Si
nema konusunda istatistiksel bilgilerin son derece sınırlı ol
masının yanı sıra mali konulardaki hassasiyet de kişilerden 
ve firmalardan doğru bilgilerin alınmasını engellemektedir. 
Öyle ki, doksanlı yıllara dek kaç tane yapım şirketi olduğunu 
öğrenmek bile ancak çok dolaylı yollarla mümkün olmak
taydı. Apıca çeşitli nedenlerle ve özellikle de önemi kavran
madığından, "kendine ilişkin bilgileri biriktirme" alışkanlığı
nın yerleşmemesi, Türk sinemasına yönelik sayısal verilere 
dayalı çalışmaları neredeyse imkansız hale getirmektedir. Bu 
derlemedeki üçüncü yazı, Türkiye'de film yapımının nasıl 
gerçekleştiğine ilişkindir ve yukarıda sıralanan engellerin 
getirdiği bir sınırlılığı taşımaktadır. Ancak, 1978 yılında ya
pılan daha geniş kapsamlı bir araşurmanın verilerine gön
denne yapması ve on yıllık bir sürenih sonunda ortaya çıkan 
değişiklikleri göstermesi açısından bilgi vericidir. 

İlk kez 1994 tarihli Türk Sineması Üwi:ne Yazılar adlı ki
tapta yayınlanan iki yazıdan biri olan dördüncü incelemenin 
amaa, Aşk Mabudesi adlı film araalığıyla, kadının, erkeğin, 
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aralarındaki ilişkilerin, aşkın, evliliğin, arkadaşlığın, meslek 
yaşamının ve ileriye dönük projelerin Türk sineması tarafın
dan nasıl temsil edildiğini anlamaya çalışmak.ur. Pek çok 
benzeri olan bu aşk filmi, popüler sinemanın ataerkil bir dü
zende kadının konumlandığı biçimde kalması konusundaki 
tavrına ilişkin iyi bir örnektir. Bu yazı, Y eşilçam'ın kadın seyir
ciye, kendi yaşam koşullanrun ne denli "doğal" ve "kaçnıl
maz" olduğu masalını nasıl anlatuğını saptamaya yöneliktir. 

Bu derlemedeki beşinci yazı ise bir anlamda öncekinin 
devarru niteliğinde olup popüler yerli filmleri, yaşanan dün
yanın "eğrisiyle doğrusuyla, aasıyla tatlısıyla" onaylanmasına 
yönelik ideolojik nitelikleri açısından ele almaktadır. Yerli 
filmlerin anlansal açıdan taşıdıkları ortak özellikler ve bunla
rın, seyredilerek, gözlenerek, özdeşleşerek onaylanması iste
nen "dünya"lann kuruluşunda oynadıkları roller üzerinde 
durulmaktadır. Bu yazıda aynca, beğenilerindeki ve ter
cihlerindeki değişimlerle etkinliğini kanıtlarruş olan seyirci
nin, tutucu nitelikleri ağır basan popüler filmler araalığıyla 
"farklı" dünyalar kurulabileceğine ilişkin düşünceler geliş
tirme ya da en azından, yaşanana benzer kurmaca dünyala
rın kaçınılmazlığını sorgulama olasılığı da tarUŞılmaktadır. 

İlk basımda bulunmamakla birlikte bu derlemede yer 
alan ve 1994, 2000 ve 200 1 tarihlerinde yayınlanan son üç 
yazının ilki olan "Nasıl Yaşıyor Nasıl Düşlüyoruz?" adlı ma
kale, demokrasi kavrayışımızla toplumsal düşlerimiz olarak 
da değerlendirebileceğimiz filmler arasındaki ilişkiyi ele al
maktadır. Burada amaçlanan, elli Yeşilçam filmi araalığıyla, 
demokrasiyi biÇirnlendiren ya da tam tersine onun oluşu
muna engel olan zihniyet yapılannı filmler aracılığıyla keş
fetmeye çalışmak.ur. Bu amaçla seçilen filmlerin temaları, 
anlau yapıları, karakterleri ve dramatik çauşmayı yaratan 
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unsurlar, filmin kurduğu dünyayla girdiği ilişki biçimi, ses ve 

görüntü ortaklıkları incelenmiştir. Ortaklıklardan yola çıkan 
bu inceleme, sadece toplumsal düşlerimizin sınırlarıyla de

mokratik bir topluma özgü zihniyet yapısının önündeki en

geller arasındaki ilişkiyi değil, aynı zamanda bu düşlerin sı

nırlarını genişleten sıradışı örneklerde yer alan demokratik 

zihniyet yapısının nüvelerini de görünür kılmayı hedefle

mektedir. 

Yerli filmlerdeki temsil mekanizmalarının kuruluş ve iş

leyişinde şiddetin yerini, özellikle erkek karakterlerin kadın 

karakterlere uyguladıkları şiddetin, kadına ve kadınlığa iliş

kin mevcut tanım ve imgelerin onaylanmasındaki belirleyci 
rolünü saptamayı hedefleyen yedinci incelemede, yüz üç 

Y eşilçam filmi, öyküleri, olay örgüleri, karakterleri, karak
terlerin eylemleri ve ilişkileri esas alınarak çözümlenmiştir. 

Bu filmlerde sergilenen kadına yönelik şiddetin, kadınlann 

toplumsal varlıklannın erkek iktidarınca denetlenmesinde 

bir araç ve eşitsiz ilişkilere rıza göstermeleri yolunda bir teh

dit/korkuuna mekanizması olarak kullanıldığı sonucuna 

vanlmıştır. 

Son yazı ise Yeşilçam'ın, kadınlara uygulanan şiddeti na

sıl görüntülediğini ve bunu yaparken hangi uylaşunlara baş

vurduğunu ortaya koymaya çalışmaktadır. Bu nedenle, 

farklı filmlerden, farklı şiddet biçimlerinin yer aldığı örnek 

sahneler seçilmiş ve bu sahneleri inşa eden çekimler tek tek 

incelenmiştir. Sonuçta. kadın karakterlerin erkek şiddetine 

maruz kaldığı bu sahnelerin görüqtülenme tarzının, öykü

nün -nedenselliğe dayanan anlatım tarzı bağlamında- ka

dına uygulanan şiddeti doğallaştınşına eklemlenen ve onu 

besleyen bir nitelik taşıdığı anlatılmıştır. 
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kültesi Sinema Anabilirn Dalı'ndaki çalışma arkadaşlanrna 

ıcşekkür ederim. 

Ankara2005 

. .  
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1928-1938 DÖNEMİ TÜRKİYE'SİNDE 
SİNEMA ÜZERİNE "DÜŞÜNCELER"• 

Giriş 
Bugüne değin Türk sinemasına ilişkin pek çok şey ya

zıldı, filmlerin eleştirilerine, sinemamızın içinde bulunduğu 
bunalımlara tüm gazete ve dergilerde sayfular ayrıldı, tartış
malar düzenlendi, seminerler yapıldı. Türk sinemasının 
ekonomik sorunlarıyla, sanatsal düzeyi üzerinde çokça du
ruldu. Bütün bu yazılıp konuşulanlarda ağırlık "bugün"e ve
rildi; bugünü hazırlayan geçmişe fazlaca değinilmedi, yete
rince inceleme yapılmadı. 

Bir ülkenin toplumsal yaşamı içinde yer alan kurumlar, o 
ülkenin tarihsel gelişim sürecinde ele alındığında, buna ko
şut olarak kurumların tarihi bilindiğinde, "bugün"e ilişkin 
yorumların ve geleceğe yönelik önerilerin sağlıklı biçimde 
yapılması olası hale gelir. Ülkemizde bu yönü ihmal edilmiş 
kurumlardan birisi de sinemadır. Sinemanın ne olduğu üze
rinde durmaya gerek yok. Sinemayla ilgilenen hemen her
kes bu konuda yeterli bilgiye sahiptir ve gerçekçi yorumlar 
yapabilmektedir. Aslında sinemaya ilişkin doğru değerlen
dirmeler ülkemizde çok uzun zamandan beri yapılagelmek
tedir. Ancak, ne olduğu bilinen bu çok yönlü kurumun 
işleyişini, diğer kurumlarla ve tüm toplumsal yapıyla 
etkileşimini ve gellşimini anlamak ya da tümünü bir 
bütünsellik içinde açıklamak pek de kolay bir girişim değil
dir. Böyle bir açıklamanın -kesin ve genel bir doğru getir
mese bile- yapılabilmesi, öncelikle geniş çaplı ve çok yönlü 

' İlk kez 1 982 yılında yayınlanmıştır. 
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bir araşnımayı gerektiriyor. Sinema için bu türden derinle
mesine incelemelerin yetersizliğinin kuşkusuz birçok nedeni 
var. Nedenlerin başında belki de, bilimsel araşunna gelene
ğinin, ondan da önce, belge saklama, gelişmeleri izleme alış
kanlığının yetersizliği gelmektedir. Resmi belgeliklerde bile 
sinemamız.a ilişkin yeterli bilgi kaynağına rastlanmıyor. Kişi
lerin ellerinde dağınık olarak bulunan -ve zaman geçtikçe 
tümüyle yok olan- her türlü kaynağı bir araya toplamak da 
olanaksız görünmektedir. Bir başka önemli neden olarak, 
ülkemizde sinema alanının bilimsel araşunnalara konu ola
cak denli ciddiye alınmayışını göstermek yanlış olmayacaktır. 
Öğrenim kurumlan sinemaya bu açıdan gereken ağırlığı 
çok uzun süre vermediler. Ekonomiden sosyolojiye, sanat 
tarihinden psikolojiye dek pek çok bilim dalının incelediği 
sinema olgusu üzerine dünyada her yıl yüzlerce kitap ve ma
kale yayımlanmaktayken, ülkemizde, bu türden tüm ya
yınların toplamı bu sayıya ulaşamamaktadır. 

Sinemamızda fiilen çalışanlar da -özellikle ticari şirketler
pek büyük risk taşıdığını söyledikleri bu dalda hiçbir araştır
maya girişmemiş, yalnızca gözlemlerine dayanarak ya da so
mut koşulların yönlendirişine uyarak yeni girişimlerini dü
zenlemekle yetinmişlerdir. Sinema sanayisi özel girişimce yü
rütülen ülkelerde, her ticari alanda olduğu gibi, talep araştır
maları vb. yapan birimler vardır ve eğitim kurumlarıyla yar
dımlaşma içinde her türlü bilimsel inceleme sürdürülmekte
dir. Uzun dönem için program ve planlama yapma gereksi
nimi duymayan sinemacılanmız ise kendilerini olaylann �
şına bırakmış görünüyorlar. Nitekim, ülke ekonomisindeki 
ve toplumsal yaşamdaki her dalgalanmadan çok ağır bi
çimde etkilenmeye de devam ediyorlar. 
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Son bir neden olarak sinemanın olanaklanrun ve önemi
nin ülkemizde anlaşılamadığı, dolayısıyla gerekli ilginin 
gösterilmediği akla gelebilir. Fakat bu yazının konusunu 
oluşturan dönemde, hatta çok daha önceleri sinemanın cid
diyetinin, olumlu ve olumsuz kullanım olanaklarıyla "tehli
kesi"nin farkına vanlmış olduğu anlaşılmaktadır. Dar kap
samlı bir araştırmayla bile, hem siyasal çevrelerin hem de 
aydınlann, en az bugünkü kadar sinemaya önem verdikleri 
ortaya çıkıyor. İşte asıl ilginç ve çelişkili durum da buradan 
kaynaklanıyor. Uzun yıllar boyu sinema sanayisini ve ürün
lerini geliştirici, kadroların düzeyini yükseltici, bu sanaun 
daha etkin kullanımı, yerli filmlerin yabana filmler karşısın
daki durumunu güçlendirici hiçbir etkin girişim gözlenemi
yor. Çok kez değinildiği gibi, siyasal iktidarların sinemaya 
yaklaşımı, dikkatlerin siyasal sistem ve ahlak açısından doğa
bilecek tehlikeler üzerinde toplanması, film yapımıyla göste
riminin denetlenmesi biçiminde olmuştur. İleride görece
ğimiz gibi, sinema ayrıca vergi kaynağı olan bir eğlence yeri 
olarak ele alınmış, tüm ticari fu.aliyetlere uygulanan çeşitli 
yasa, tüzük ve yönetmeliklere tabi kılınmışur. 

Bu yazıda, 1928-1938 dönemi Türkiye'sinde çeşitli çevre
lerin sinemayı nasıl değerlendirdiği üzerinde durulacakur. 

Kaç Sinema, Kaç Seyirci, Kaç Fılm? ... 
1928-1938 döneminde ülkemizde sinemaya nasıl bakıldı

ğını ele almadan önce, salonlar, seyirci, bilet fiyatları ve film
lere ilişkin bazı açıklamalara yer vermek gerekiyor. 

İncelediğimiz dÖnemde sinema salonu ve seyirci sayıla
rına ilişkin, ülke çapında kesin bilgiler bulmak pek de ola
naklı görünmüyor. Ancak bazı g<ızete haberlerinden ve bir
kaç kaynaktan özellikle İstanbul -ki zaten bu dönemin si-
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nema salonlannın ve seyircilerin büyük bölümü başta İstan
bul olmak üzere birkaç büyük kente toplanmışu- sinemala
rına ilişkin bazı veriler elde edebiliyoruz. Örneğin, 1929-
1933 yıllarında İstanbul' da otuz beş, 1935-1949 döneminde 
ise-kirk. slrıema-varciir. slınıaTin--IGipaJı-ffiı: yazlik-mı -olduk-
fufl-konus\lnda-bilgmnz yok. Anrak, kent nüfusunun aruşına 
koşut olarak sinema sayısı düzenli olarak artmışur. 1929 �b 
için genel bir toplama, Resimli U)Vln1§'taki bir yazıda rastlıyoruz. 
�una güre, TiirlUye'ae-200'eyakın salon büılııilliakta.ydı2• 

Salonlann koltuk kapasitelerini de bilmiyoruz. Bazı ga
zete ve dergilerde, Avrupa ve Amerika'ya oranla bizdeki sa
lonlann küçük olduğu belirtilmiş�. Büyük salonlara duyulan 
özlemi aşağıdaki alınnda bulmak olası: 

Gloria sineması yalruz Türkiye'nin değil hatta Balkan dev
letlerinin en büyük sineması olacak.ur. Her türlü tezyinatla 
süslenecek ve son sistem sesli sinema makinalanyla teçhiz 
edilecek olan bu yeni bina tam 2000 kişi istiap edecektir. En 
yeni ve en meşhur filmleri göstermek için de şimdiden bü
yük film şirketleri ile temasa geçilmeye başlanmışur ... Böyle 
azametli bir bina inşasına başlanması, artık sinemanın 

1 Nilgün Abise!, Türk Sinemasının İşleyişi ve Sorun/an, Doktora 
Tezi, Teksir, Ankara, 1 978, s. 142. 
2 "Türk Sinemacılığı", Resimli Uyanış, l 929, S. l 720-35, s. 562. 
:ı "Bugün dünyada 1 30 bin kadar sinema salonu olduğu hesap 
edilmiştir. Bunların her birine, her gün 1 00 kişinin girip çıktı
ğım tahmin etsek bütün dünyada günde 1 30 milyon insanın 
sinema salonlarına dolup boşaldığını göz önüne getirmiş olu
ruz. Halbuki günde yalnız 100 kişi kabul eden sinema bizdeki
ler veya bütün şarktakiler gibi bazı mahdut yerlerde bulunan
lardır ve Avrupa'nın, hele Arnerika'nın binlerce sinema salo
nunun beheri her gün on binlerce kişiyle dolup boşalmaktadır." 
i. A., "Sinema Salgını", 7 Gün, 1 935, s. 1 09, s.7. 
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memleketimiz için de ne mühim bir ihtiyaç teşkil edeceğini 

anlatmaya kafi gelebilir. Müteşebbislerini tebrik ederiz4• 

Buradan, sinemalanmız.a sesli aygıtların çok kısa bir süre 
içinde girdiği anlaşılmaktadır. Yerli sinemaseverlerin sesli 
filme büyük ilgi gösterdiğini, yine Resimli U�ruş'tan öğreni
yoruz. Derginin 16 Ekim 1930 tarihli sayısında çok büyük 
boy bir artist fotoğrafı altında şöyle deniyor; 

... Sesli film sinemarun beynelmilelliğini kaybettirir, dediler. 
Halbuki hiç de dedikleri çkmaclı; Fransızra, Almanca, İngi
lizce filmlerin İstanbul' da gördüğü büyük rağbet meydanda. 
Sesli film gösteren sinemalarda yer bulmak kabil olmuyor. 
Bütün halkın lisana aşina olduğu iddia edilemez, lisan bil

meyen de 'fırı, fin, fon' karşısında pekala zevk duyuyor'. 

Sesli filme çok çabuk geçildiğim gazete ve dergi ilfuılann
dan da öğreniyoruz: 

ilaveten söyleyelim ki, Parisli Şark.ıa yalıuz sesli değil, sözlü
dür. Yani artistlerin hareketlerine mutabık muhavere de 
duyulacaknr. Bu itibarla bu filmin gösterilmesi sinema ale
mimizde büyük bir yenilik teşkil eder. Sedayı nakledecek 

olan alet Westem Electric Şirketi mamulatındandır6. 

Salon ve gösterici aygıt sayısına ilişkin başka bir bilgiye l 
Ocak 1936 tarihli Yeni Adam dergisinin iç haberler sayfasında 
rastlıyoruz. �_!-!�_g���·-_!�36'da ülkemizde 685 .sinema sa-

4 "Yeni Bir Sinema; Gloria", Resimli Uyanış, 1 930, S. 1762-77, s. 399. 
; "Sesli Film Büyük Rağbet Görüyor", Resimli Uyanış, 1930, S. 
1 783-96, s. 317 .  
6 Maurice Chevalier'nin bu filmi Elhamra sinemasında gösteril
miş. Resimli Uyanış, 1 929, S. 1731 -46, s. 754. 
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lo�u. üç bini sesli, 5300_gösterici -seyyarlar dahil- vardır. Bu 
arada bazı vatandaşlannuzın film çekicileri geliştirdiklerini 
de öğreniyoruz. Örneğin 7 Gün'ün l 935 yılına ait bir sayı
sında ilginç bir yazı var, Suat Aral adlı bir memur "Sesli Sine
Suat" adını verdiği film çekici aygıt için on beş yıllık 'ihtira 
beratı' almış. Dergi, bir sermayedarın ilgisi olursa, makine
den yararlanılabileceğini, "piyasaya çıktığı takdirde bu ma
kinenin Avrupa'da bile büyük bir alaka uyandıracağını" 
belirtiyor7. 

Bilet fiyatlarına gelince, yine bazı yazılardan ipuçları bul
mak olası. l 932'de öğrencilere dağıtılmak üzere yirmi ku
ruşluk davetiyeler okul müdürlerine sinemalar tarafından 
iletilmiş. Bu sıralarda sinemalar haftada iki kez öğrenciler 
için ucuz matineler düzenlemekteydiH. Yazlık bahçe 
sinemalarından birine giriş ücreti olarak -Bağlarbaşı Hale 
Sineması- İsmail Hakkı Baltaaoğlu 1937'de beş kuruş öde
diğinden söz ediyor. Ancak bu yıllarda biletfiya� ol-
dukça yüksek olduğundan yakınınalar var: 

' 

Sinemalarda fukir halka ayrılan yer birinci mevki ile perde 
arasında pek dar bir mevkidir. Bu mevkide, 40-50 kuruşa, 
başınızı kaldırmak suretiyle sinema seyretmek bayağı hrr-iş
kencedir. Fakat sinemaya az para ayırmak mecburiyetinde 
olan kimseler bu iki saat boyunlarının ağnmasına tahammül 
ederek sinema ihıiyaonı temin eunekteler. Bu seviyedeki 
halk için ucuz sinemaya ihtiyaç var ... İçinde büyük fikirleri 
taşıyan filmleri halka ucuza göstermeliyiz9. 

7 "Bir Türkün İcadı", 7 Gün, 1935, S. i l  7, s. 9. 
8 R. F., "Kalemin Ucundan: Sinema", Resimli Uyanış, 1 932, S. 
1 856- 1 7 1 ,  s. 235. 
9 Hüseyin Avni, "Halk için Radyo ve Sinema", Yeni Adam, 1938, 
s. 22 1 ,  s. 4. 
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Aynı yıl hükumet biletlerden kesilen resim ve harç
larda bir indirim yaparak, herkesin daha kolayca sine
maya gitmesini sağlamaya çalışıyor. Buna ileride yineden 
döneceğiz. 

Dönem boyunca taranan dergilerden seyirci sayılan ko
nusunda da bazı ipuçları yakalanabiliyor. Örneğin, 1933'de 
İstanbul'da 2.881.036 kişi sinemaya gitmiş, ya da bu kadar 
bilet sanlmış. 1938'de ise sayının on milyona yaklaşuğı be-
lirtili 10 yor . 

Dönem içinde halkevleri de film gösterileri düzenlemiş
tir. 1935 yılında Ankara'da yapılan parasız açıkhava göste
rilerinde her akşam iki-üç bin kişinin çeşitli filmler izlediği 
biliniyor' 1• Gösteriler 1939'un yaz aylarında da sürmüş ve 
toplam 156.000 kişi filmleri izlemiş12• Aynı yıl 124 halkevinin 
fı:ıaliyetlerine ilişkin tabloda 1330 temsil, 1049 konser vb. ya
nında 713 film gösterisi de yer alıyor'\ Ülkü'den 1937 yılı 
için yalnızca Ankara'da ve iki ay boyunca 6 film gösterildi
ğini, bunlara 32.500 kişinin kauldığım öğreniyoruz14• Sunu
lan filmlerin çoğunun aktüalite filmleri olduğu izlenimi do
ğuyor, ancak zaman zaman furklı nitelikte filmlerin gösteril-

10 " İstanbul'da bir yılda sinemaya gidenlerin sayısı on milyon 
kadar imiş. Sinemaların hali, kültür ve kafa ile olan alakaları 
göz önünde tutularak İstanbul halkının sinemalardan ne çok 
istifade ettiğini anlarsınız."� Yeni Adam, 1 938, S. 2 14, s. 2. 
11 " • • •  ilk önce İran Şahının yurdumuzu ziyareti dolayısıyla CHP 
tarafından çektirilmiş olan büyük film burada gösterilmiştir." 

· "Açık Sinema", Ülkü, 1 935, C. 5, S. 30, s. 4 78. 
12 Münir Hayri, "Sinema ve Eğitim", Ülkü, 1 936, C. 6, S. 36, s. 
428-430. 
1 3 Yücel, 1937, S. 26, s. 77. 
14 Ülkü, 1 937, c. 7, s. 38, s. 1 60. 
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diği de anlaşılıyor15. Halkevlerinin sinema fualiyetleıi için 
sağlanan kolaylıklara yeniden döneceğiz. 

Bu dönemde sinema seyircisini kimlerin oluşturduğu da 
ilginç bir konu. Gösterilen filmlerin çok büyük kısmının ya
bana kaynaklı olduğu düşünülürse, büyük kentlerdeki orta 
sınıfın üst kesiminin bunlara ilgi göstereceği sonucuna varıla
bilir. Ancak yabana dil bilmeyen kesimin ve dar gelirlilerin 
de "dublaj" başlayıncaya dek sesli filmlere yoğun ilgi göster
diği ortaya çıkıyor. Bunu, diğer eğlence olanaklarının ülke
mizdeki sınırlılığına bağlamak da olası. Dönem boyunca ya
yınlanan sinema yazılarından, seyircinin önemli bir kısmım 
gençlerin, öğrencilerin daha ötesi çocukların oluşturduğu 
anlaşılmaktadır. Ancak bu yargılar kişisel gözlemlere dayan
dığından kesin doğrular olarak ele alınamaz. 

Memleketimizde sinemanın tesir sahası gittikçe genişle
mekte bulunduğu için, film seçmek meselesinin de ciddi 
memleket meseleleri arasına ginnesi lüzumuna inanıyoruz. 
Memleketimizde en çok sinemaya gidenler, talebeler ve 
okumuş kimselerdir16• 

On altı yaşından küçüklerin sinemalara alınıp alınmaması 
konusuyla ilgili olarak yayımlanan bir yazıdan, sinema mera
kının çocuklar arasında ne denli yaygınlaştığı anlaşılıyor: 

Çocuğun eğleneceği yer yok. Fakir çocuk ... bütün hafta 
müşkülatla biriktirdiği para ile parodiden olsun seyredebil
diği sinema yegane zevkidir. Hiçbir çocuk�yoktur ki Shirley 

ı:;l 937'nin 17 Şubatı'nda Ankara Halkevi'nde düzenlenen 
Puşkin Gecesi'nde, eserlerinden çekilen Dubroskoy adlı film 
gösterilmiş. Yeni Adam, 1937, S. 1 66, s. 15. 
16 Mediha Berkes, "Hollywood", Yeni Adam, 1938, S. 214, s. 19. 

14 



Türk Sineması Üzerine Yazılar 

Temple'in ismini bilmesin. Hiçbir çocuk yoktur ki iki elinde 
iki tabancası, annın üstünde uçar gibi giden bir kovboyun 
heyeraruna kanlıp bütün hafta onun tesiri albnda kalmasın 17• 

Çocukların sinemaya gidişine ilişkin farklı bir göıüşe ise 
1932 yılında rastladık: 

İstanbul sinemalannın gösterdiği filmler ise hafif operetler, 
aşk maceraları hatta bazen düşkün kadınlann hayatlandır, 
işte 12-18 yaşındaki talebe her hafta bu filmleri seyrediyor
lar. Bugün sinema başka memleketlerde en iyi terbiye ve 
tedris vasıtası olmuştur. Eğer biz bu kabil filmleri çocuklan
mıı.a göstermek için lazım gelen para ve teşkilattan mahrum 
isek hiç olmaz.sa lise, orta mektep talebesini, dans eunesini, 
kur yapmasını, şampanya içmesini, tuvalet giymesini, hıya
net etmesini öğreten filmlere göndermeyelim 111• 

Ama çocuklar sinemaya gitmek için her çareye başvuru
yorlardı: 

İstanbul'da sinemaya gitmek ihtiyaayla iki ördeği sarhoş 
ederek çalan on bir ve on iki yaşındaki iki çocuk yirmişer 
gün hapse mahkum oldu19• 

Sinema Mecmuası'nın, 1936 yılı 80'inci sayısında bu konu
ya ilişkin daha geniş kapsamlı bir yazıya rastlıyoruz: 

23 Nisan çocuk h�da bütün Türkiye dahilindeki sine
malar bir gür;ı mtİayyen saatlerini çocuklara tahsis ederler ve 

17 "Sinema Çocuklar İçin Zararlı Mıdır, Değil Midir?'', Resimli 
Uyanış, 1938, S. 2176-491, s. 377. 
ıR R. F., "Kalemin Ucundan: Sinema" , a.g.m. 
19 Yeni Adam, l 936, S. l 55, s. 5. 
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onlara parasız olarak salonlanru açrrlar. Fakat çocuklar bu 
seanslarda ne görürler? Nasıl bir filmle karşlaşırlar? Bunu 
düşünen bile yoktur. Halbuki bize, yalnız çocuk haftasında 
değil, her vakit çocuklar için hem eğlenceli hem de faydalı 
olabilecek filmler getirilmeli; bu filmleri ya umumi sinemala
ruı muayyen gün ve saatlerde çocuklar için yapacaklan se
anslarda göstermelerini temin etmeli, yahut da çocuk sine
maları yapıp bunları oralarda göstermelidir. Bugün için ço
cuk sinemalan yapmak biraz güçtür. Bu devlet tarafından 
yapılabilir. Hususi sermayeler çocuk sinemasıyla kendilerine 
en küçük bir kazanç temin edemezler. Nihayet bu filmlerin 
umumi sinemalarda gösterilmesi ciheti kalır ki, bunun için 
de yine devletin yardınu ımmdn-2°. 

Biraz da bu yıllar boyunca gösterilen filmlere göz atalım. 
1929 yılında yeni sinema mevsiminde bir yerli film var: An
kara Postosı. Gösteri prograrnlanndaki diger filmler ise tü
müyle yabana yapımı. Bunlara bir kaç örnek verelim: 

Elhamra'da Kızıl Kadın, sekiz kısım, Columbia Film İnhi
san: HaKa Film; Opera'da Kadının Harbe Gidişi; Elham
ra'da 2 Ekim' den itibaren Ankara Postası gösterilecek21• 

Bir sonraki hafta ise Melek'de, Amerikan yapımı Üç 
Silıılışiirler; Asri'de, Alman yapımı Kadmm 17.Lbrabı; Majik'de 
Casus Kadm; Etuval'de Gmil ve daha sonra Kanlı DerUzkr . . .  iki 
hafta sonra Majik'de Paris Bakiresi, Etuval'de Sözde Bakireler, 
Asri'de Spavenıa (Mağlup Olmaz), Alkazar'da Yamyamlar Ara-
smda... 

� 

20 "Çocuk Filmleri Getirilemez mi?", Sinema Mecmuası, 1936, S. 
80, s. 2. 
21 "Sesli Filmlerden Birkaç İntiba", Resimli Uyanış, 1929, S. 1728-43, 
s. 708 
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Bu yıllarda bazı sinemalarda filmlerin yanı sıra başka gös
terilere de yer veriliyordu. Bu durum, sinemalar arası reka
betle ilgili olduğu gibi, eski gösteri geleneğinin bir devamı da 
sayılabilir2• 

Yerli ve yabana filmler arasında dengesizlik daha sonraki 
yıllarda da sürecektir. Örneğin 1935 yılında yine bir tek yerli 
film varken, yalnızca İstanl:ml'daki sinemalarırı ()11 y�dt:_
t{)piaffi �12: el� y��(] _fı!l!l_gö.sterilıl)işt!ı:". Bunların 
çoğu Amerikan (Hollywood) yapunı, diğerleri ise başta Al
man yapımları olmak üzere diğer Avrupa ülkelerinin filmle
ridir. Bu filmler arasında aşk filmleri ve melodramatik müzi
kaller olduğu kadar, King Kang'un Oğf,u, Korkuru; Ev, 7nmbi
Y�n Ölüler gibi korku filmleriyle polisiyeler de var. 

A yru yıl gösterilen Şandu-Sihirli Ada filmini Alkazar sine
masında birinci hafta 15.000, ikinci hafta ise 25.000 kişi izle
miş24. Film daha sonra ikinci, üçüncü vizyon olarak birkaç yıl 
daha çeşitli sinemalarda gösterilmiş, İsmail Hakkı 
Baltaaoğlu bu konuda şunları yazıyor: 

Ne garip teıat değil mi, memleket imparatorluğu yıkıyor, 
hilafeti ve softalığı yıkıyor, evliyalar mezhebini, adağı yıkıyor, 
büsbütün laik bir terbiye yolu tutuyor, fukat kapitalistlerin 
filmleri bizim halkımız.a kilise, papaz, büyü, sır, militarist aşısı 

getiriyor. Denilebilir ki bunlar filmdir ve hiçbir ı.aran yok
tur. Otomobil direksiyonunu şoförsüz yürüten, istediği ı.a-

22 "Ferah Sinemasında Sibirya, ayrıca varyete . . .  ", Resimli Uyanış, 
1 930, S. 1 744-59, s: 1 1 2. "Milli Sinemada Tarzanın İntikamı, 20 
Kısım, ayrıca variyete, artistik danslar", Resimli Uyanış, 1 930, S. 
1 760-7 5, s. 368. 
23 Nilgün Abise!, "Uluslararası Fil� Pazarı ve Türkiye", BYYO 
Yıllık 1 977-1978, BYYO Matbaası, Ankara, s. 1 52. 
24 Cumhuriyet, 28. 10. 1 935, s. 4. 
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man gözden nihan olan, istediği ı.aman tabiatüstü üstadlan 
yardıma çağıran Şandu filmini gördüm. Sinemadan çıkuk
tan sonra rastgeldiğim çocuk ve genç adama sordum: Nasıl 
buldunuz filmi? dedim. Çok güzel, dediler. ... Din 
propag;ındası yapan bir softa, büyü yaban bir büyücü, ya
bana devlet propag;ındası yapan bir casus ne kadar tehlikeli 
ise bu filmler de o kadar tehlikeliclir25• 

İlginç olan bir diğer nokta da, bu dönem boyunca ülke
mize getirilen yabana filmlerin çoğunun en fazla iki-üç yıllık 
oluşudur. örneğin, 1937 yılı yapımı olan San Esirler 1938'te 
İstanbul'da "haftalarca, birkaç sinemada" birden gösterilmiş
tiJ26. 

Sinemaya gösterilen ilginin dere:esine ışık tutacak bir 
girişimden söz etmeden geçemeyeceğiz. Bu girişim 7 Gün 
dergisinin 1933'de düzenlediği, belki de ilk senaryo yarış
ması olan "Sinell}a Sevenlere Mevzu Müsabakası" dır. 13. sa-

. yırla ilan 
-�ile�27 yarışmaya 216 mevzu geliyor, bunlardan 

on sekizi açıklanıyor ama ilanda sözü edilen yayınlama ve 
film yapurma ıirişimine rastlannuyor. 
-- A5lında 1928-1938 yıllarında ülkemizde topu topu on üç 
uzun film yapılmış28• Üstelik bu filmlerin yapımını üstlenen 
bir tek firma var: İpek Film29• 1928 yılında kurulan bu fir
maya ilişkin olarak Nizamettin Nazif şunları yazıyor: 

25 İsmail Hakkı Baltacıoğlu, "Kiliseci, Büyücü ve Emperyalist 
Filmler", Yeni Adam, l 937, S. 1 98, s. 2. 
26 Hüseyin Avni, a.g.m. 
27 "Sinema Sevenlere Mevzu Müsabakası", 7 Gün, l 933, S. l 3 
ve S. 22, s. 1 6. 
2R Bkz. Ek-1. 
29 1933 yılında İstanbul'da bazı büyük sinema sahiplerinin bir 
film şirketi kuracakları haberine rastlıyoruz. Bu şirketin "sesli 
ve şarkılı milli filmler" çekeceği ve kendi sinemalarında göste-
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Mütevazi bir anonim şirketin teşebbüsüyle yeniden ranla
nan yerli filmcilik eğer ilk eserlerini fevkalade birer sanat ve
sikası halinde veremedi ise, bunun karşısında düşman bir 
cephe kurmak insafsızlık olur ... Eğer İpekçi stüdyosu teknik 
unsurlarını, yani çok paraya mal olan makina kuwetini artı
racak olursa, cihan sanat borsasında Türkiye markalan 
mevcut muvazeneyi sarsabilecektir�0. 

" 
Yazar, bu tek şirketten büyük şeyler bekliyor ama umut-

lannın gerçekleşmediğini biliyoruz. İpekçiler, film yapımalı
ğının yanı sıra dolu film ithalatı, işleuneciliği ve seslendinne
ciliği de yapıyorlardı; kendi salonları da vardı. Dublaj ve it-
halat, İpek Film'e asıl kan getiren alanlar olmuşturH. . // 

Yabana filmlerin sayı olarak fazlalığına ve gördüğü ilgiye 
değinmiştik. Kuşkusuz, batılılaşma çabasında olan bir ülke
nin -bu özlemi yaşayan- aydın sayılabilecek kentlileri, 
Batı'dan gelecek her filme sürekli bir talep oluşturacaktı: 

Sinema bu memlekette münewer halk tarafından pek zi
yade rağbet görmektedir. Opera, Majik, Melek gibi sine
malar, kibar seyirrileri Amerikan filmleriyle cezp ediyorlar�2• 

Böyl�e C1:1mhuriyet'in ilk yıllarında ��a_b�-
la Am rikalı . . . cil kısa .. d T" ı,.;., � e gırnım erı. ·--·-·_şm:�-·�·H-UL��-.Paı.anm 
tümQyle el.uççiriy�rırıişlerdir. Yetersiz olanaklarla kurul
maya çalışılan yerli sinemaalığın ürünleri ya da yerli filmler, 
ithal edilen yabana filmlerle ne nitelik ne nicelik yönünden 

receği belirtiliyorsa da daha sonraki yıllarda böyle bir girişimin 
gerçekleşemediği anlaşılıyor. 7 Gün, 1933, S. 14, s. 16. 
30 Nizamettin Nazif, "Bizde Sinemacılık", 7 Gün, 1933, S. 4, s. 5. 
31 Bkz. Nijat Özön, Türk Sinema Tarihi, Artist Yayınları, İstan
bul, 1962, s. 89-93. 
32 Resimli Uyanış, 1929, S. 1720-35, s. 562. 
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yarışabilecek bir düzeye ulaşamayacaktı. Nitekim daha 
1929'da bu durumun farkında olanlar vardı. 

Resimli U�mş'm l Ağustos 1929 tarihli sayısındaki bir ya
zıda "aha ve seyredici vaziyette olan" Türkiye'nin sinemadan 
hiçbir yarar sağlayamadığı, buna karşılık "her sene Garba 
avuç dolusu para çıkardığı" belirtiliyor ve yabana filmlerde 
"yabana insanlar ve vakalarla" karşılaşıp bunlardan alınan 
"heyecanlarla sarsılarak ruhumuzun aç kalan bir köşesini 
doyuruyoruz" deniyor. Yazara göre "film hayatı bizde de 
inkişaf etmiş bulunsa hiç şüphesiz yabana eserleri teessür ve 
heyecanlanrnız için bir yardıma olarak beklemeyiz". Kemal 
Filrn'in 1922-1924 yıllannda yaptığı yerli filmlerin "halkta 
umulmadık bir alaka" uyandırdığı ve "müteşebbislerine de 
oldukça menfaat temin" ettiği anlatıldıktan sonra bu filmle
rin "fakir teknikleri" yüzünden "emebi rekabetine karşı mü
cadele edecek kudrette" olmadıkları vurgulanıyor�3• 

/ Yerli sinemaalık, sermaye, emek ve sanatsal düzeyi ile 
yabana filmlerle rekabet edemediğinden, İpek Film de ticari 
çıkarlannı göz önüne alarak yapımalık çalışmalarına üç yıllık 
bir ara vermiştir; 

1 Bizde 15-16 seneden beri ufuk tefek yerli film tecıiibeleri 

( yapıldı, hatta dört-beş sene evvel bazı teşebbüs sahipleri, Ni-
1 şantaşı'nda bir ekmek fubrikasıru film stüdyosu haline geti

rip, orada üst üste birkaç film de çevirdiler. Fakat işin başına 
geçenlerin işten anlamazlığı ve bizim halkın psikolojisini pek 
yanlış kavramalan yüzünden iyi niyetle başlanılan bu iş ya
nda kaldı, sarfedilen para ve emekler boşa gitti. Bu hususi 
teşebbüs ve gayretin iflasına daha başka mühim sebepler de 
amil olmuştur. Mesela, Amerikan ve Avrupa filmciliği ve 

H "Türk Sinemacılığı: Yeni Bir Film, Ankara Postası", Resimli 
Uyan�. l 929, S. l 720-35, s. 562. 
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sermayesi yanında bizim yerli filmciliğimizin pek alız ve kü
çük kalınası, onlarla rekabet etmek imkan ve ihtimalini or
tadan kaldınruşur. Büyük film endüstrisi için çok sermaye 
gerekir. Tirari mesele olarak ele alınca bizim piyasanuzın 
daima yüksek masraflan gerektiren böyle bir endüstriyi tek 
başına beslemekten u1.ak olduğunu görürür4• 

Bu yazının yayımlandığı yılın sonlarında İpek Film yeni
den yapırnalığa döndü. Bunu İhsan İpekçi şöyle açıklıyor: 

... Bu yıl sinema ve film vergileri çok indirildi. Hükümet bu 
sahada büyük fedakfu-lıklar yapmış bulunuyor. Biz de, he
men hemen ölme raddelerine gelmiş olan Türk filmciliğine 
bu teşvikten diret alarak yeni bir hayatiyet vermek istiyo
ruz35. 

Dönem boyu yapılan yerli filmlerin çeşitli nedenlerle cid
di eleştirilere uğradığını, yine, aktanlan düşüncelerden çı

karmak olası. Gerçekten, dönemin filmlerindeki riyatrovari 
hava ve yetersiz sinema dili, üzerinde durulan önemli nokta
lar olmuştur. Farklı içerik ve biçim denemeleri Türk sine
masının bugününü bile etkileyecek nitelikte olabilirdi. Seyir
ciye yabana filmlerin veremediğini ya da fazlasını veren yerli 
filmler, bir de Darülbedayi dışındaki kişilerce dolayısıyla 
daha farklı ve sinemaya özgü bir anlatım biçimiyle sunul
saydı, salonların yaygınlaşması, böylece seyirci talebinin art

masıyla güçlii bir iç pazarın oluşumu sağlanabilseydi; belki 
de yapıma firmalar hasılat düşüklüğü nedeniyle film üreti-

:ı4 Salih N. Urallı, "Yerli Aktüalite Filmleri", Ar, 1937, S. 2, s. 1 1 . 
35 Özön, a.g.e. , s. 104. Sözü edilen indirimlerin 1938 yılında 
yasalarda yapılan değişikliklerle elde edilmiş olması gerekiyor. 
Ancak adı geçen kaynaktaki tarihte göze çarpan bir yıllık fark 
dikkat çekici. 
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minden vazgeçmezlerdi. Dünya sinemasının geçirdiği aşa
malar ve bu dönemde vardığı konuma ilişkin bilgileri ol
duğu konusunda kuşku duyulmayacak sanatçı kadronun, 
neden uzun ı.aman, sinemanın ilk yıllarındaki ilkel yöntem
leri bırakamadığını manuğa uygun biçimde açıklamak ola
naksız. Tıyatronun sanatsal yüceliğine inananlar, niye be
ğenmedikleri sinemayla uğraşmayı başkalarına bırakmadılar 
ya da böyle kişilerin yetişmesine olanak sağlamadılar? Dö
nem boyunca hep aynı yönetmene olanak tanınması, İpek 
Film'e çeşitli yazarlarca yöneltilen eleştiriler arasında ön sı
ralarda yer almıştır. 

Bau kaynaklı filmlerin düzeyine ulaşılamadığından, bu 
filmleri izlemeye alışan, bu filmlerin etkin diliyle bir hayal ül
kesinden diğerine sürüklenmekten hoşlanan izleyici için, 
yerli filmler durgun ve yetersiz kalmış, fuzla çekici gelmemiş
tir. İpek Film stüdyosunda müzikaller için "balet heyetleri" 
bile vardı ama Hollywood müzikallerinin yanında operet 
uyarlamalarının ne denli ı.ayıf kalacağı düşünülürse, yerli 
filmlerin bunlar karşısındaki rekabet şansının iyice yitirilmiş 
olduğu ortaya çıkmaktadır. Şimdi dönemin yerli filmlerine 
yöneltilen çeşitli eleştirilere bir göz atalım. 

Ankara Posto.sı için l 929'da Hikmet Şevki şunları yazıyor: 

... vatani bir film olup, göze çarpan birçok kusurlanna karşı, 
Türk filmleri içinde bazı meziyetleri görünen ilk eserdir. 

Yazar, filmin temasının "herkesin aynı kuvvette hissettiği 
heyecan ve gösterdiği feragat neticesi mücadelenin muvaffa
kiyet ve zafer verdiği" olduğunu ekledikten sonra, doğru
dan konuya itiraz etmektedir. Çünkü Reşat Nuri Günte
kin'in Bir Gece Facİllsı romanı bir uyarlamadır ve milli müca
dele ile ilgili bir filmde, uyarlama bir romanın temel alınması 
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yanlışur. Yazarın filmde beğendiği noktalar ise şunlardır: 
imam için "irticanın timsali, düşrnanlann adamı" denilmesi, 

öleceği srrada ıarfi teslim eden Osman'ın, ıarfin biraz kir

lenmesinden ötürü özür dileyerek "en mühim işlerin ne bü
yük tevazu içinde görüldüğünü" göstermesi. Eleştirinin so
nunda bu tür filmlere yardım edilmesi istenirken şu "te

menni"ye yer veriliyor: 

Bütün dünyayı mütehayyir bırakan inkılabımız, sanat ale
minde yapacağımız inkılap sayesinde ebediyen yaşatılmalı ve 
onun öldürülmesine mani olunmalıdır16• 

1933'de Nizamettin Nazif Bir Millet Uyan:ıyar ve Kanm 
Beni AlıiııJ:ırsa'ya ilişkin olarak şöyle diyor: 

... yüz binlerce lira sarfedilerek yapılan operetleri görmeye 
alışmış züppeler tarafından bile pek az tenkid edilebildi. 
Neden? Çünkü, reji, artist ve dekorcu cephderinden İstan
bul'da film sanatı mükemmd bir zemin bulmuştur;\7• 

Resimli Uyam§'ın 2 Şubat 1933 tarihli sayısında yer alan 
sinema yazısında ise Kanm Berıi Alda.tına'run basit konulu, 

fuzla harcama istemeyen bir operet filmi olduğu belirtildik

ten sonra, "esasen sinema nedir" sorusuna şu yanıt veril
mektedir: 

Bir eğlence vasıtısı değil mi? İşte bu film bu vasıtalığı pek 
güzel yapıyor, İpek Film stüdyosu böyle gülünçlü, eğlenceli 
operet filmleri çevirin;e herhalde çok daha muvaffiık olacak
tır. Bu iş aynı zamanda fuzla para da getirdiğinden asıl gaye 

'6 Hikmet Şevki, "Türk Filmi: Ankara Postası'', Hayo.t, 1929, S. 
142, s. 22. 
H Nizamettin Nazif, a.g.m. 
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de tamamen istihdaf edilmiş olur ... Muvaffak olmuş yerli 
filmleri seyreunekte halk niçin bir tercih noktası aramasın? 
Hem bu surette yerli sermaye, yerli işçi vesair iktisadi müla
hazalar da milli bir düşünce ile halledilmiş olmuyor mu? ... 
Halkın eğlence ihtiyaonı filmlerde operetler sağlar, bar, 
pavyon çoğalırsa, sanat için Dar-ül Bedayi elimizde kalır�H. 

Yaz.arın sinemaya bakışı ve barlarla pavyonlann çoğalma
sıyla tiyatronun entelektüeller için bir sanat merkezi haline 
geleceği düşüncesi oldukça ilginç görünüyor. Benzeri ve 
furklı görüşlere ilerde döneceğiz. Şimdi aynı yılın filmlerin
den olan Söz Bir Allah Bir ile 193 1  yapımı İstanbul SolwRJa
rmda'ya ilişkin Ülkü'de yayınlanan bir yazıyla eleştirilere 
bakmayı sürdürelim. Nusret Kemal, bu filmlere Türk filmi 
demeye dilinin vaımadığıru, Türkçe film diyebileceğini belir
tip, sinemanın hizmetlerinin neler olacağını açıkladıktan 
sonra şöyle devam ediyor: "Bunlar yüksek sanat kişilerine de 
hitap eden sanat filmleri olsaydı, sanat, sanat içindir lafı ileri 
sürülebilirdi". Bu görüşün bile tartışıldığı bir ortamda diyor 
yazar, bu filmler, özellikle Söz Bir Allah Bir: 

.. . sanat şöyle dursun birçok manasız söz ve hareketler galiz 
ve müstehrek his ve manzaralan, karmakanşık perde üze
rinden geçirmekten ileriye varanuyor. 'Halk bunu istiyor' 
gibi haksız bir telrnihde bulunarak Türk halkına, Türk kül
türüne, en büyük hakareti yapmak küstahlığını gösteriyor ... 
İnsanların cinsi hislerini gıaklayarak para kazanmayı Söz Bir 
AUalı Bir filmi kadar hedef edinen bir filme rastlamadım. 
Garbin şüphesiz çok tenkide layık filmleri vardır. Fakat 
bunların en açıklan bile bu kadar müstehrek ve vardırdığı 
hükümler itibariyle bu kadar gayri ahlaki değildir. Filmdeki 

38 R.F., "Kalemin Ucundan: Film", Resimli Uyanış, 1933, 1903-218, 
s. 158. 
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hükümler: 1. Sözde durmak budalalıktır, 2. Safdil bir korası 
olan bir kadının namussuzluğu mubahtır, 3. Arkad�lık hissi 
istismar edilmesi mubah olan bir safdilliktir. 

Yaz.ara göre bu filmin sanatsal yönü eleştirilemez bile, 
çünkü: 

Onada dejenere olmuş bir ortaoyunu benzerliğinden, kötü 
meddah taklitçiliğinden ve Kel Hasan'daki deli uşak soytarı
lığından b�ka bir şey yok. 

Filinin içeriğinin ve tuhaflık olsun diye yapılan taklitlerin 
mili birliği zedeleyici olduğu ve sonuçta "üç-beş kuruş" ka
zanan hedef alındığını öne sürdükten sonra Nusret Kemal, 
yazısuu şöyle tamamlıyor: 

Türk inkılabı, devletçiliği şiar edinen bütün rejimler içinde 
serbest ticareti en geniş sahada bırakan, fert teşebbüsüne en 
koruyuaı kurak açın bir rejim olmuştur. Fakat nasıl kasap 
dükkanında ölü eşek eti sattırmazsa, kokmuş bir sanat leşi
nin de gönülleri bulandırmasına tahammül edemez. Te
menni edelim ki henüz b�langıan bocalamalarında fazla 
sendeleyen ticaret sinemaalığıınız, milli kültürümüzdeki 
hizmet rolünü bulmakta ve o rolün icap ettirdiği yüksek sa
nat ruhuna ermekte gecikmesin39• 

Bu ağır eleştirinin sonunda yer alan tehdit havasuu his
setmemek elde değil. 1935 yılının tek yerli filmi olan Aysel, 
Bataldı Damın Kız.ı40 için ise İsmail Hakkı Baltaaoğlu'nun 
yazdıklarına bakalım: 

:ı9 Nusret Kemal, "Tenkit; Söz Bir Allah Bir", Üllıü, 1 933, C. 2, 
s. 10, s. 351-354. 
4° Filmle ilgili geniş bilgi için bkz. Özön, a.g.e., s. 100-102. 
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Aysel filminde ilkokul çocukları iÇn faydalı olabilecek çiftçilik 
ve ekin manzaralan ile 20-30 kere gösterilen inek ve manda 
sürüleri tahammülü aşan şeylerdir... Kaçakçılar filminde 
komedi sahnelerini haurlatan paryılar var ... 

Bütün bunlara rağmen Türk filmlerinin pitoresk ve parlak 
hayalleıi hayret edilecek derecede bir fotoğraf güzelliği taşı
yor. Bundan da bizde sinema rejisörü olmadığı anlaşılıyor. 
Acaba artistler bu ölü malzemeden ranlı bir film çıkarmaya 
ne zaman muvaffiık olaraknr41 .  

Baltaaoğlu'na göre sinemada gaye, "fotoğraflık bir rea
lite" elde etmek değil "sinemalık bir realite" elde etmektir. 
Türkiye'de sinemaolık yoktur çünkü henüz sinema estetiği 
doğmaıruşur; sinema "münekkitleri ve mütefekkirleri" he
nüz yetişmemiştir. 

Eldeki İnsan Mahemesi 
İncelediğimiz döneme ilişkin bir başka özellik de film ya

pımında çalışan tiyatrocu, yönetmen ve oyuncu kadrosun
dan başka, teknik elemanlann da çok sınırlı oluşudur. Ger
çekten bu kadro ile çok daha fuzla sayıda film üretmek ola
naksız görünüyor42• Dikkat edilecek olursa, dönemin 
filmlerinin tek değişmez kameramanı Cezmi Ar'dır. Gerçi 
kamera sayısını tam bilemiyoruz ama en azından on yıl bo
yunca hiçbir kameraman yardımasına şans tanınmadığı da 
ortada. Bunun yam sıra oyunculann, tiyatroda çalışan pro
fesyonellerden seçilmesi de sinema oyunculuğunun doğup 
gelişmesini engellemiş, tiyatrovari oyunculuğun izleri bu
güne dek uzanmışur. Oyuncu kadrosunun sınırlılığı ortada-

4 1  İsmail Hakkı Baltacıoğlu, "Sinema Estetiği" ,  Yeni Adam, l 936, 
s. ı 46, s. 8-9. 
42 Bkz., Ek- 1 .  
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dır, fakat başroller için bazen tiyatro dışına çıkıldığı da ol

muştur. Örneğin Kaçakçılar filminde 1929 yılı Türkiye Gü

zeli seçilen Feriha Tevfik, İstanbul Sokaldan'nda Mısırlı şarkıa 
Azize Emir rol almıştır. Feriha Tevfik, daha sonra Kan:m Beni 
Aldatırsa ve ubl,ebici, Horhor Ağa' da da yer alır. 

Bu dönemin farklı bir girişimi Güneşe Doğru filmidir; an

cak umulan başarıyı elde edemez. Filinin yapımcılığını yine 
İpek Filin yüklenmiş; diğer filmlere oranla daha dar bütçe 
olanaklanyla, az sayıda ve farklı bir kadroyla gerçekleştiril

miştir. Senaryo ve yönetim, o srralarda Muhsin Ertuğrul'un 
yanında İpek Filin için senaryo yazarlığı ve yönetim yardım
alığı yapan Nazım Hikmet Ran tarafından yürütülmüştür. 
Yine genç bir ressam, Abidin Dino dekorları hazırlamıştır. 
Görüntü yönetmenliğini de farklı bir isim, Uızar Yazıaoğlu 

üstlenmiştir. Oyuncular ise genç şair ArifDino, Ferdi Tayfur 
ve Mediha adlı genç bir kızdır43• Filinin çalışmaları sürerken 
basında ilgiyle izlendiği görülmektedir44• Ancak 30 Eylül 

1937 tarihli Yeni Adam'da yer alan haberde ciddi yanlışlıklarla 
karşılaşıyoruz. "Yepyeni Bir Türk Filmi" başlıklı haber şöyle: 

Mevzu, teknik, artistler, her � yeni. Başroller: Ressam Arif 
Dino, Heykdtraş Sezen Morel, Mediha ve Ferdi gibi ama-

4:1 Özön, a.g.e., s. 102. 
44 "Bundan beş sene evvel memleketimizde kendi sanatkarla
rımızın hazırladığı öz dilimizde filmler göreceğimiz ümidiyle 
kalplerimiz coşmuş, ümide kapılmıştık. Fakat maalesef bu 
filmlerin adedi sekiz-on taneyi aşamadığı gibi, üç-dört senedir 
de bir tane bile büyük mevzulu Türkçe film görmedik. İşte ta
mamen Türk işçileri tarafından idare edilen ve Türk 
san'atkarlarınca oynanan ve Güneşe Doğrn ismini taşıyan bu 
filmi 29 Birinci Teşrin'de göreceğiz." "Yeni Bir Film: Güneşe 
Doğru", Sinema Objektifi, 1937, S. 2, s. 3. 
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törler. Senaryo: İhsan ipekçi, Reji: Osman İpekçi. Mevzu 
çok ağır, vesait eksik olmasına rağmen film büyük bir cesa
ret eseri olarak yaratılıyor ve muvaffak.iyede ilerliyor 45. 

Görüldüğü gibi, senaryo ve yönetim için verilen isimler 
bugünkü kaynaklardan edindiklerimize uymuyor41i. İsln:rılml 
Sinema/an'nda filme ilişkin hazırlıklaıın övüldüğünü görüyoruz: 

. .. Güneşe Doğru ismi verilen bu Türkçe sözlü film, memleke
timizde yetişen genç artist, rejisör, operatör ve teknisyenlerin 
eseridir. Bu filmde, zaruri mali ihtiyaçlara uyularak öyle zengin 
dekorlar, büyük mizansenler, baletler yoktur. Ancak temiz bir 
çalışmanın, iddiasız bir uğraşmanın ve son zamanların telakki, 
görüş furklannın neticesi olarak tekniğin ilerleyişine uyarak vü
cuda getirilmiş bir eser var ... Filmin akışı, fotoğraflan, tekniği, 
sinema tekniğinin en son sürat ve hareket naı.ariyelerine 
uygundur ... 47 

Ancak Nijat Özön'ün de belirttiği gibi, sonuç bu amatör 
kadroya ileride olanaklar tanıyacak denli başanlı olmamıştır. 

Güneşe Doğru, kısa sayılabilecek bir aradan sonra film ya
pımlanna başlayan İpek Film'in ticari çkarlanna da hizmet 
etmediğinden, şirket bundan sonraki filmlerini, öncekilerin 
benzeri kadro ve konularla gerçekleştirmeyi sürdürmüştür. 
Şu halde 1928-1938 döneminde, hem yabana filmlerin ege
menliği altındaki pazarı -ki bu pazarın o dönemde büyük 
kentlerle sınırlı kaldığını belirtmiştik- hem yeterli yatının 
gücü olmayan tek bir yapıma şirketi ve hem de kısıtlı insan 

45 "Yeni Bir Türk Filmi: Güneşe Doğru", Yeni Adam, 1937, S. 
196, s. 9. 
46 Agah Özgüç, Türk Filmleri Söuüğü 1914-1972, Yenigün Bası
mevi, İstanbul, 1973, s. 18 .  
4 7  Özön, a.g.e. , s .  1 02. 
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gücü olan Türk sinemasından farklı bir durum yaratması 
beklenemezdi. Ama bu durumda çareyi, yabana sermaye 
çağrısında bulmak ne derece yerindedir bu da ayn bir konu: 

Dünyada ne kadar çok ve fena şark filmleri yapıldığı da dü
şünülürse, garp sermaye ve ihtisasından istifade edilerek 
memleketimizde filmler vücuda getirilmesinin pek ziyade 
şayanı temenni olduğu takdir edilir4H. 

Sinema: Endüstri mi, Ticaret mi? 
Sinemanın var oluşu çok karmaşık süreçlere dayanır. Si

nema en azında 20. yüzyılın bilim ve teknolojisinin ürünü 
olan bir olgudur. Doğduğu ülkelerde yıllar boyu çeşitli aşa
malar geçirerek gelişen, kitlesel bir ilet.işim araa ve endüstri 
dalıdır. Sinema endüstrilerinin kurulup işlemesi her ülkede 
önemli mücadeleler zincirinin sonucudur. Ülkelerin ekono
mik ve siyasal, kültürel konumlanna uygun olarak sinema 
endüstrileri de bu özel koşullar içinde belirlenmiştir. Sinema 
endüstrisi denildiğinde, ham filmden kameranın merceğine, 
baskı makinesinden banyo işlemlerinde kullanılan kimyasal 
maddelere ya da aydınlatma elemanlarından ses cihazlarına 
dek her türlü araç gereç, aygıt ve donanımı üreten, bunlar
dan ve insan emeğinden yararlanarak bildiğimiz sinema 
filmlerini, gerektiğinde büyük stüdyolar içinde gerçekleşti
ren devasa bir ağ aklırrıız.a gelir49• Bu ağ, ürettiklerini kiralar, 

4H Türk Filmi için, Hayat, 1 929, S. 1 20, s. 20. 
49 "Lüks bir sinema salonu işletebilmek için köşe başı tütüncüsü 
bir acem, yahut mahalle bakkalı bir Karamanlı kadar parmak 
hesabı öğrenmek kafidir. Fakat film yapmak bütün bu bakkal 
veya tütüncü dükkanında oturup öteberi satmak değil, o dük
kanlarda mevcut eşyayı birer birer imal edebilecek muhtelif 
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satar; kendine gösterimi sürdürecek salon zincirleri kurar; 
reklam, basılı yayın alanlannda yan birimler oluşturur; bü

yük finansman kuruluşları ve başka büyük endüsui kuru
luşlarıyla işbirliğine giderek varlığını sürdürür. Daha ötesi, 
dünya film pazarında yoğun mücadeleler verip, diğer ülke

lerin iç pazarlarını ele geçirerek büyümeye devam eder. 

Böyle bir endüsuide binlerce kişi aynntılar üzerinde uz
manlaşır. Rekabet, yenilik aramaya, sanatsal ve teknik stan
dartları yükseltmeye yönelik itici bir güç olur. Dev şirketler, 

tekeller, çokuluslu şirketler oluşur ve bunlar ticari çıkarla
rıyla ve egemen olan sistem ile çatışmayan filmler üretir. Dış 
pazarlar ele geçirildikçe işlevleri genişler ve sinema uluslara

rası politika arenasında güçlü bir silah olarak kullanılmaya 

başlar. 

Bir Tartışma: Sinema Sanat mıdır, Değil midir? 
Sinema endüsuisinin ve sanaunın geliştiği ülkelerde, bi

limsel düşünce ortamı, kültürel, sanatsal birikim, filmlerin 
niteliğinde önemli etkenlerdir. Uzun yıllann arayışının, or

taya çıkan sanat akımlarının, deneylerin ve belli bir düzeye 
ulaşmış entelektüel birikimin sonucunda, yapıtlar giderek 

incelir ve üzerinde yoğun tartışmalar gelişir. Bu toplum
larda, bu nitelikteki filmleri izleyip anlayacak bir seyirci kitle
sinin ortaya çıktığını da unutmamak gerekir. Batı'da sine
manın sanat olarak kabul edilmesi bile uzun bir süreç ge

rektirdi. Ancak ülkemizde, sinemaya ilginin doğup geliştiği 
yıllarda, özellikle Cumhuriyet döneminde, sinemaya bir sa
nat dalı olarak bakıldığını görüyoruz. Öyle ki, l 938'de bir 

kabiliyetlere sahip olmak ve bu kabiliyetleri kullanabilmek de
mektir." Nizamettin Nazif, a.g.m. 
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yazar sinemayı "göz musikisi" olarak adlandınp şöyle di
yordu: 

Sinema lisanı sözleıin, hareketlerin, renklerin, buutlann, 7j
yarun ve musikinin içinde birleştiği öyle bir tesanüttür ki, 
beşer taıihi şimdiye kadar mislini görnıemiştir... En son 
icatların ilave ettiği renk ve hacimle akla hayret verecek 
derecede zengin imkanlar arz eden sinemanın, usta bir 
artistin elinde alabileceği derin şiiriyete payan yoktur-'0. 

Az olmakla birlikte karşı göıiişteki yazılara da rastlıyoruz. 
Bunlardan en ilgi çekici olanında ressam Sami Boyar sine
manın neden sanat olamayacağını, araya makinenin girmiş 
olmasıyla ve bir endüstrinin oluşmasıyla açıklıyor. Sinema sa
nattan etkilenen büyük bir buluştur ama "makina makina 
oldukça onun neşrettiği eser, et, kan, adale, dimağ, kalp ve 
nihayet bir duygu mahsulü olmayınca, sanat eseri olamaz"5 1 •  
Bu yazının yayınlandığı derginin sonraki sayısında düşün
celerini açıklamaya devam eden Boyar şöyle diyor: 

... hayranlık endüstriyedir. Sinemayı sanat zannedenler 
böyle, endüstriye olan hayranlıklarıyla ar duygularını kanş
tınyorlar ... Sinemada sanat hilelerinden de istifude edilir, in
sana beşer hududunu aşan rüy.ılar gösterir. Kah adese kuv
vetiyle küçük bir haşereyi bir canavar yapar, kah seksen ya
şında bir ihtiyarı bir anda yirmi yaşında bir delikanlı görü
rüz. Velhasıl, illüzyondan illüzyona geçer. Bu iğfullclr hare
kete sırf bir anane itiyacliyle tahammül edersiniz. Hakikatte 
sinemanın bu şekli, kol ve bacak kesen, sandığın içinde kilit
lediği adanu bir anda yok eden sahne hokkabazlıklanndan 

�0 Nejat Yoncaova, "Sinema Lisanı", Ar, 1 938, S. 20-21 ,  s. 14. 
51 Sami Boyar, "Sinema Güzel Sanat mıdır, Değil midir?", Yeni 
Adam, 1 93 7, S, 204, s. 14. 
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farklı değildir. Bunlar sadece hoş eğlencelerdir, hakiki ar'ı 
bunlarla mukayese etmek bile abestir. Çünkü bunlar halkı 
ağzı açık beyaz pardeye ha.kurmak için yapılmış birer sinema 
hilesi ve ka7.anç dolabıdır. Halbuki ar'da desise yoktur, hatta 
sinemanın bütün manasiyle yüksek bir kaı.anç menbaı ol
masına mukabil, ar'da hemen hemen para kal.anmak kasu 
bile yoktur ... 52 

Buna karşılık Orhan Burian, yüzyılın başından beri al
una bir sanaun, resim, müzik, mimari ve şiir beşlisi içine gir
meye çalışuğıru söyledikten sonra, gençliği dolayısıyla sine
manın bir sanat olmak "haysiyetiyle" hak ettiği ilgiyi henüz 
görmediğinden yakınıyor . 

... Bay Peyami Safa sinemayı, 'zekanızın merkezini uyutarak 
sathını oyalamak' diye itham ediyor. Fakat bütün bu tenkit
lere r.ığmen sinema bir sanatur. Onu geçici birkaç saatin 
eğlencesi olmaktan başka bir şey diye tanıyanlar, iyi bir 
filmde diğer sanat eserlerinde bulunacağı kadar muhayyele 
ve emek hissesi, düşünüleni icr.ı kudreti buluyorlar. Şunu 
kabul etmek lal1m ki, kusur bulucuların çoğu sinemayı hak
kıyla bilmekten Ui'.akur"�. 

Biraz da İsmail Hakkı Baltaaoğlu'nun bu konudaki dü
şüncelerine bakalım: 

... gerek sinema gerekse radyo bizim için sonsuz yaratma ve 
birleştirme hürriyetidir... sinemarıın bütün kudreti seste 
sözde değil, hayaller ve hareketler yaratmasındadır ... iyi bir 
film, kalp gibi, durmaz çarpar ... Bir sinema ne derece az ti
yatro, ne derece az fotoğraf klişesi ise o derece çok sinema-

52 A.k. ,  s. 1 5. 
o:ı Orhan Burian, " Sinema Hakkında", Yücel, 1 937, S. 33, s. 94. 
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dır. Bir sinemayı sinema yapan, atölyeden olsun, tabiattan 
olsun, aldığı ve çaldığı hayaller vasıtasıyla yapuğı yepyeni, 
hakikatte olmayan terk.iplerinde, yaranlannda göıiilür. Bü
tün bu sebeplerden dolayı montaj, filmin, sinema sanaunın 
temelidir"4• 

Anlaşıldığı gibi bu dönemde sinemanın sanatsal yönü 
üzerinde düşünüp yaz.an birçok aydın vardır. Şimdi de kı
saca sinemanın sanat olup olmadığı konusunda resmi organ 
ve kişilerin yaklaşımına değinelim. 1934 tarihli Matbuat 
Umum Müdürlüğü Teşkilat ve Vazifeleri Hakkındaki 2444 
Sayılı Kanunun görüşmeleri sırasında İçişleri Bakanı Şükrü 
Kaya şöyle diyor: 

. . .  Radyo ve film güzel sanatları alakadar ettiği için Maarif 
Vekaletinin müsaadesi alınarak takip olunmak Jazımdır"5. 

Yine Şükıü Kaya, Polis Vazife ve Selfilıiyetleri Kanunu
nun görüşmeleri sırasında filmleri denetleme wrunlulu
ğundan söz ederken, bu denetimin "ahlak, sanat ve bir de 
siyaset" noktalan açısından yapılacağım söyleyerek, her türlü 
sinema filmlerinin -yerli, yabana, konulu, belgesel- bir sanat 
yapıtı olarak değerlendirildiğini oraya koymuştur56. Aynı 
yaklaşımla, tiyatro ve sinema biletlerinden alınacak resimlere 
ilişkin yasa tasarısının "esbab-ı mucibe"sinde (gerekçesinde) 
de tiyatro ve sinemanın "iki güzel sanat şubesi" olarak de
ğerlendirildiğini görüyoruz57• 

'•4 Baltacıoğlu, Sineııuı Estetiği, a.g.m. 
"" Zabıt Ceridesi, Devre 4, Cilt 22, İçtima 3, 26.5 . 1 934, s. 275. 
"6 Zabıt Ceridesi, Devre 4, Cilt 123, İçtima 3, 77. İnikat 4.7. 1 934, 
s. 407. 
oi Zabıt Ceridesi , Devre 5, Cilt 26, İçtima 3, 83. İnikat, 
22.6. 1 938, S sayısı 3 14, s.I. . 

. .  33 



Nilgün Abise/ 

Sinemanın bir sanat dalı olarak kabul edilip edilmediği 
üzerinde bu denli durmamızın nedeni, siyasal iktidarın di
ğer sanat dallarına gerek öğretim kurumlan, gerekse icra 
açısından önem verir görünmesine karşın, sinemaya hiçbir 
ciddi destekleme çabasıyla yaklaşmayışının nedenlerini an
lamaya çalışmakur. Sanat olup olmadığı konusunu bir yana 
bıraksak bile, sinemanın -0lumlu ya da olumsuz- etkilerinin 
o dönemde farkına vanlmasına karşın, aynı ilgilisizliğin sür
mesinin nedenleri daha da önemlidir; ilgisizlik, bilinçli bir se
çim midir, değil midir? Bilinçsizce bir seçim ya da başka 
önemli somnlar yanında sinemanın akla gelmeyişi olasılığı 
pek geçerli görünmüyor. Bunun birinci nedeni, sinemanın 
ülke içinde oynadığı, oynayabileceği çeşitli rollerin çok iyi bi
linmesidir. Ki bu olanaktan, başka sorunların çözümünde 
yararlanılabileceği de anlaşılmışu. İkincisi, sinemanın seyirci 
üzerindeki olumsuz etkilerinin doğuracağı zararların da çok 
konuşulan bir konu olmasıdır. Üçüncüsü, filmlerin, toplum, 
ideoloji, "ulusal çıkarlar", tanıtma ve ahlak açısından taşıdığı 
tehlikeler çerçevesinde tarUşılmasıdır. Dördüncüsü ise mü
zik, tiyatro, resim ve heykele olanaklar ölçüsünde -biçimi 
eleştirilse bile- oldukça ağırlık verilmesidir. 

Bir Başka Tartışma: Sinema Zararlı mıdır, Yararlı 
mıdır? 

Konuya açıklık getirmek için, bugün okuduğumuzda 
bize oldukça şaşırua gelen bazı örneklerle sinemanın önemi 
ve etkilerine ilişkin çeşitli görüşleri sergileyelim. Daha 1928 yı
lında, bu furkındalığı bize gösterecek bir yazıyla karşılaşıyonız: 

34 
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rinize tahakküm ederek sizi sevk eder, belki de hakikatte 
hoşunuı.a gitmeyecek şeyleri size yapunr ... bilh� gençler 
üzerinde çok etkilidir. Fen adanılan ve bilimciler bile tesir

den kurtulamaz ... 58 

Yazı, olumsuz etkilerin özellikle kadınlarda göriileceğin

den söz ederek bir Amerikan araşurmasından örnekler veri

yor ve insanlann filmlerin etkisinde kalarak nasıl "irrasyo
nel" davrandıklarını anlauyor. Sinema salonunun "aunosfe

ri"nin seyirciyi daha baştan kavrayışı, müziğin, diğer insanla

rın, oturmafızleme biçiminin özellikleri sıralandıktan sonra 

yazı, sinemanın yararlı olabileceği, kullanılabileceği alanı da 

gösteriyor: 

Sinemanın bu şayanı hayret telkin kuvveti, maarif Ye içtirnai
yatçlara, sinemadan tedris ve tenvir sahalannda pek çok isti
f.ıde edilebileceği fikrini vermiştir. 

Halit Fahri de sinemayla tiyatroyu karşılaşurarak, tiyatro
nun "sarsılması"nda sinemanın rolü üzerinde dururken 
şöyle diyor: 

... aynı ı.amanda dünyanın vüsatine nazaran bir sahne niha
yet pek dar bir kovuktan başka ne olabilir? Halbuki sinema, 
bir beyaz perde üzerinde sizi bir, azami bir buçuk saat içinde 
hakiki hayauruzın apu şekilde hemen hemen aynı levhalar 
karşısında geçen yeknesak çerçevesinden çıkanyor Ye dün
yaıun beş kıtasında dolaşuııyor. .. Bütün gün, eskisinden yüz 
kere f.ızla yorulan insan dimağlan, akşam olunca hiçbir yor
gunluk istemiyor, sadece dinlenmek, sükun buhnak istiyor. 
Ona uzun perde aralan, dekor değiştirmeler Yesaire gibi iş-

:.� " Sinemanın Esrarengiz Havası Benliğinizi Nasıl Değiştirir?", 
Rfsi111/i AJ, 1 928, S. 50-52, s. 2 1 -22. 
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kenceler şimdi sabırsızlık veriyor. Sinemada ise bunlar da 
yok. Yalıuz bilet alacaksınız, sonra içeri girip oturacaksınız ... 
binbir hayal alemini �ınızdaki perdede seyredeceksiniz. 
Bu moclem bir hazdır ve dimağ için karanlıkta ne derin bir 
sükun ve hayale ne geniş bir penceredir'9. 

Yaz.ar sinemayı -dönem içinde sık sık karşılaşuğınuz bi

çimde- gelişen ve karmaşıklaşan toplumsal yaşamda giderek 

yorulan bireyin sorunlarından kaçuğı bir ortam yaratması 

açısından ele alıyor. Bu yanlış bir değerlendirme olmamakla 

birlikte, yaratabileceği olumsuz etkilerin üzerinde durmadığı 

anlaşılıyor. Sinemanın bu türden etkilerine değinerıler de 
yok değil. Ancak 30'lu yılların ortalanndan sonra böyle ya

zıların çoğaldığını görüyoruz. Örneğin, l 934'de Ercüment 
Ekrem, sinemanın ahlak açısından, sanıldığının aksine, 
gençlerden çok kadınların üzerinde olumsuz etkiler yaratU

ğını ileri sürüyor: 

Görülüyor ki Mösyö Funk'un yapmış olduğu tetkikata naza

r.ın, sinemanın gençlik üzerinde tehlikeli tesirleri, tevehhüm 
olunduğu gibi değildir. Çocuklann bir kısmının cinai film
leri inhimakleri bir zamandı. Onlar da yavaş yavaş ve uy
durma masallardan usandılar. Sinema artık büyüklerin eğ
lencesi oldu. Onun muzır tesirleri bugünün şuurlu gençliği 
üzerinde değil, maalesef, pusulasını şaşırmış, yanın yamalak 
bilgisi ve göreneği ile garip kalmış bir kısım kadınlann sinir
leri ve ahlakı üzerinedir60. 

59 Halit Fahri, "Temaşa San'aunın Bugünkü Vaziyeti ve Sinema 
Karşısındaki Za'fı'', Hayat, 1 929, S. 1 4 1 ,  s. 1 8- 1 9. 
60 Ercüment Ekrem, "Sinemaya Neden Giderlermiş?", 7 Gün, 
1 937, s. 87, s. 5. 
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Sinema tutkusunun en fuzla kadın davranışları üzerinde 
etkili olacağı görüşüyle birlikte diğer olumsuz etkilerinin yo
rumlanışının da yer aldığı bir başka örnek daha verelim. Ya
zar burada önce "mani"yi tanunlıyor: "Hayalin sabit bir fikre 
saplanmasından ileri gelen bir çeşit hafif delilik yahut bir 
şeye lüzumundan fuzla, gülünç olacak derecede düşkün
lük". Yazar, fuzla sinema düşkünlüğüne de kendisinin 
"sinomani" adını verdiğini belirtiyor. Sinemanın tümüyle 
fena ve zararlı bir şey olmadığını, dolayısıyla ülkede sinema
nın olmamasını değil olmasını "temenni" eune zorunlulu
ğunu vurgulayan yazar şöyle devam ediyor: 

Sinemanın verdiği hastalık, şekerle zehirlenmek gibidir. 
Genç kızların umumi salonlarda, mesela, ayaklanru uzaup 
sigaralanru pervasızca savurmaları sinernarun arazlanndan 
biridir. Küçük delikanlılann ufuk bir sandalla, güya kutup 
denizlerine doğru uzaklaşmaları ve Hayırsız Ada'lara sü
rüklenerek ailelerini heyecana düşürmeleri yine bir 
sinomani alameti değil midir? Vapurlarda, trenlerde ve her
kesin arasında çantasındaki bütün tuvalet eşyasını kullana
rak, pudrasını tazeleyerek, dudaklanru uzun uzun boyamak 
adeti genç kadınlannuza hiç şüphe yok ki Holivut'un bir 
hediyesidir. Bugünkü sinir hastalıklanrun belki yüzde elli
sinde ve içtimai buhranların belki yüzde sekseninde 
sinomaninin payı bulunduğunu söylemek hiç de mübalağa 
sayılınaz6ı .  

Toplumsal yaşamda, kişi davraruşlannda görülen deği
şimleri böylesine tek yönlü olarak "sinemanın etkileri'" biçi
minde değerlendirmenin yanlışlığını bir yana bırakarak, baş
ka bir örneğe geçelim. Filmlerin olumlu etkileri olduğuna 

61 "Sinomani", 7 Gün, 1 935, S. 1 99, s. 33. 
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kısaca değinip, sonra yarattığı olumsuzluklar üzerinde du
ran bir başka makalede şunları okuyoruz: 

Bir defa sinema sahnelerinin çoğu, fotoğraf, atelye ve stüdyo 
hileleriyle meydana getirildiği için, gözleri ve zekayı aldatıp 
çeken ve insana çok defa hayat hakkında ve hadiseler için 
yanlış fikirler telkin eden bir vasıtadır. Bundan dolayı hayali 
tabiilik haricinde işletiyor ve sinema ile gıdalaruruş katılar, 
hayatın hakikatlarına çarpınca şaşınp, apışıyorlar. Ondan 
sonra sinema ona alışanlarda başka bir düşünüş yolu, 
firenkçe tabiriyle mentalite meydana getiriyor. Bu düşünüş 
yoluna esir olanlar artık zahmetli bir işe, uzunca bir 
mütafaya, emekle meydana getirilecek bir esere kendini ve
remiyorlar. Netice olarak, üstünkörü, yani sathi adamların 
sayısı artıyor. Sinemanın suistimali, çalışkanlığı, derin ve 
esaslı tetebbu, hakikati merak ve ısrar ile aramak kabiliyetini 
azaltacaktır. Burada hakikate ve ahlaka. uymayan filmlerin 
hayat hakkında insana büsbütün ters anlayış verdiklerini, 
hele gençlerin ahlaki ve cinsi temayüllerini kuwetle sarsıp 
bozduğunu söylemeye bile lüzum görmüyoruz62• 

Bu kez de sinema ile edebiyatı karşılaştıran bir yazıya ba
kalım. Yazara göre, sinemanın gördüğü ilginin nedeni önce
likle "bedii" eğlence yerlerinden ucuz oluşu, sonra "diğer sa
natlarda zaruri olan zihni cehdi istilzam eUneyişidir". "Say-i 
akal kanununun şiddetle hüküm sürdüğü asnmızda 
sinemadan daha uygun bir sanat olamaz." Bu fikrini yazar 
daha sonra şöyle açıklamaktadır: 

Karanlık bir sinema salonunun içerisinde bulunduğunuzu 
tasavvur ediniz. Ruhunuz musikinin ritmi ile uygun tem
poda, gözleriniz uyanık bir rüya görür gibi beyazperde üze
rinde müteharrik hayalleri takip etmekte, hiçbir zihni 

62 İ.A., "Sinema Salgını", 7 Gün, 1935, S. 1 09. s. 7. 
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cehdde bulunmuyorsunuz, bununla beraber gözleriniz 
önünde yaşayan hadiselerin uyandırdığı heyecanla içiniz tit
riyor. Halbuki okumak büyük bir dikkat cehdi ister. Ewela 
kelimelerin manasını anlamak sonra o manaian bir düşünce 
halinde kavramak veya bir cümlede gizli bulunan imajı 
uyandırmak icap etmektedir ... Sinemaya gelince iş değişi
yor; koltuğunuza gömülüp gözlerinizi açık bulundurmak
tan başka yapacağınız şey yoktur. Zihni fualiyet en kolay fiile, 
yalnız bir hassanın uyaruk tutuluşuna irca olunmuştur. Dü
şünecek hiçbir şey yok, her şey göz önünde6:1 . 

Daha sonra, sinemanın giderek "zevk ve itiyatlann" dışın
da sanatsal fualiyetleri de etkilediği belirtiliyor. "Dram yazarla
rı ve romanalar, sinema tekniğinden yararlanmaya başlanuş
Iardır çünkü bugünkü orta adanun yoğun dimağı uzun tahlil
leri kaldıramıyor... artık dikkatimizi teksif kabiliyetimiz yok, 
ancak gözlerimizi tesbit edebiliriz ... eski hareketsizliğin yerine 
hareketi kyan, gözleri hayal oyunlarına alışnran sinema bugü
nün en hakim sınıfıdır ve edebiyarı peşinden süıiiklemektedir." 

Bu iddialara karşı Halit Fahri'nin daha önce de yararlan
dığımız yazısının devamında şu görüşler yer alıyor: 

. . .  Halbuki sinemanın asıl güzelliği edebiyattan başka bir 
kıymete malik olmasındandır. Senaryonun kudreti bizi 
alemden aleme, fukat masal hissini vermemek şartıyla sü
rükleyebilmektedir. Güzel resim, güzel tabiat ve insan çeh
resindeki binbir mana ... işte hakiki sinema ... bu ise edebiyat 
değildir. Resme, fukat daimi hareket halinde olan resme 
daha yakın bir sanattır .. .64 

ı;:ı "Sinema ve Edebiyat'', Ar, 1 938, S.  l ,  s. 1 9-20. 
ı;.ı Halit Fahri, "Temaşa San'atının Bugünkü Vaziyeti ve Sinema 
Karşısındaki Za'fı", Ha.wt, 1 929, S. 1 43, s. 1 2. 
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Baltaaoğlu ise bize çok daha tutarlı açıklamalar getirerek, 

sinema sanayisindeki kazanç gayesinin filmleri nasıl etkiledi

ğini anlatıyor: 

Bu menfi halimin sebebi, sinema filmlerinin umumiyetle 
kötü yapılmasındandır. Bu kötülük bir tesadüfün eseri de
ğildir. Bu kötülük isteyerek olur. Bugün bütün dünyada 
kötü filmler yapılmasının bir tek sebebi vardır. Sinemaalık 
büyük kapitalistlerin elindedir. Kapitalist para kazanmayı 
düşünür, yalnız onu düşünür. Onun için halkın en mürteci 
duygularına hitap eder; cin, peri, gulyabani, esrarlı kuvvet
ler. Kapitalist dincidir. Ona din lazımdır. Sefalet ve ızdırap 
çeken insanlara teselli, uyuşturucu madde, afyon olarak 
din ... Kapitalist mutlaka emperyalist olur. Çünkü ona malını 
satmak, hammadde ve ucuz işçi bulmak için sömürge la
zımdır. Sömürge de emperyalist ve militarist bir devlet işidir. 
Bugünkü sinema filmlerinin kötülükleri işte bu kapitalist 
zihniyetten doğuyor ... Kıraat kitaplanyla yurt, millet kültürü 
verileceğini düşünmek bir derece hasislik oluyor. Bugünkü 
kültür vasıtalannın başında radyo ile sinema geliyor. Bunla
rın tehlikesi gibi kuvvetini de bilelim65. 

Benzeıi görüşleri 9 Mart 1938 tarihli Yeni Adam'daki bir 

başka yazıda da görüyoruz. Hüsamettin Bozok önce o gün
lerde sinemalarımızda gösterilen Şeyh Ahmet, Şeyhin Aşkı, Aş
kın ('.özyaşlan, Yaşasın Aşk, Baıdbek ('.eceleri gibi, doğuda geçen 

filmleri ele aldıktan sonra, batıda yaşam koşullan ve "maki

neleşmeyle realist sanatın doğamayacağı"nı ve sonucun "sa

nat eserinde, hayatta eşi olmayan muhayyel tipler vücuda 

getiımek, sanat sanat içindir gayesini gütmek, exotisme koş

mak" olduğunu öne sürüyor: 

6" Baltacıoğlu, "Kiliseci, Büyücü, Ve . . .  ", a.g.m. 
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Avrupalı ve Amerikalı film şirketleri, her şeyden önce birer 
ticaret mües.5eSeSi olduklarından bu zihniyetin tesiri alnnda 
kaldılar. Kazançların en mel'unu, aynı ı.amanda en çok par.ı. 
getireni kitlelerin içindeki gerilik duygulanna, korku, şehvet, 
hayal, mucize ihtiyao gibi hislere hitap edendir. Halbuki bütün 
bunlar, uyandııılması değil, sökülüp anlması lazım gelen şey
lerdir. Şimdiye kadar hiQ>ir film kumpanyası bu Ş yapmamış, 
uyunılması lazım gelen hisleri daima kamçılamıştır. 

Yaz.ar, Aşkın (',öz:yaşlan'nı "insana hayat sevgisi yerine 

ölüm aşkı aşılayan", "aktif değil geriye çekici, bedbin edici ve 
intihar arzularını kamçılayan" bir film olarak değerlendir

dikten ve "bu hasta romantizmin" yerinin "ilerlemek iste

ğiyle kıvranan bir memleket" olmadığını vurguluyor. Daha 

sonra da bu filmlere ülkemizde neden ilgi gösterildiğini 

şöyle açıklıyor: 

Filin şirketlerinin reklaıru, Şarka bağlı olduğunu iftiharla 
iddia eden mürteci bir zümre, hususi hayaunda bir Şarklı 
gibi yaşadığı halde dışarda kendini inkılapçı gibi gösteren 
sahtekarlar, kendisine şimdiye kadar hiQ:ıir sanat kültüıii 
verilmemiş olan bütün şehirli aşağı tabakalar, bu filmleri sırf 
kazanç kaygusuyla Türkçeleştiren yerli film stüdyolan6ı;. 

Daha çok çevirilere yer veren Filllr Hareketleri'nin 1933 
yılında çıkan birinci sayısında -yine çeviri olasılığı kuvvetli- si

nemaya ilişkin ilginç bir yazıyla karşılaşıyoruz: 

Sinema bugün yalnız şehirlerde değil, en hakir köylerde bile 
bazen hayırlı, bazen meş'um tesirler yapıyor ve ortaya hü
kümetlerin meşgul olması icap edecek meseleler arıyor. İp
tidalan çocuklar için bir oyuncak gibi göıiinen bir icat, fikir, 
adet, ahlak propagandası için akla hayale gelmemiş dere-

"6 Hüsamettin Bozok, "Kötü Filmler", Yeni Adam, 1938, S. 219, s. 4. 
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cecle kuwetli bir propaganda aleti olmak üzeredir. Fılın 
yapmakta Birleşik Amerika Devletleri'nin, Almanya'nın ve 
Rusya'nın kaı.andıklan faikiyet bu üç memlekete manevi bir 
istila silahı vermiştir. Bu bütün harp silahlanndan daha te
sirli ve daha müthiş olabilir67• 

Teknolojik gelişmelerin yeni araçlarla propaganda yap
ma olanağım yaratnğı ve filminde bunların arasında önemli 
bir yer tuttuğu fikri, dönemin siyasal sorumlularınca da kav
ranmışnr. 

Medeni telakkiyat neticesi olarak, matbuattan başka film, 
radyo, tiyatro, gramafon gibi biıtakım neşriyat vasıtaları 
daha vücuda gelmiştir ki, efkfuı umumiyeye telkinat yap
mak hususunda bunların haiz oldukları ehemmiyeti de 
gözden uzak tuunak caiz değilclir68• 

İncelenen fikir, sanat ve aktüalite dergilerinde gözlemle
nen bir başka olgu ise sinemaya oldukça geniş yerin ayrılma
sıdır. Dergilerde bol bol sinemanın ünlü kadın yıldızlarının 
fotoğraflarına rastlıyoruz. Yeni Adam'da Ulus gazetesinden bir 
alınu ve yorum var. Burada gazete ve dergilerdeki sinema 
artisti resimlerinden söz ediliyor. 

... insanların şehevani duygularına söylemek, sürümün tek 
yolu değildir. Bizde şehvet karii yerine kültür karii geçin
ceye kadar bu hal devam edecektir69. 

tii F. Cambo, "Dünyanın Harp Sonu Vaziyeti'', Fikir Hareketleri, 
1 933, s. !, s. 1 5- 1 7. 

6� Matbuat Umum Müdürlüğü Teşkilat ve Vazifeleri Hakkında 
Kanun'un Dahiliye Encümeni Mazbatası, Zabıt Ceridesi, Devre 
4, Cilt 22, İçtima 3, 57. İnikat, 30.4 . 1 934, S. Sayısı: 12 ,  s. 4. 
ti9 Yeni Ada11ı, 1 937, S. 1 89, s. 5. 
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Bugünkü basın organlannın tavrını anımsaur biçimde, 
yıldızların özel yaşamlanna ve zevklerine ilişkin aynntılı ha
ber ve bilgilerin izleyiciye dönem boyunca bolca sunulmuş 
olduğu görülüyor. Kuşkusuz ağırlık yabana film yıldızla
nnda70. R.esimlı Uyanış, kadın yıldızlann poz poz fotoğrafla
rını neden yayımlamakta olduğunu şöyle açıklıyor: 

... işte 20. asnn sanat kraliçeleri. Bunların perdedeki binbir 
hayatını seyreden müştak nazarlar elbette hususi hayatlan
nın tafsilatını da aynı zevk ve merakla takip edecektir. Nite
kim ... Amerikan meanualan gibi Avrupa meanualan da 
umumun bu arzusunu tatminden geri durmamakta bulun
muştur. Bu haftaki sinema sayfumızı işte bu sebepten biz de 
bu mevzua tahsis ettik. Çünkü sinemanın saltanat sürdüğü 
bir devirde, arasıra sayfulannı sinema resimlerine ve bahisle
rine açmayan resimli meanuaalığın tam bir mecmuaalık 
olmayacağına kanaatimiz derindir. 

Bununla birlikte bazı dergilerde, çeşitli hayaller kurarak 
evinden kaçan ve yıldız olmayı amaçlayanlara da zaman za
man bu işin yanlışlığı konusunda uyanlarda bulunuluyor7 1 .  

70 Daha 1 929 yılında Mahmut Sadık, büyük gazetelerin haftada 
bir-iki gün, bir tam sayfalarını sinemaya ayırmalarını, okurların 
isteklerine uygun bir davranış olarak değerlendiriyor. " Medeni 
ülkelerin hepsinde olduğu gibi bizde de" sinema merakı art
mıştır ve dolayısıyla gözde olan yıldızlara ilişkin bilgilerin ve
rilmesi doğaldır. Mahmut Sadık, "Fenni Fantazi: Sinemanın ve 
Semanın Yıldızları", Resimli Uyanış, 1 929, S. 1 7 1 3-28, s. 440. 
7 1  Örneğin 1 937 yılında 7 Gün'ün 2 1 3. sayısında "Almanya'da 
filmlerde oynayan" Zehra Ahmet ve 228'inci ve 295'inci sayıla
rında " Robert Taylor benzeri Türk Fuat" ile yapılan mülakat
larda bu işin ne denli büyük ve tehlikeli bir macera olduğu 
vurgulanarak gençlere boş hayallerden vazgeçmeleri önerili
yor: " . . .  İstanbul'dan Holivut'a gitmek, sinema artisti olmak is-
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Hollywood'un yükseliş dönemine rastlayan bu yıllarda rek
lam uygulamaları sinemada etkin bir rol oynamaya başla
mışu. Bir yıldızı "lanse" etmek için dergi çıkarılan bu ortam
dan yerli basırumız da etkilenmişe benziyor. 

Gelişmiş ülkelerin okuryazar kesimlerinin hemen hepsi
ne seslenebilen çok çeşitli nitelikte yayın organı varken, Tür
kiye' de o yıllar çok küçük olan okuryazar kitlenin istek, talep 
ve zevk farkhlaşmasına uygun uzmanlaşmış dergiciliğin 
maliyetini hiçbir yayın organının göğüsleyemeyeceği ortada
dır. Dolayısıyla hemen her dergi, okuryazar olan herkese 
aynı anda seslenmek zorunda kalmış ve en ciddi konulara 
ağırlık veren dergide bile açık saçık bir "güzel"in fotoğrafına 
ya da hayat öyküsüne yer verilmiştir. 

Yazarlanmız Hollywood sinemasının yıldızlar yaratması
nın sinemaya ve sanata olumsuz yönde katkılan olduğunu 
da fark etmişlerdi: 

Sinema sanatkarlan gah bir gladyatör, gah bir hetair gibi 
bazusunun kuvvetine, vürudunun tenasübüne güvenerek 
kendisini teşhir etti... sanatkarın bedeni Amerikalıya kafi 
gelmektedir. Mesela güzellik müsabakasını kazanan bir kız 

ne kadar cahil, san'attan habersiz olursa olsun, yine bir yıldız 
olabilir. Bu Amerikan iptidailiği san'aan diğer şubelerini de 
istila etmektedir72• 

Son zamanlara kadar Kaliforniya meyve ihraç ederdi. Fakat 
sinemanın gittikçe inki§afi pek çok şeyler değiştirmiş ve artık 

teyenlere en büyük tavsiyem şu... katiyen bu fikirlerden vaz
geçsinler. Bu temayüller boş bir hülyadır." Dergilerimiz bu çelişkili 
tavn hep sürdürmüş, sonuçlarını bilmelerine karşın Hollywood'u 
ve sinema yıldızlarının yaşamlarının renkli, cicili bicili, çekici yönle
rini yazı ve fotoğraflarla yayınlamaktan vazgeçmemiştir. 
72 "Sinemacılığın Esrarı", Resimli UyanıJ, 1 929, S. 1 698- 1 9, s. 208. 
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bu diyar bütün dünyaya bacak yollamak hususunda sair 

memleketlere tekaddüm etmiştir73. 

Vereceğimiz son örnek de Amerikan filmciliğinin bu ni
teliği açıklanmaya çalışılıyor: 

... stüdyo sahipleri, tüm gün yorulan 20. yüzyıl insanına ge
celeri iltica ettikleri sinemada hoş iki saat geçirtmek ve on
lara bütün günün yorgunluğunu unutturmak yahut da bu 
yorgunluğu bir baş dönmesi haline geçirmek için bir çare 
bulmuşlardır: dans. Onun için bu stüdyolarda sanat, zeka 
değil, kıvraklık ve narin bacak aranmaktadır74• 

Sinemanın Basındaki. Vitrini: Sinema Dergileri 
Sanat ve kültür dergilerinin ve gazetelerin sinemaya yo

ğun olarak yer verişi yanı sıra bu dönem boyunca çok sayıda 
sinema dergisine de rastlıyoruz. Gerçekten, bu dönemdeki 
sinema dergilerinin sayısı ilk bakışta insanı şaşırtıyor. Dönem 
boyunca yayımlanan dergi sayısı, İstanbul'da yirmi altı, An

kara'da üç, İzmir'de, Bursa'da ve Kütahya'da birer olmak 
üzere otuz iki tanedir. Buna karşın bu dergilere ilişkin stan
dart bilgilere sahip olamadığımızdan içerikleri, fiyatları, 
ömürleri, sayfu sayılan, hatta haftalık, on beş günlük ya da 
aylık olup olmadıklarını bile bilmiyoruz. Bunların arasında 
Projektör gibi aylık olup yalnızca bir sayı çıkanlar olduğu gibi 
Holivut gibi haftada bir ve altı yıl boyunca yayımlananları da 
var. Bu sinema dergilerinden biri "gaye"sini şöyle açıklıyor: 

Sinema haricindeki eğlence yerleri Avrupa'ya nazaran mah
dut ve pahalı olduğundan, sinema layık olduğu mevkii bu 

7:ı "Sinema Aleminde", Resimli Uyanış, 1 929, S. 1 7 1 5-30, s. 4 77.  
7 4  "Ayakların Ucunda Duran Dünya: Holivut", Resimli Uyanış, 
1 938, s. 2 1 59-474, s. 1 08. 
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sayede elde eunektedir... Böyle sinema sanatmm tam bir 
hakimiyet tesis ettiği bir şehirde uzun müddetten beri bir si
nema gazetesinin eksikliği büyük bir boşluktur; işte Sinema 
Objektifi bu fikirle ortaya aulmıştır. Aynca film me\'Zulan ve 
sinema artistlerinin resiınleıi de nüshalarunızda yer alacak
tır. Ayriyeten, bir memurumuz tarnarnile emrinize amade 
bulundurulmaktadır, istediğiniz adres ve malumatı kendi
sinden sorabilirsiniz; ·1 . 

Dergilerin hepsini bulup görme olanağı yoksa da birkaç.
nın incelenmesi bize bunların çoğunun içeriğinin aynı ol
duğu izlenimini veriyor. Sinema sanatına ilişkin yazılardan 

. çok, ülkemizde gösterilen filmlerin konulan, oyuncuları ta
( nıtılıyor ve bolca oyuncu �otoğrafina yer veriliyor. Sinema 
'- haberlerine az rastlanıyor. Omrü nispeten uzun sayılabilecek 

Sinema ve Tiyatro Heveskan'nda bile aynı durumla karşılaşıyo-
ruz. Sümer sinemasının yapn organı izlenimini veren -sine
manın fotoğraflan, bol bol hem kapakta hem iç sayfalarda 
yer alıyor- bu dergi haftalık olmasına karşın, düzensiz ara
lıklarla yayımlanmış. Örneğin 539. sayı dört sayfalık bir bro
şür şeklinde ve Stenluı Razin filmini taruuyor. Derginin he
men hemen tüm sayfalarında çeşitli türden reklamlara rast
lanıyor. Bazen bu reklamlar on sayfayı birden işgal edebili
yor. Aynca Fransızca yazılara, kadın ve moda konularına da 
geniş ölçüde yer verilmiş. Adında tiyatro geçmesine karşın, 
taranan 1935-1938 döneminde birkaç yerli operet dışında ti
yatroya ilişkin herhangi bir yazıya rastlannuyori6. 

;; "Gayemiz", Sinema Objektifi, 1 937, S. 2,  s. 1 .  
;6 Bu bilgiler, Ayşegül Köker ve Zeynep Ulaş tarafından Uygula
malı Sinema Dersi için 1 979- 1980 ders yılında hazırlanan ödevden 
derlenmiştir. 
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Sinema dergilerinin çoğunluğu haftalık gösteri program
lan vermekteydi. Bu arada da başka firmaların reklamlan
nın yer aldığı bir reklam gazetesi niteliğini taşıyordu. Damga 
Resmi Kanununun Bazı Maddelerinin Değiştirilmesine ve 
Bu Kanuna Bazı Maddeler Eklenmesine Dair 3478 sayılı 
Kanunun birinci maddesiyle, yürürlükte olan yasanın 1 1 .  

maddesinde bazı değişiklikler yapılırken ileri sürülen ge
rekçe bu görüşümüzü doğrular görünmektedir: 

Sinemalar car.ıfindan gösterilen ve ilerde gösterilecek olan 
filmlere ait reklamlan havi olarak bastınlıp elden, gerek, sine
marun içinde gerek dışarda tevzi olunan ilanlar, bu fıkra uya
nnca lO'ar para resme tabi tunılduğu halde, bu resimden 
kurtulmak gayesiyle bir sinema gazetesi tesis ve üzerine mev
hum bir fiyat da vazedilerek, filmlere ait reklamlar makale 
şekline sokulmak ve gazetede neşr olunacak ilanlar için de 74. 
numara mucibince, yalnız, gazetenin asli nüshası üzerine pul 
yapışbrmak suretiyle resim ziyanına yol açmakta olduğundan 
bu boşluğu doldurmak için 68 nolu tadile lüzum görühnüş
tür... Bu gazeteleri tesis edenlerin bunlara lO'ar paralık pul 
yapıştırarak birçok şahıs ve müesseselerin ilanlanru neşretmek 
suretile hazine zaranna menfuat teminine ... neşirlerden başka 
şahıs ve müesselere ait ilanlann da bu matbualara derci halin
de her ilfuını ayn ayn resme tabi tutulacağı tasrih edilmiştir77• 

Sınırlı sayıda okuyucunun olduğu bu dönem boyunca, 
yukarıda da değinildiği gibi, uzun ömürlü sinema dergisine 
rastlayamıyoruz. Çoğu, ilan, reklam amaana yönelik olan bu 
dergiler kapanır ve yenileri çıkarılırken, diğer basılı yayın or
ganlannın da bazı sayfalarını okuyucu çelmek amaayla si
nema konularına ayırması doğal bir sonuç oluyordu. 

;7 Zabıt Ceridesi, Devre s. 5. ,  Cilt 26, İçtima 3, 79. İnikat, 1 938, 
S. Sayısı 272. 
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Sinemanın ''Keskin" Yüzü: "Telkin ve Propaganda 
Kuvveti" 

1928-1938 yıllan, dünyada İkinci Dünya Savaşı'm hazır
layan koşulların geliştiği bir dönem. İnsanlığa ve dünya barı
şına yönelik en büyük tehlike olan fuşizm ve nazizmin Av
rupa ve Uzakdoğu'da güçlenişi sırasında bu ülkelerde faali
yete geçen, amaç ve hedefleri açık olan sinema kurumlarının 
çalışmaları, Türkiye için görülmeyen, bilinmeyen şeyler de
ğildir. Örneğin, 1927 yılında, Mussolini'nin desteğiyle Ro
ma' da açılan enstitüye ilişkin haberleri konu alan bir yazıyla 
1932'de karşılaşıyoruz. "Beynelmilel Terbiyevi Sinemaalık 
Enstitüsü" adlı kuruluşun Milletler Cemiyeti'ne devredildi
ğini, ancak masraflarının İtalyan Hükfımeti'nce karşılanaca
ğını anlatan ayrıntılı yazıda örgüte ilişkin bilgiler veriliyor. 
Bizim için burada önemli olan yazarın şu cümleleridir: 

Sinema doğrudan doğruya dimağınuza hitap etmek itibarile 
emsalsizdir, göıiişümüzü, duygularımızı, bütün ruhumuzu 
ihata eder ve ruh üzerinde çok müessir olur. Evet sinema, 
hatta kitaptan bile daha mühimdir. Sinemanın telkin kud
reti kitabınkine nispetle daha çok üstündür. Çünkü, man-
1.ara bütün canlılığıyla kara cahiller kütlesine kadar tesir ya
pabilir ... Büyük şehirlerin meydanlarında, köylerde pro

jektörlü kamyonlar vasıtasile halka terbiyevi filmler göster
mektedir. Halka iyi telkinler vermek ve kitapların sesini 
işitmeyen kalabalıkları medeniyetin ışığıyla aydınlatmak için 
bu ne kadar kuvvetli bir vasıtadır78. 

Alman sinemaalığı ve Türkiye'de gösterilen Alman film
lerine ilişkin Yeni Adam' da çıkan bir yan, bize bunların içeriği 

7" " Beynelmilel Terbiyevi Sinemacılık Enstitüsü", Resimli Uyanış. 
1932, 1849- 164 ,  s. 1 20. 
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üzerine bilgi verdiği gibi, ülkemizde bu tür filmlerin amaçla
rının da gayet iyi anlaşıldığını gösteriyor: 

... 1.aten son senelerde bütün Alınan filmleri monoton bir 
hal aldı. Bu neden böyle oluyor? Alman propaganda teşki
ıau film sanayine sık sık direktif vermektedir. Nüfus arur
mak için çocuk sevgisi, anne ııefkati ifude eden fikirleri si
nema senaryolanna sokmaktadır. Bu iyi bir §er fakat Alınan 
ııefleri, bir taraftan sinema sanayine bu bakımdan büyük 
ehemmiyet verirken diğer taraftan da 'Biz mitralyözü tere
yağına tercih ederiz, yiyecek tereyağımız yoksa <,Dk şükür 
mitralyözümüz var' diye nutuklar irad ediyorlar. İnsan bu 
nutuklan dinledikten sonra kendi kendine şu suali soruyor. 
Pekala doğacak çocuklar ne yiyecek?79 

Buna karşın aynı derginin bir sonraki sayısında savaş 
aleyhtarı olduğu belirtilen Yüz Sene Sanra, filminin basında 
hak ettiği ilgiyi görmediği yolunda bir yakınmayla kar
şılaşıyoruz. 

Sinemadan uluslararası propagandada yararlanma ko
nusunda Hüseyin Avni de şunları yazmış: 

... çünkü bugünkü dünya ııeraitine göre, sinemaya giden 
halk bir iki saat avunmak, hoş dekorlar ve yüksek konfor 
içinde geçen hayata bakmak suretiyle olsun fakirliklerini 
unutabilmektedirler. Sinema bu bakımdan fakir insanlann 
hayauna bir iki saat rüya sokan ve onu afyon gibi uyuşturan 
bir vasıta oluyor. Araba sinemadan beklediğimiz bu mudur? 

Yazar daha sonra bazı film adlan vererek soruyor: 

79 HA, "Alman Filmlerinde Propaganda", Yeni Adtım, 1937, S. 
1 62, s. 7. 

. .  49 



Nilgün Abise/ 

Bu gıbi propaganda filmlerini, sinema sahipleri ne diye 
günlerce halka gösteriyorlar? ... Halka uruz radyo lazım ol
duğu gibi ucuz sinema da lazımdır ... fukat içinde yabana 
milletlerin propagandasını yapmayan, din ve faşizm fikirle
rini ifude etmeyen böyle bir sinemayı isterken ... "11 

Sinemanın eğlendirici, uyutucu, avutucu uzun filmler dı
şında, çeşitli türden kısa filmleri de kapsadığı bu dönemde 
anlaşılrnışu. Sinemanın iç ve dış politikada güçlü bir silah ol
duğu kadar, modem tekniklerin, sağlık ve yurttaşlık bilgile
rinin öğretilmesi gibi eğitsel amaçlar için de kullanılabileceği 
ortaya çıkmışu. Özellikle Türkiye'nin kuzey komşusu 
Sovyetler Birliği'nde sinema filmlerinden, gerek devrimin ve 
yeni dünya görüşünün geniş yığınlara anlatılması gerekse 
yeni kurumların yerleşip benimsenmesi, yeni yöntemlerin 
kullanımının öğretilmesi açısından bilinçli ve yoğun bir ya
rarlanma söz konusuydu; Türkiye hem siyasal kadroları 
hem de sanat çevreleriyle bu gelişmelerden haberdardı111 • 
Gerçekten, bu dönemde her iki çevrede üzerinde durulan 
en önemli konu, sinemanın "terbiyevi" ve öğretici yönüdür. 
1937 yılında çıkarılan Öğretici ve Teknik Filmler Hakkında 
Kanun bunun bir kanıtı olmaktadır. Nitekim yasanın 
"esbab-ı mucibesi"nde arnaan öncelikle çeşitli modem tek-

"0 Hüseyin Avni, a.g.m. 
81 " . .. çünkü Sovyet rejisörü bir harman manzarası çekmek için 
asgari kırk şehre gider (lütfen seyahat masrafını teemmül bu
yurunuz). Bittabi bu seyahatlerde yalnız değildir. 3-4 kamera 
(alıcı makina), birkaç operatör, ses mühendisi, yardımcı rejisör 
ve nihayet 30-40 figüran ve artist daima rejisörün eli altında 
bulunur. Hoş Sovyetler film sanatına yüksek bir devlet alakası 
gösterdikleri için ve bütün nakil vasıtaları devlete ait bulun
duğu için Ayzenştayn'ın Sovkina'sı bu seyahatleri on parasız ya
par.", Nizamettin Nazif, a.g.m. 
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niklerin -paketleme, pazarlama gibi- öğretilmesinde kısa 
filmlerden yararlanma olduğu anlaşılmaktadıı.11� . 

Yabana ülkelerin deneyimlerinden yararlanma konu

sunda -halkevleri film gösterileri dışında- bu dönem bo
yunca yalnızca tek örnek görülüyor. Bu, 1933 yılında ger

çekleştirilen "Seyyar Terbiye Sergisi" girişimidir. Ankara

Samsun arasında 1002 kilometre boyunca kırk dört günlük 

bir çalışma programı uygulayan sergide, öğretmenlere ve 

halka çeşitli konularda bilgiler veriliyor, seminer ve konfe

ranslar düzenleniyor. Aynca resim sergileri ve film gösteri

leri yapılmış. Bu girişimin planlama fikrinin 1926 yılına dek 
gittiğini de öğreniyoruz. İzrnir'de yayımlanan Fikirler dergisi, 

uygulamanın başarısından söz ederek, benzeri girişimin İz

mir çevresinde de yapılmasını önermektedir: 

... bütün vatandaşlar hastalıklardan korunmaya, iyi mahsul 
almaya, güzel çalışmaya dair konferansları dinlediler. Vere
min, frenginin, sıunanın safhalarını ve tahribaunı projeksi
yon vagonunun beyaz perdesi üzerinde takip eylediler113• 

Kısa filmlerden eğitimde, özellikle, yurttaşlık, halk sağlığı, 

yeni teknikler gibi konularda bilgi verici araçlar olarak yarar

lanma dışında, bunları çocuklann ve yetişkinlerin terbiye

sinde kullanmanın yararlan üzerinde çokça durulduğunu 

görüyoruz. Daha 1930'da görsel-işitsel araçlann dershane

lerde kullanım olanaklarına ilişkin yazılara rastlanıyor. Öğ

rencileri sıkmayacak, görüldükleri için daha akılda kaha ola

cak "coğrafya, tarih ve hey'et için sesli sinema" uygulamala-

"2 Zabıt Ceridesi, Devre 5, Cilt 1 6, İçtima 2, 32. İnikat, 
1 0.2. 1 937, S. Sayısı 7 1 ,  s. 2. 
"�  Behzat Arif, "Seyyar Terbiye Sergisi Bize Çok Büyük Ümitler 
Veriyor", Fikirler, 1 933, S. 97, s. 4 . 
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rının yararlanru anlatan geniş bir haber 3 Nisan 1930 tarihli 
Resimli Uyan1§'ta yer almış. Münir Hayri ise Ülkü'dek.i yazı
sında uluslararası Fen İşleriyle İlgili Sinema Birliği Kong
resi'nden söz ediyor ve burada gösterilen üçer dakikalık 
filmlerin tabiat bilgisi, coğrafya ve yurttaşlık için kullanılabile
ceğini söylüyor. Almanya'da her okula 16  mm.'lik gösterici
lerin yerleştirildiğini, filmlerin her öğrenciden alınan 20 fe
nik "vergi" ile hazırlandığını anlattıktan sonra şöyle devam 
ediyor: 

Bizde fenni sinema etrafında ve halk sineması etrafinda dik
kate değer teşebbüsler ve çalışmalar vardır. Tedrisat filmle
rinin her gün biraz daha dikkatle ele alınmasuu isteyen Kül
tür Bakanlığı bu işler etrafinda esaslı etütler yapıruşur. .. artık 
daha beklemeden fenni filmlerin bizde de geniş ölçüde ço

ğalmasuu beklemek hakkımızdır84. 

Bu nitelikte filmlerin yanı sıra devrimin, yeni rejimin, ül
kenin doğal ve tarihi güzelliklerinin tanıtıldığı filmlerin ha
zırlanması, folklorik değerlerin görüntülenmesi istek ve ça
balarına da rastlıyoruz85• Üzerinde durulan başka bir konu 

84 Münir Hayri, a.g.m. 
85 "Şehremaneti bir film şirketi ile mukavele yapmıştır. Bu 
mukaveleye göre şirket İstanbul'un panorama halinde olarak 
bir filmini vücuda getirecektir. Şirketler filmi iki ay zarfında 
ikmal edecektir. Avrupa ve Amerika'nın muhtelif mahallerinde 
irae eyleyecekti. Bugüne kadar şirket mukaveleye riayet etme
miş olduğundan bu mukavelenin feshi takarrür etmiştir. Bu 
mesele umur hukukiye müdüriyetince tetkik olunmaktadır." 
Resimli Uyanı.§, 1 929, S. 1 690-5, (Havadis ve ilanlar Kısmı, s. 3). 
"Kültür Bakanlığı Anadolu şarkılarıyla halk oyunlarını ve ma
halli kıyafetlerle milli raksları sesli sinemaya ve plağa almaya 
karar vermiştir.", Yeni Adam, 1 936, S. 1 50, s. 9. 
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da sinemalarda asıl filmin öncesinde gösterilen haber ve 
aktüalite filmleri. İncelediğimiz dergilerde bu filmlerin ülke
mizde hazırlanmasının yararlannı vurgulayan yazılar var. 
Nusret Kemal'den yapacağımız alıntı bunlan özetliyor; "Si
nema, bugünkü medeniyetin şüphe yok ki en umumi ve en 
tesirli terbiye ve eğlence vasıtasıdır". Her alanda devrim 
yapmış olan bir ülkede sinemanın görevleri "inkılabı mem
lekete yaymak, milli kültürün yeni telakkilere göre kurulma
sında ve inkişafında amil olmak, halka bilhassa bedii zevkleri 
inkişaf ettirici terbiyeyi eğlence vermek, Türk memleketini, 
Türk halkını, Türk kültürünü ve Türk inkılabını dışarıya 
tanıtmak . .. "86 

Şu hakikat artık kabul ediliyor ki, sinema eski dünyanın en 
yeni bir sanan ve sosyetenin en kuvvetli bir ihtiyaa haline 
gelmiştir ... Şimdilik memleketimiz için en Iazımlı olanı aktü
alite, yani havadis filmleridir. Bunun ihmal edilmesi bizim 
için büyük bir eksikliktir. Vakıa tek tük bazı yerli aktüalite 
filmlerini sinemalanmızda görmüyor değiliz. Fakat bunlar, 
sanat ve sinema bilgisinden çok uzak kalmış, adeta bir ama
tör işinden ileri gidememiş şeylerdir. 

Bu satırların yazan, daha sonra, ülkede az zamanda yapı
lan çok işi ve değişiklikleri görmek, başkalarına göstermekte 
en etkili araan film olduğunu, filmlerle gelecek kuşaklara ta
rihi belgeler bırakılabileceğini, kentlerin, sanat yapıtlanrun 
ve doğanın "aktüalite" filmleriyle sunulabileceğini anlattıktan 
sonra şöyle devam ediyor: 

"İzmir'in Muhtelif Hayat ve Faaliyetlerine Ait Bir Film Çev
rildi", Yeni Adam, 1 936, S. 1 50, s. 1 3. 
86 Nusret Kemal, a.g.m. 
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Bi7jm senelerden beri sinemalarımızda her hafta d�n 
havadis filmlerinden aldığımız intiba şudur: Türkiye'de 
kayda değer hiçbir faaliyet yoktur. Avrupa ve Amerika'da 
geçen türlü küçük büyük hadiseler en fu1a bir ay içinde 
perdemize aksettiği halde, meseI.a Adana' da geçenlerde olan 
o koskoca su fet.aketini hi�bir sinemamızda görmemize im
kan olmadı. Memleketimizde yerli aktüalite film teşkit.aurun 

zaınaru gelmiştirH7. 

Siyasal çevrelerde de bu konu üzerinde önemle duruldu
ğunu biliyoruz. örneğin, Polis Vazife ve SelfilıiyetJeri Kanu
nunun görüşmeleri sırasında, Türk sinemasını ve seyircisini 
bütünüyle etkileyecek olan 6. maddeHH üzerinde yalnızca bir 
kişi söz alınış ve o da yalnızca haber-aktüalite filmlerine iliş
kin bir soru yöneltmiştir. Konumuz açısından ilginç olacağı 
inanayla soru ve yanıtlan tümüyle aktarıyoruz: 

Hakkı Tank Bey (Giresun): 

-Efendim bir sual soracağım. Polisin senaryoları tetkik et
mesi belki yerindedir. Yalnız film çevirmek ihtiyaanda 
olanlar vardır ki bunlar hadiseleri takip ederler, senaryo ile 
aiakaian yotur. Bu maddenin tatbikinde birçok müşkülat çı
kacakur. Encümenin bu husustaki fikri nedir? 

Adliye Encümeni adına Selahattin Bey (Kocaeli): 
-Efendim filmler umumi ahlaka müessir bir propaganda 
vasıtasıdır. Binaenaleyh film çekilirken dahi polisten İ7m 
alınmasının meşrut olınası faydalı görülmüştür. Dahiliye 
Encümeni de bunu böyle kabul etmişti, biz de kabul ettik. 

"' N. Urallı, a.g.m. 
88 Kanunun 6. maddesi şöyle: "Hariçten gelen filmlerin gös
terilmesi ve dahilde yapılacak filmlerin çekilmesi polisin iznine 
bağlıdır. Polis filmlerin ve senaryoların tetkik ve muayene işini 
al�kalı makamlarla birlikte ve nizamnameye göre yapar". Zabıt 
Ceridesi, Devre 4, Cilt 23, İçtima 3,  77. İnikat, 4.7. 1 934, s. 406. 
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Hakkı Tank Bey: 

-Zannederim ki fikrimi iyice arz edemedim. Bazı filmler iıfeı 

hakikaten daha evvel senaryo yapılır. Fakat bazen de mesela 
tayyare bayranu ve bir cenaze merasimi olur. Bir amatör 
bunun filmini almak isterse muhakkak polisten izin alması 
lazım gelecektir. Bunun için ayrıca ruhsatname alsınlar de
mek daha doğru olur. Herhangi şekilde olursa olsun, film 
çekenler iıfeı ayn ayn takyidat koymayalım. Film çekmek is
teyenler daha evel icrayı sanat iıfeı ruhsat almış olmak, 
denmek daha tabii ve daha doğru olur. Filmciliği ikiye ayı
racağım. Birisi senaryo filmciliği, diğeri hadisau tesbit eden. 
Hadisau tesbit eden filmcilerin çekecekleri film iıfeı daha ev
vel polisten müsaade aimalanna imkan yoktur. Çünkü izin 
alıncaya kadar hadise kaybolur, gider. 

Dahiliye Vekili Şükrü Kaya Bey (Muğla): 

- Filmler üç nev'e ayrılmaktadır. Bir, hadisau tesbit eden 
filmler. Bunlar amatörler tarafından veyahut o işle iştigal 
edenler tarafından yapılır. Diğeri de sahneyi temsil eden 
bildiğimiz filmlerdir, sinema filmleridir. Bunların her ikisini 
de icabında polisin görmesinde memleket iıfeı tayda vardır. 
Bunların birisi memleket leh ve aleyhinde propaganda ma
hiyetindedir. Bunların behemhal hükümet tarafından kont
rol edilmesi ınzundır. Bir de senaryo yani doğrudan doğ
ruya sanan temsil eden sinemalardır. Bunlar nizamnameye 
göre muayene... Binaenaleyh bir heyet tarafından tetkik 
edileceğine göre burada k.Mi sarahat vardır. Nizamname de 
yapacak olur�ak, ki yapacağız, Hakkı Tank Beyefendi'nin 
düşündükleri hasıl olacak.ur. Kafi derecede sarahat vardır, 
fıkra yerindedir. 

Hakkı Tank Bey: 

- Efendim, benim arz ettiğim ... Dahiliye Vekili Şükrü Kaya 
Bey: 

- Efendim anladım ve arz ettim. Kendisi doğrudan doğruya 
sanat yapıyorsa ı.aten fotoğrafçılık Türklere has olduğundan 
izin alınalan lazımdır, sanat yapıyorsa ı.aten memnudur. Sa-
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nat yapmıyorsa polis, ne yapıyorsun gelip bakacağım diye
cektir. Şunun bunun merakını uyandıracağım diye memle
ketimizde fena §ek.iller arayan ve ihdas eden bir filmden va
tanımız için, memleketimiz için, menafii için bir §eY yoktur. 
'Neresini alıyorsunuz beyefendi göreyim' diyecektir. Türk
lere icap ettiği kadar ruhsat verilir. Diğerlerine de kayıt konur. 
Kendilerinin endişeleri Niz.amnamede bertaraf olacaktır. 

Hakkı Tank Bey: 

- Beyefendinin izahlanna te§ekkür ederim. Maksatlaıımızda 
birlik varclır. Fakat nizamnameye bazı kayıtların konması la
zım gelir. Tatbikat sahasını bilhassa arz etmek istiyorum. 
Hepimizin bir fotoğraf makinesi olur ve bir hadisenin içeri
sinde bulunabiliriz. Bir takım küçük amatörler varciır. Bu 
makinayı çalışnrmakta serbest olmalıdır. Görüyorsunuz ki 
asi olarak binlerce amatör varciır. Zaten Vekil Beyefendinin 
film gösterilmesi itibariyle koyduğu kuyut tamamiyle yerin
dedir. Türkiye dahilinde bu kabil filmler, zaten polisin ve 
hükümetin tetkikinden geçecektir. Fakat ben de kendile
riyle beraber teyit etmek isterim ki, Türkiye'nin haricine 
gitmesine mani olacak tedbirler alınmalıdır. Onun için şöyle 
bir formül tesbit ettim: 'Aktüalite filmleri, bu filmleri çeke
cekler tarafından daha evvelden haber verilmesi bu kaydın 
haricindedir diye bir hüküm konulmasını istiyorum. Eğer 
Vekil Bey, bwıu nizamname ile temin ederse mesele 
yoktur. 

Dahiliye Vekili Şükrü Kaya Bey: 

- Bu nizamname ile tesbit edilebilir. Reis: 
- O halde maddeyi aynen reye arz ediyorum.}9 

Bu uzun alıntıda, siyasal iktidarın sinemaya yaklaşımı ve 
filmlerin denetlenmesi konusuna ilişkin görüşleri, çarpıa 
cümlelerle sergilenmektedir. 

R9 a.k. , S. 406-408. 
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Siyasal iktidarın, filmlerin terbiyevi niteliğini ve kamuoyu 

üzerindeki etkilerini vurgulayarak, denetimin gereklerini 

açıklayışı açısından Matbuat Umum Müdürlüğü Teşkilat ve 

Vazifeleri Hakkında Kanunun "esbab-ı mucibesi"nden de 

bir alıntı yapalım. Burada örgütün yeniden düzenlenme ge

reği açıklanırken kamuoyunu etkileyen kurumların önemi 

şöyle değerlendiriliyor: 

... milli inkılap r�jinıimizin bugünkü kurma ve yaratma dev
rinde de gerek harice karşı yeni Türkiye'yi tanıtmak ve 
menfi propagandalarla müradele etmek, gerekse dahilde 
matbuaun ve radyo, sinema, tiyatro gibi bilumum efkfu-ı 
umumiye müesseselerinin halkın inkılap için terbiyesinde 
en mühim bir telkin ve terbiye vasıtası olarak kullanılmasını 
temin maksadıyla Matbuat Umum Müdürlüğünün bir 'fikir 
ve siy.ıset teşkilatı olar.ık yeniden tensik ve tesis 1.arureti aşi
kardır'IO. 

Dolayısıyla Genel Müdürlüğün görevleri arasında " ... 

radyo, film ve tiyatro gibi efkarı umumiye müesseselerinin 

sevk ve idaresi de alınmıştır .. .  müesseselerin şimdiye kadar 

suf inzibati bakımdan murakabesi ve kültürel rollerinde 

tamamiyle başıboş bırakılmış olması, milletimizi mühim bir 

terbiye unsurundan mahrum kılmıştır". Böylece' "gerek ha

riçte gerek dahilde yazı, söz ve resimle ve radyo, tiyatro, 

filmle yapılacak propaganda ve telkinlerin devlet ve millet 

menfaatleri namına sevk ve idaresini temin için" yeni bir dü

zenleme gerekli görülmektedir. Sonuçta 2444 sayılı yasanın 

birinci maddesinin (İ) bendinde "Radyo, film ve tiyatro gibi 

efkar-ı umumiye ile alakadar olan vasıtaları murakabe et-

90 Zabıt Ceridesi, Devre 4, Cilt 22, İçtima 3, 57. İnikat, 
26.5. 1 934, S Sayısı 162, s.3.  
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mek" görevi de sayılmış ikinci maddede yer alan, istihbarat, 
neşriyat ve propaganda servisinin görevleri arasında: "!
Memleket dahilinde yapılan filmlerin senaryolarını ve ha
riçten gelen filmleri kontrol etmek, J- Senaryolar hazırlat
mak" sayılmışnr<ı ı .  

Öğretici ve Terbiyevi Fılmler 
Bu dönem boyunca eğitici nitelik taşıyan filmlerle doğru

dan ilişkili iki yasa ve bir tüzük çıkarılmış. Yasalardan biri Öğ
retici ve Teknik Fılmler Hakkındaki 1937 tarihli 3122 sayılı 
yasadır. Bu yasa ve getirdiği tüzük ile "devlet daireleri tarafın
dan getirilen teknik ve öğretici filmler" ve bunların gösterimi 
için gerekli her türlü araç ve gerecin vergi ve resimlerden ba
ğışık tutularak yurda sokulacağı, kişi ve diğer kurumlar açı
sından da bu nitelikte filmler için aynı durumun geçerli ol
duğu belirtilmiştir. Kişi ve diğer kurumların getireceği filmle
rin bu nitelikte olup olmadığına, tüzük tarafından görevleri 
belirlenecek komisyonlar karar verecektir. Yasanın ikinci 
maddesi komisyonlara "Genel Kurmay, Dahiliye, Maarif, İk
tisat ve Ziraat Vekaletleri" temsilcilerinin katılacağını, gerekir
se diğer bakanlıklardan da temsilci bulunacağım hükme bağ
lamış. İlk komisyonların Mayıs 1938'de Ankara ve İstanbul'da 
kurulduğunu biliyoruz92• Yasanın getirdiği bir başka ve genel 
olarak uygulanamamış olan hüküm ise "sinemalarda esas 

filmlerle birlikte teknik veya öğretici bir filmin de gösterilmesi" 
zorunluluğudur. Üçüncü maddenin ikinci fıkrası şöyle: 

Devlet daireleri tarafından memleket dahilinde yapıınlan 
veya memleket haricinden getirilen bu çeşit filmlerden ten-

91 a.k. , s. 273. 
92 Yeni Adam, 1 938, S. 228, s. 9. 
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sip edilenlerini Hükümet, sinemaalara meccanen vermeye 
selfilıiyetlidir. Sinemaalar bunlan yukanki fıkrada yazılı tek
nik ve öğretici. filmler yerine kaim olmak üzere göstermeye 

mecburdurlar9:'. 

Bu yasayla siyasal iktidara, hem getirilecek kısa filmleri 

denetleme hem de bunlardan istenilenleri ya da yurtiçinde 

yapnnlanlan sinemalarda gösterme yet.kisi verilmiştir. Ancak 

dördüncü maddedeki para cezasının hafif olması ve uygula

mada denetimin gerektiğince düzenlenememesi, bu madde
lerin geçerliliğini büyük ölçüde engellemiş görünüyor. Ay
nca, yeterli sayıda ve nitelikte film üretimi için devlet ku
rumlan arasında sistemli bir çalışmanın düzenlenemediğini 

ve bir örgütün kurulamadığını da biliyoruz. 

Konumuz açısından yasanın hazırlanış amaçlan da önem 
taşıyor. Hükümet çeşitli uluslararası örneklerden yola çıka

rak kısa filmlerden hangi biçimde yararlanılacağını aynntıla

nyla irdelemiş görünmektedir. Esbabı mucibe ve "Encümen 

Mazbatalarından yapacağunız alınnlar bunu açılayıa olacaknr. 

Memleketimizde gerek müstahsilin, gerek tüccar, gerek 
mutavaMJt, gerekse tatbikatta vazife alacak memurların ve 
sureti umumiyetle iş aleminin, istancla.rdınısyon, teşkilatlan
dırma, Marketing denen sanşa sevk için toplu ve planlı şe
kilde satışa sevk etmek meseleleri üzerine en ameli şekilde 
dikkat nazarlannı teksif için, bu filmlerin memleketimize 
vasi nisbetlerde girmesini ve bütün sinemalarda muntu.a
man gösterilmesini teminde büyük menfuat vardır ... Tıcari 
noktadan bu kabil filmleri celble mükellef olan daire İktisad 
Vekfileti bünyesinde Türkofis'tir. Bu mülfilıazalarla tanzim 
edilmiş ve Türkofis'in istihsal sahalannda, tiraret merkezle-

93 Zabıt Ceridesi, Devre 5, Cilt 1 6, İçtima 2,  32. İnikat, 3.2 . 1 937, 
S Sayısı 7 1 ,  s. 1 3. 
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rinde göstertebilmesini temin ve gümıükleıimizdeki bazı 
filmlerini de önümüzdeki Mayıs ayında toplanacak ticaret 
oclalan kongresinde irade ettirebilmesi maksadile bir de 
muvakkat madde eklenmiş olan . .  .94 
... istihsal nunukalanıruzda ekme, yetiştirme, toplama, iş
leme, saklama sandıklama ve gönderme gibi işlerin . teknik 
usullerini bedava sinemalarda, halka mahallerinde öğret
mek ve bu yolda çılışarak ulusal iş ve iktisad hareketlerini 
rasyonelleştirmek için yalnız, hükümetin getireceği ... !)" 

Encümenimiz yapuğı uzun tetkik ve görüşme neticesinde 
bu filmleri temin ettikleri terbiyevi, iktisadi ve ahlaki faydalar 
yönünden kitaplar kadar hatta çekici sanat tekniği noktasın
dan yapuğı tesir itibariyle kitaptan daha ziyade halkın 
umumi ve faydalı bilgilerini seri bir surette aıtırmaya 
yarayacağı kanaatinde ... % 

Görüldüğü gibi yasanın oluşmasında ağırlık noktası film
lerin özellikle iktisadi ve ticari fualiyetlerde kullanım sorunu 

olmaktadır. Kanun layihasının tarihinin iki yıl öncesine ait 

oluşu da ilginç. 

Bu dönem içinde kısa filmlerle ilgili olarak yürürlüğe gi

ren ikinci yasa, 3520 sayılı Terbiyevi Mahiyeti Haiz Filmlerin 

Milletlerarasında İntişanrun Kolaylaşnnlması için 1 1 Birinci 
Teşrin 1933 Tarihinde Cenevre'de Akdolunan Beynelmilel 

Mukavelenameye İltihaka Dair Kanun'dur. Üç maddeden 
oluşan bu kısa yasanın birinci maddesinde, sözleşmenin "9. 

94 "Öğrenci ve Teknik Filmler Hakkında Kanun Llyihası", Za
bıt Ceridesi, Devre 5, Cilt l 6, İçtima 2, 32. İnikat, 25.4. l 935, S 
Sayısı 7 l ,  s. 2. 
95 "Gümrük ve İnhisarlar Encümeni Mazbatası'', a.k. , 
29.5. ı 935, s. 3. 
96 "İkinci İçtima İktisad Encümeni Mazbatası", a.k., 26. l . l  937, s. 8. 
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maddesinde yazılı itirazı kaydı dermeyan eunek şartiyle" 
hükümete, kanlına için gerekli yetkinin verildiği belirtilmiş
tir97. Hariciye ve Maarif Encümenleri yasa ta.sansına ilişkin 
görüşlerinde, bundan önce değindiğimiz yasaya atıf yapıla
rak"... kültür; ziraat ve sanayi sahasında kalkınmamızı te
mine yarayacak mühim vasıtalardan olan öğretici ve teknik 
filmlerin memleketimize geniş ölçüde ve kolaylıkla girmesini 
temin eunek" yerinde bir uygulama olarak değerlendiril
miştir. İktisat Vekfileti'nin "terbiyevi filmleri imal ve ihraç 
eden memleketler arasında bulunmadığımız için, mukave
leye fiilen" bağlanılrnasının ekonomik bakımdan pek faydalı 
olmayacağı "memleketimizin hariçten getirilecek bu filmler 
için geniş mikyasta sürüm temin eden paz.ar halini alacağı" 
görüşüne karşılık "itirazi kaydın" yeterli olduğu savunul
muştur. ?.aten İktisat Vekfileti'nin görüşleri arasında "ilerde 
başlıca ihracat ürünlerimizin dışarda propagandası için 
ekim, toplama, manipülasyon ve ambalaj usullerini gösterir 
filmler yaptırmak kararında olduğumuzdan bu filmleri mu
kavelenamede tesbit edilen beş kategori arasında mahreç ül
kelere gümrük resmi ödemeksizin ithal eunek gibi mühim 
bir istifade"nin söz konusu olduğu da yer almaktadır"8• 

Bu yasaların dışında, filmlerden propaganda ve bilgi 
verme biçiminde yararlanma amaçlarına yönelik iki yasadan 
daha söz eunemiz gerekiyor. Biri 2154 sayılı 2.4. 1933 tarihli 

!ı7 Zabıt Ceridesi, Devre 5, Cilt 26, İçtima 3, 82. İnikat, 
27 .6. l 938, s. 425. Adı geçen 9. maddenin birinci fıkrası şöyle
dir: "Yüksek akit taraflardan her biri mukavelenameyi imza 
eder veya ona iltihak eylerken hariçten gelen filmlerin istilasına 
karşı kendi dahili pazarını korumak zaruretinden dolayı bunla
rın ithali hususunda men veya tahdit tedbirleri almak hakkını 
muhafaza edebilecektir." a.k., S Sayısı 3 1  l ,  s. 6. 
9R a.k . ,  S. l .  
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Halk.evleri İçin İthal Olunacak Radyo ve Sinema Makina

lannın Muamele Vergisiyle Gümriik ve Oktruva Resim

lerinden İstisnası Hakkında Kanun. Yasa önerisi Konya Mil

letvekili Kazun Hüsnü ve Giresun Milletvekili Hakkı Tank 
Beylerce yapılmış. Önerinin amao şöyle açıklanıyor: 

Radyo ve sinema makinalann, neşir ve tamiın hususunda 
ifu ettikleri hizmet malumdur. Umumi hayaumızda muay
yen fikir ve kanaatlerin tamiıni ve halkın tenvir ve irşadı için 
bu makinalardan edilecek istifude pek kıymetli olaraktır. 
Halkevleriııin birer kültür müessesesi olması itibariyle gayesi 
dahilinde neşri tamim ile mükellef olduğu fikir ve kanaatle
rin halk arasında tamimini teminen bu vasıtalardan istifude 
eylemesi lüzum ve fu.idesi aşikardır. Halbuki halkevlerinin 
tarnanu, bundan mahrum bulunmakta ve bu vasıtalardan 
istifude edememektedir'l!1• 

Öneride buna uygun olarak en fazla "25 sinema çekicisi", 
yüz adet gösterici ile yüz adet projeksiyon ve "mikas feneri" 
ithali gerektiği ileri süriilüyor100• 

1934 yılında yüriirlüğe giren 2645 sayılı üç maddelik bir 

diğer yasayla ise SSCB'nin Milli İktisat ve Tasarruf Cemi

yeti'ne armağan ettiği sesli sinema makinesiyle parçalanrun 

99 Zabıt Ceridesi, Devre 4, Cilt 14, İçtima 2, 39. İnikat, 8.3.1 933, 
S Sayısı 122, s. 1. 
100 1 937 yılında öğretici ve teknik filmlere ilişkin yasa görü
şülürken söz alan Edirne Milletvekili Fatma Memik, köylerde 
petrol ile işleyen ve iyi kötü işe yarayan sinema ve projeksiyon 
makinalarından söz ederek, halkevlerinde gösterilen filmlerin 
elektrik olmayan yerlerde gaz lambalarıyla gösterildiğini, tarım 
ve sağlıkla ilgili filmlerin bu aygıtlarla sessiz olarak da gös
terilebileceğini belirtiyor. Zabıt Ceridesi, Devre 5, Cilt 1 6, İçtima 
2, 32. İnikat, 3. 1 1 . 1 937, s. 43. 
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vergi ve resimsiz olarak gümrükten çekilmesi hükme bağla
nıyor. Yasa ta.sarısında amaçlar şöyle açıklanıyor: 

İktisat ve tasamıf ülkülerini halka yaymakta Milli İktisat ve 
Tasarruf Cemiyetinin çok büyük bir hizmeti vardır. Sesli si
nemalar dahi bu hizmeti başamıanın en kıymetli vasıtalann
dan biridir. Bunun için Rusya'dan gelip cemiyete annağan 
edilen bir sesli sinema makinesile ... 10ı 

Buraya dek sinema filmlerinin 1928-1938 döneminde 
ülkemizde nasıl değerlendirildiğini gösteren bazı örneklere 
yer verdik. Sinema olgusunun çeşitli yönleriyle kavrandığı 
ortaya çıkıyor. Sinema endüstrisinin gereksinimleri ve Tür
kiye açısından var olan yetersizliklerin bilindiği anlaşılıyor. 
Kısa tanıtıa, öğretici filmlerle haber içeriği olan filmlere daha 
çok eğilen siyasal iktidarlar uzun filmlere ilişkin kesin bir tu
tum takınmıyor. Ancak yerli filmlerden memnuniyetsizlik 
belirtiliyor102, "tiyatro ve sinemanın ihtiyaca kafi gelecek şe
kilde inkişaf' edemediği vurgulanıyor103• Müzik ve tiyatro 

101  Zabıt Ceridesi, Devre 4, Cilt 25, İçtima 4, 20. İnikat, 1 5. 1 2. 1934, 
S. Sayısı 64, s. 1 .  
ıo2 "Matbuattan başka diğer bütün efkarı umumiye müessese
leri de bugüne kadar hakikaten Devletin muavenetinden ve 
Devletle işbirliğinden mahrum haldedir. Milli Filmlerde çıkan 
bazı meselelerin Heyeti Aliyenizi ve efkarı umumiyeyi ne kadar 
rencide ettiğini biliyorum." İçişleri Bakanı Şükrü Kaya'nın 
Matbuat Umum Müdürlüğü Teşkilat ve Vazifeleri Hakkında 
Kanun görüşmeleri sırasında yaptığı konuşmadan. Zabıt Ceri
desi, Devre 4, Cilt 22, İçtima 3, 57. İnikat, 26.5 . 1 934, s. 273. 
10� "Tiyatro ve Sinemalardan Devlet ve Belediyelerce Alınmakta 
Olan Damga, Teyyare ve Belediye Resimleriyle Darülaceze 
Hissesinin Miktarına ve Sureti İstifasına Dair Kanun Layihası", 
Zabıt Ceridesi, Devre 5, Cilt 26, İçtima 3, 83. İnikat, 22.6. 1 938, 
S. Sayısı 3 14, s. 1 .  
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için eğitim kurumlan oluşturuluyor takat sinema nedense 
bir yana bırakılıyor. Ya da yalnızca devlete vergi geliri sağla
yarak birer ticarethane, eğlence yeri olarak değerlendirili
yor. Gerçekten de sinema ve tiyatrolar mali konulan içeren 
birçok yasada hep, birahane, gazino, bar, meyhane, "dan
sing", sirk, stadyum, içkili ve çalgılı lokantalarla umuma açık 
oyun ve eğlence yerleri ve temaşa yerleriyle birlikte ele alın
mıştır. Seyircinin konınmasıyla ilgili olduğunu söyleyebile
ceğimiz bir hükme rastladığımız Umumi Hıfzıssıhha Ka
nunu'nda bile durum aynıdır. 167. maddede sinema ve ti
yatrolar yine bar ve dans salonlarıyla birlikte sayılmıştır. Be
lediyeler Kanunu'nda ise -17.  madde- otel, halk müzesi, 
hayvanat ve nebatat bahçeleriyle bir arada ele alınmıştır ki 
bu bir ölçüde daha iyimser bir durum sayılabilir. 

İncelediğimiz dönemin sonunda, seyirci sayısını arttır
mak ve yabancı film ithalatçılarına kolaylık sağlamak yolun
daki girişimlere rastlıyoruz. Tıyatro ve sinemalardan alınan 
resimlere ilişkin yasa hazırlanırken, " . . .  Halkın ihtiyaçları ara
sında esaslı bir mevki tutan ve bedii, içtimai ve terbiyevi te
sirleri bakımından da Devleti yakından alakadar eden ti
yatro ve sinemalara daha çok alaka celbeunek ve her suuf 
halkın bu yerlerden istifudesini temin eunek ancak buralara 
giriş ücretini her keseye elverişli bir dereceye indirmekle 
mümkün olacağım gören Hükümet. .. " çeşitli vergi ve resim
lerden indirim yapıp sinemacıların karlarını denetleyerek 
gerekli tenzilitı elde eune çabasına giriyor104• Ücretlerin be
lirlenmesi belediyelere bırakılıyor. Böylece sinema salonla
rında farklı fiyatları olan bölümlerin kesin olarak saptanması 

1114 Bütçe, Dahiliye, Maliye Encümenlerinden Mürekkep Muh
telit Encümen Mazbatası" Zabıt Ceridesi, Devre 5, Cilt 26, İçtima 
3, 83. İnikat, 27.6. 1 938, S. Sayısı 3 14, s. 2. 
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da sağlanmış oluyor. Aynca "sinemalarda daha çok uruzluk 
temini için hariçten getirilmek ı.aruretinde bulunulan filmle
rin gümriik resminden de tenzilat yapılması lazım geleceğini 
iz.ah eden hükümetin"105 önerisi desteklenerek 7. maddeyle 
kesinleşmiştir. 

Aynı yıl çıkarılan Kazanç Vergisi Kanunu'nun bazı mad
delerini değiştiren Kanunun gerekçesine göre: 

Tiyatro, sinema, birahane, içkili ve çalgılı lokanta, gazino ve 
bahçeler gibi eğlence ve istirahat yerlerinde alınmakta olan 
Ka7.anç Vergisi nisbetleıinin biraz yükseltilmesiyle, 

buralardan alınan eğlence ve hususi istihlak vergisinin ilgası 
sağlanmış ve 

... Bir taraftan halkın eğlence ve istirahat ihtiyaaru dal1a 
ucuz ve kolay surette temin etmek ve diğer taraftan inhisar 
mamulatımızın istihlakini aıtırmak imkanlanru ha7Jrlamak 
üzere bu kerre de bu mahallerden alınmakta olan kazanç 
vergisi nisbetleri % 75 ve % 90'dan % 45'e indirilmiştir101;. 

m; İçişleri Bakanı yasa görüşmeleri sırasında şöyle diyor: " ... bu ka
nunun hedefi hiikümetin hayatı ucuzlatmak için aldığı tedbirler 
serisinden biridir. Şimdiye kadar gıda maddeleri üzerinde alınan 
tedbirler çok iyi neticeler vermiştir ... Bu kanun da manevi gıdayı 
istihdaf etmektedir. Sinema, tiyatro bugün enstüriktif bir müessese 
halini almıştır. Halkımızın büyük kütlesinin, hiç olmazsa haftada 
bir defa tiyatroya, sinemaya gitmelerini temin etmek bizim için ya
pılması tazım bir vazife, bir borçtur. (Bravo sesleri). Cumartesi ve 
Pazar günleri halk için ikişer matine açılacak ve bunun duhuliye 
ücreti pek ucuz olacaktır. Bütün hafta çalışan halkımız bu tatil 
günlerinde az para ile eğlenmek fırsatını bulabileceklerdir. .. " Zabıt 
Ceridesi, Devre 5, Cit 26, İçtima 3, 83. İnikat, 29.6. 1 938, s.503. 
ı oı; Zabıt Ceridesi, Devre 5, Cilt 26, İçtima 3, 83. İ nikat, 
22.6. 1 938, S. Sayısı 3 14,  s. 1. 
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Nasıl Bir Denetim? ... 
İncelememizin başlarında, bu dönem içinde çekilen az 

sayıda filmin sanatsal bakımdan olduğu kadar, içerik açısın
dan da beğenilmediğini ya da birçok eleştiriye yol açtığını 
söylemiştik. Dönem boyunca hem yerli filmlere, hem ya
bana filmlere hem de sinemaya yönelik kuşkulu bakışların 
yoğunlaştığını görüyoruz. Rejim giderek oturmakta, buna 
karşın farklı "muhalif' görüşler de yaygınlaşmakta, dünya 
hızla İkinci Dünya Savaşfna gitmektedir. Bütün bunlar; 
kuşkusuz önemi ve etkileri eksiksiz bilinen sinemaya yönelik 
bazı önlemler almayı rejimin güvencesi açısından gerekli 
kılnuştır. Yerleştirilmeye çalışılan siyasal sistemin savunu
sunu yapan ya da sudan melodramlan sergileyen filmlerin 
dışında "tehlikeli" olabilecek filmleri denetleyebilmek için bir 
yasal düzenleme şarttı. Burada doğrudan sansür üzerinde 
durmayacağız. İlgimizi daha çok çeken yazarlanmızın dene
tim konusunda nasıl bir yaklaşım içinde olduklan. l 937'de 
Sadri Ertem şöyle diyor: 

Filmlerin hudutlannuzdan girerken sadece siyasi bakımdan 
değil, sanat ve zevk bakınundan da bir kontrola tabi tutul
ması yüzde yüz olmasa da kaliteleşme hesabına bir kazanç
tır ... Yanın kilo zeytin yağırun mağşuş olup olmadığını sıh
hat nanuna kontrol eden devletin, cemiyetin manevi sıhha
tini de korumak vaıjfesini hatırlaması ve bunu ihtisasa terk 
etmesi tabi olur107• 

İsmail Hakkı Baltaooğlu daha aynnnlı bir öneri sunuyor: 

1- Türkiye'ye giren filmleri kültür bakınundan daha sıkı kont
rol etmek, 2- Kilise, büyü, militarizm propagandası hatta mo-

107 Sadri Ertem, "Muharririn Mesuliyeti", 7 Gün, 1 937, S. 2 1 7 ,  s. 5. 
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tifi raşıyanlan yasak etmek, 3- Rejim ideali ve modem kültür 
değerleri tışıyan yerli filmleri sübvansiyone etmek. .. Bugünkü 
film bir tehlikedir halkı onun ağına düşürmeyelim108• 

Bu dönem boyunca filmlerin sansür edilmesi gereğinin 
paylaşıldığı anlaşılmaktadır. Ancak devletin yerli sinemaya ve 
yapılacak nitelikli filmlere yardım etmesi, yabana filmlerin 
daha itinalı denetlenmesini savunanların en önemli isteğini 
oluşturuyor. Zaman zaman hükumet yetkilileri de aynı gö
rüşü savunuyorsa da somut bir sonuç elde edilemediği anla
şılıyor109. Bu yıllarda devletin sinemaya doğrudan el atma
sını öneren yazılara da rastlıyoruz. Bunlardan biri Nizamet
tin Nazifin yazısı. 

Diyelim ki memlekete girecek 25 sesli film alma 
makinasından 15  tanesi günlük hadiseleri tesbit için kulla
nılacak nevilerden küçük ve portatif şeyler olsun. Llkin ge
riye kalan 8-1 O makina herhalde büyük atölye prise 
devae'lerinde kullanılacak muazzam kameralardan seçile
cektir. Bu takdirde devletin Ankara'da bütün modem vası
talarla mücehhez büyük bir stüdyo açmaya karar verdiğine 
dair olan şayialara inanmak lazım geliyor. Böyle, iki üç 
stüdyo azami randımanla çalışmış olsa bile mevcut ihtiyaç 
gene kolay kolay temin edilemez. Binaenaleyh, henüz hiçbir 
şahsi teşebbüs için tehlikeli bir hükümet rekabeti mevcut 
değildir1 10. 

ıoH Baltacıoğlu, "Kiliseci, Büyücü ve . . .  ", a.g.m. 
1 1�1 İçişleri Vekili Şükrü Kaya, Polis Vazifeleri ve Selihiyetleri 
Hakkında Kanun görüşmelerinde şöyle demektedir: "Bu sanayi 
memlekette az çok ilerlemektedir, ilerlemesi de şayanı temen
nidir ve hükümet de lazım gelen muaveneti yapacakur." Zabıt 
Ceridesi, Devre 4, Cilt 23, İçtima 3, 77. İnikat, 4.7. 1 934, s. 407. 
1 ıo Nizamettin Nazif, "Bizde Sinemacılık", a.g.m. 
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Bu sözlerden o dönemde bile, bütün hoşnutsuzluklara 
ve sinemaalann yakınmalanna karşın bu alana devletin şu 
ya da bu biçimde katılma olasılığının özel girişim üzerinde 
ciddi bir ürküntü yaratuğını anlamak wr değil. Bu du
rumda, sinemanın bir eğlence ticareti olarak tümüyle özel 
girişime bırakıldığı ortaya çıkıyor. Büyük yaunmlara yöne
len devlet, sanat ve kültürün bazı dallarında da doğrudan 
girişimlerde bulunmasına karşın, uzun film alanını tümüyle 
kendi işleyişine bırakmışur. Salon sahipleri, dağıumalar, it
halciler ve yapımalar birer ticari şirket konumunda olup di
ğer tüm ticari şirketlerle aynı kapsama girmekteydiler. Ya
bana filmler -bütün itirazlara karşın- devletin sinema filmle
rinden beklediklerini seyirciye veriyordu, şeklinde düşün
mek yanlış olmayacakur. Burada büyük ithalci firmaların, si
yasal çevrelerde etkinlik kurarak, devletin bir sinema sana
yisi oluşturma isteğini -eğer vardıysa- engellediklerini düşün
mek de olası. Dönemin sonunda, ithalcilere tanınan kolay
lıklar bunu bir ölçüde destekler gibi görünüyor. Gerçekten 
ülkemizde, ithalatçılık -diğer alanlar olduğu gibi- sinemada 
en büyük kazana getiren girişim olmuştur. l.amanla, dolu 
filmlerin yanı sıra hatta onu aşacak denli ham film ithfilau ve 
karaborsacılık tatlı bir kar alanı haline gelmiştir. Ham film 
sorununa dönem boyunca hemen hiç değinilmediğini gö
rüyoruz. Yerli film yapım sayısının artışıyla ön plana çıkan 
bu sorun çok daha sonraki yıllarda tarnşma konusu olmuş
tur. İncelenen dönemde seyirci kitlesinin ülke üzerinde 
daha dengeli dağılımı gerçekleşmiş olsaydı, yerli filmlere yö
nelik talep daha yoğunlaşabilir ve devlet de her şeye karşın 
farklı bir tutum takınabilirdi. Gerçi elektrifikasyon çalışma
ları, ulaşım ağı ve amortismana ilişkin yasal düzenlemelerle 
1 950 sonrasında hem seyirci sayısı hızla artu hem de yerli 
film yapımında artış başladı ama bu dönemdeki sosyo-eko-

68 



Türk Sineması Üzerine Yazılar 

nomik politikalar, incelediğimiz dönemden oldukça farklı 
bir nitelik kazandığından özel girişimin karşısına devlet re
kabetini koymak hiç düşünülmeyen bir konu oldu. Yalnızca 
film yapımı değil, ham film ithali ve laboratuar, stüdyo iş
lemleri açısından da bu durum geçerlidir. Aynca, girişimci
lere tanınan olanaklarla hemen palazlaruveren kapkaççılar 
işleri iyi gittiği sürece devletten destek arama yoluna gitme
mişlerdir. Ne zaman ki ekonomik bunalımlar Türk sinema
suu sarsmaya başladı, sinema çevrelerinde yeniden yardım 
ve destek istekleri boy göstermiştir. Yasaların her türlü boş
luğunu da değerlendirerek işlerini yoluna koyan, sermaye 
artıruru, yatırım yerine kazançlarım başka alanlara kaydıran 
büyük fınnalar, resmi kurumlann kapıJanru aşındınrken, 
kar ettikleri parayı kısa eğlencelerde harcayıveren yapımcılar 

ç 
' Sonuç 

ise�iyasadan silinmişti bile. 

",1!:}9-2- 38 dönemine ilişkin bu inceleme, karşımıza, bir 
anlamda eğreti bir sinema olgusu çıkarıyor. Seyirci talebinin 
yetersizliği -ve birkaç kentte odaklaşması- nedeniyle 
endüsuinin gerektirdiği altyapı yaunmlanru -hem devlet 
hem özel girişim açısından- yapmanın rasyonel olmadığı, 
dolu film ithalatına ve bunların seslendirilmesine bel bağla
mış, gelişememiş bir sinemadır bu. Aynca dönemin sine- · 
ması, yerli film yapım sayısının yılda biri, ikiyi geçmemesi so

nucu, donaıum ve hammadde konusunda büyük sıkıntılar 
çekmeyen, bu açıdan da temel yaurımlara gerek duymayan, 
çok suurlı sermayesiyle güçsüz bir özel girişim alaıudır1 1 1 •  

1 1 1  Siyasal iktidarların sinemayı özel girişimin faaliyet alanı 
içinde görmesi ve diğer ticari girişimlerden farklı olan niteliğini 
görmezden gelmesi sonucunda şirketlerin en kısa yoldan karla-
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Bu koşullarda filizlenmeye çalışan Türk sinemasının, sa
nat ve yaranalık yönünden de kısır bir döngü içine girdiği 
görülüyor. Sanatsal yarışmaya rastlanmadığı gibi, ticari bir 

yarışmanın bile söz konusu olmaması nedeniyle, filmlerin 

içerik ve biçim yönünden gelişmesi, yeni sanatçı ve teknisyen 

kadrolann yetişmesi, seyircinin sinema eğitimi kazanması 

mümkün olmanuşnr. Bunlara karşın, dönem boyum� sine
madan yapamayacağı şeylerin beklendiği de anlaşılıyor. 

Bunlara daha çok, sinemanın önemini ve etkisini kavramış 

aydınlann yazılannda rastlıyoruz. Siyasal iktidarın da benzeri 

bir "farkındalığı" var gibi gözüküyorsa da dönem boyunca 
büyük ağırlık taşıyan yabana filmlere ilişkin eleştirilerin pek 

dikkate alınmadığı anlaşılıyor, iktidar yalnızca belirli bir 

görüşün sansürünü yeterli görerek, bazı filmlerde var olan 
militarizm ve savaş propagandası niteliğindeki unsurlara 

önem vermemiş gibidir. Bunlann dışında kalan ve bütü

nüyle farklı bir kültür ve yaşam biçiminin örneklerini içeren 
çok sayıdaki film ise belki de batılılaşma yolunda yararlı 

araçlar olarak değerlendirilmiştir; iktidarın, si.,temin pekiş

mesi açısından sinemadan doğrudan yararlanma yollarım 
kullanamaması karşısında, bu nitelikteki yabana filmleri 

yeğlemiş olacağı düşünülebilir. Devletin filmlerden eğitim ve 
tanıtma gibi alanlarda yararlanma konusuna daha ciddi eğil

diği izlenimi doğmaktaysa da gerçekçi ve işleyen bir örgüt

lenmeye gidilemediği ortadadır. 

rını yükseltmeyi amaçlaması da Türkiye'de sinemanın güdük bir 
endüstri biçiminde kurulup yerleşmesinde etkili olmuştur. Se
yirci sayısının artuğı ve buna koşut olarak salon ve koltuk sayı
larıyla, yıllık yapım sayısının artuğı daha sonraki dönemlerde, si
nema endüstrisinin önemli altyapı yaurımlarına neden gidilme
diği ayrı bir araşurma konusu olmalıdır. 
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Anılan dönem boyunca sinema, içinde bulunduğu -eko

nomik, ticari siyasi ve kültürel- ortama uygun bir yapı gös

termektedir. Değişen koşullar içinde yapı ve işleyişinde 

önemli değişiklikler olmamasında, ilk dönemlerde oluşan 

ilişkiler sisteminin etkisi oldukça fuzladır. Bu dönemde yazı

lıp söylenenlerin bir kısmı uygulamaya yansıyabilseydi, genel 

çizgisi furklı olmasa bile, filmlerin biçimsel niteliği ve sinema 
dili gelişebilir, gelişen biçim içinde furklı içerikleri sunmak 

kolaylaşabilirdi; sinemayla uğraşanlara uzun yıllar cankurta

ranlık yapmış olan "seyirci anlamaz" kanısı yerleşmez, sine

maolık bir tür macera olmaktan çıkıp "itibarlı" bir meslek 

olabilir, dolayısıyla çalışanlar haklarına sahip çıkarak, oyun

cunun, yapımanın, işletmecinin oyuncağı olmaktan bir öl

çüde kurtulabilirlerdi. 
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TÜRK SİNEMASINDA AİLE* 

Türk sinemasının 70'li yıllarda seks filmlerinin istilasına 
uğramasıyla birlikte, ailelere ve kadın seyirciye yönelik olan 
filmlere ail,e fil,m:i denilmeye başladı. Böylece seks filmlerin
den furklılığın belirtilmesi amaçlanıyordu' .  Bu filmlerin 
anlatımı yöneldiği kitlenin mevrut toplumsal ilişkiler siste
mine, değer yargılarına uygun olarak kuruluyor, içlerine bol 
gözyaşı unsuru da eklenerek öykü oluşturuluyordu. Öyle ki 
kısa bir süre içinde olay ve anlatım klişeleri, tipleri ve oyun
aılan da belirlenmişti. Bu filmlerin öykü örgüsü, Leyla ile 
Mecnun'a, eski Türk romanlarına ama en çok da popüler 
piyasa romanlarına dayarur2. Kuşkusuz bu tür filmlerin ara
sına daha eski yıllarda çevrilmiş filmleri sokmakta bir sakınca 
yoktur. Çünkü, aile filmi olarak adlandınlan filmlerin 
l 950'lerin ve l 960'lann yapıtlarından çok büyük farklılıklar 
taşıdığı söylenemez. Ancak l 960'lann ortalarından başlaya
rak, seyirci, film ve salon sayılannın hızla artmasıyla birlikte 

' İlk kez 1 984 yılında yayınlanmıştır. 
1 Aile filmi deyimi bir genellemedir. Dolayısıyla eski dönemle
rin ve son yılların, seyircisi aile olan filmlerini de içerir. Ancak 
bu yazıda, deyimin ortaya auldığı yıllarda iyice azalmış olan 
daha özel bir tür filmi adlandırmak amacıyla da kullanıldı. 
2 Bunların çoğu filmleştirilmiştir. Muazzez T. Berkant ve Ke
rime Nadir'in romanlarının hemen hemen tümü en az bir ya 
da iki kez sinemaya uyarlanmıştır. Ayrıca, melodramın en ağ
dalısını, en süslüsünü ve en çarpıcısını üreten Amerikan sinema 
endüstrisinin yerli filmlerimiz üzerinde derin etkisi olduğunu 
belirtmek gerekiyor. l 920'lerden başlayarak perdelerimizi işgal 
eden bu filmler sinemamıza, yerli kültürel değerlerle uyum 
gösteren kalıplar armağan etmiştir. 
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ailelere ve kadın seyirciye yönelik, daha özel filmlerin üretil
meye başladığını görüyoruz. İşte bu filmler, önceliklere göre 
bazı ufuk ayrılıklar taşımakla birlikte en belirgin farklılığı 
"son"lannda gösterirler. Bu filmler daha çok orta sınıfın ve 
kentlerde giderek kalabalıklaşan gecekondu topluluklarının 
kadın seyircisini hedef almaktaydı. Buna küçük kent ve ka
saba kadınlanrun artan sinema ilgisini de eklemek gerekir. 
Anadolu kentlerinde, haftanın belirli günleri kadınlar için 
özel olarak seçilmiş filmler gösterilmekteydi. Kadınlar böy
lece, gündüzleri ve ucuz matinelerde önemi küçümseneme
yecek bir seyirci topluluğu oluşturmuştu. Bu durum yapım
cılan, onları tümüyle ele geçirme amaana itmiştir. Bu seyirci 
kitlesi için yaşamın oldukça basitleştirilmiş görüntüleri, iliş
kileri kullanıldı. Yine basit çizgilerle, kabaca çizilen karakter
ler oluşturuldu. Olayların gelişimi ve akışı kalıplar halinde 
belirlendi. Çözümler ve yorumlar tümüyle yüzeysel ve duy
gusal bir düzeyde ele alındı:�. Yıllık yapım toplamları içinde 
büyük bir oran oluşturan bu filmlerde psikolojik boyut he
men hemen hiç yok gibidir. Sözü edilen seyirci kesimi, 
içinde bunaldığı yaşam koşullaruun dışına çıkmak amaoyla 
pek çoğu için evden çocuğuyla birlikte çıkıp gidebileceği tek 

3 Dramatik malzemenin -zaman zaman en saçma biçimde bile 
olsa- abarulmasıyla ortaya çıkan melodramlarda olay örgüsü, 
çoğu kez kadının esas karakter olduğu "ev" çevresinde kuru
lur; özveri ve katlanma kadının kaderi olarak sunulur. Melod
ramda kadın karakterin seyircisi gibi sıradan bir kadın olması, 
kötüye kullanılan a§k, ba§tan çıkarma ve terk etme ya da sevgi
linin ihaneti gibi durumların kullanılması kadın seyircinin bu 
tür filmlere ilgi göstermesinin nedenleri arasında değerlendi
rilmi§tir. Bkz. John E. Connor ve Martin A. Jackson (eds.); 
American History/American Film, F. Ungar Publishing, New York, 
1 980, s. 8. 
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eğlence yerinin sinema olduğu unutulmamalıdır. Sinemaya 

yöneldiğinden, onlara gerçek gibi görünen durumlardan 

yola çıkan filmler yoluyla pembe dünyalar ya da en azından 
"pembe sonlar" sunmak son derece cazipti. Bu seyirci, gerçi 
duygulanmaya açık ve istekliydi ama kendi yaşamında ıaten 

mutsuz sanlan yaşaya yaşaya yeterince bunaldığından hiç 

olmazsa perdede olağanüstü rastlantılann getirdiği kavuş
maları -servete, aşka, çocuğa, anaya, babaya vb.- izlemek isti

yordu. Böylece daha önceki yıllarda rastlanan meıarlıklı, 
gözyaşlı mutsuz sonlar yerini mutlu sonlara bıraku. Seyircisi 
aile olan bu tür filmlerin ailevi konulan işlemesi kaçınıl

mazdı. Dağılan yuvalar, kaybolan çocuklar, evlenemeyenler, 

iftiraya uğrayan analar, gururlan aşklarına üstün gelen kan

kocalar, bu filmlerin ilgi gösterdiği durum ve tiplerdir. Çe
şitlemeleri içermekle birlikte hemen hemen tüm filmlerde 

benzer bir öykü akışı olduğu herkesçe bilinmektedir. 

Sinemanın 1970'li yıllarda girdiği bunalım, kadın seyirci
nin yeniden evine dönmesine neden oldu. Film yapım mali
yetinin arnşıyla, film ve kopya sayılarının azalışından, ucuz 
seks filmlerinin çoğalmasına, politik olaylardan televizyonun 

yaygınlaşmasına dek birçok nedenle salonlar, özellikle de 
semt salonları kapanmaya başladı. Maliyeti düşük seks filmi 
kadın seyirciyi kaçırdı, sinemacılar bu filmlere daha çok yö
neldiler ve erkek seyirciyi elde tutmaya çalışular4• Kısaca, bir 

kısır döngü sonucunda aile filmlerinin sayısı son derece 
azaldı. Kadın yıldızların egemenliği son buldu. Bu tür filmle

rin, seks filmine yönelmeyen yapıma ve yönetmenleri çıkar 

yol olarak, 'türkücülü' filmlere ağırlık verdiler. Arabesk mü-

4 Yaptığımız görüşmelerde salon işleticileri, pek çok aile reisi
nin sinemaya telefon ederek gösterilen filmin seks filmi olup 
olmadığını öğrenmeye çalıştığını belirtmiştir. 
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ziğin kasetle yaygınlaşması, seyircisi çoğunlukla erkek olan 
bu yeni filmsel türün oluşmasına yardıma oldu. 

Son yıllarda sinemayla yeniden barışan seyirci için. biraz 
daha törpülenmiş, estetik kaygıların az da olsa önem taşıdığı, 
olağanüstülüklerin biraz da olsa olağanlaştığı aile filmleriyle 
yeniden karşılaşıyoruz. Bunlarda öykü örgüsü çok değişme
mekle birlikte, kullanılan öğelerde bazı farklılıklar göz
leniyor". 

Aydın çevrelerin yerli filmlere yönelik tavn ne olursa ol
sun, bunlar tümüyle içinden çıktıkları toplumun birer par
çası olduklarından, toplumdaki kültürel, siyasal ve ekono
mik olaylara, değişimlere paralellik göstermektedir.6 Böylece 
yerli filmlerimiz bilinçli ya da sezgisel, var olan değer ve 
normları aktarmakta, bunlarda beliren sarsıntıları sergile
mektedir. Zaten, alıa durumunda olan seyirci kitlesine yö
nelen ürünün, onun isteklerine ve beklentilerine uygun 
olma gerekliliği sinema alanında da kendini göstermektedir. 

:ı Yeni aile filmlerinde az da olsa ılımlı yatak ve öpüşme 
sahnelerine yer veriliyor, kadınların gayrimeşru çocuklarını 
kimseyle evlenmeden doğurmaları gibi durumlar söz konusu 
oluyor. Bunda televizyondaki yabancı dizilerin bir etkisi olduğu 
düşünülebilir. 
ti Yeşilçam, "toplumsal içerikli" film modasına uyan pek çok filmi 
"sosyal karate" sözcükleriyle tanımlamış ve böylece toplumsal 
talep değişiminin yerli film kalıplarına nasıl uyarlandığını ortaya 
koymuştur. Günümüzde, çete reislerinin maceralarını anlatan 
erkek yıldızlara dayalı filmlerden, yine erkek türkücülerin yer 
aldığı filmlere dek -Kemal Suna) vb. güldürülerini de ekleyebi
liriz- toplumsal olayların izlerini buluyoruz. Ancak bu filmlere 
artık kadın seyirci de gitmeye başladığından aşk yeniden ön pla
na çıkıyor. Böylece yerli sinemamız, aşk, kan, intikam ve tecavüz 
sahneleri ve bikinili kadın görüntüleriyle dolu pek çok filmle her 
türden seyirciye ulaşma çabası gösteriyor. 
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Burada önemli olan nokta, çoğu filmin var olan değerleri 
koruma yönünde bir tavır taşımasıdır. Orta sıruflann zor ya
şam koşullarına göğüs gerebilmeleri için (geçerliliğini yitir
mekte bile olsalar) bu değerlere dayanmalan gerektiği gö
rüşü aşılanır. Bu yaklaşım aile kurumu ve değerleri açısın
dan da geçerlidir. Şimdi bu filmlerin aileye nasıl yaklaştığına 
bakalım7• 

Türk Filmlerinde Aile Nasıl Ele Alınır? 
Aile, pek çok toplumda olduğu gibi ülkemizde de temel 

bir kurum niteliğini taşıyor. Dolayısıyla aile, Türk filmlerin
de, korunması, yüceltilmesi gereken bir kurum olarak işlenir. 

Gençlerin mutlu yuvalar kurup, çocuk sahibi olarak top
lumsal işlevlerini yerine getirmeleri özendirilir. Düzenin gös
tergesi, filmlerimizde ailedeki birlik ve beraberliktir. Aile içi 
düzen bozulmamalıdır. Bunun için her türlü özveriye 
başvurulur. Aile bir nedenle, devamlı ya da geçici olarak 
bölünürse kalanlar bu birliği sürdürmelidir. Aile üyeleri bu
nun mücadelesini verirler. Bu mücadele hep onaylanır, 
desteklenir ve sonunda bazı kayıplar olsa bile bütünlük ye
niden sağlanır. Mutsuz sonlu filmlerde bile doğru olan ka
zanır, "temiz" ilişkiler yüceltilir. Ölüm, kaçınılmaz oldu
ğunda ortaya çıkar ama aileyi yıpratan tüm sorunlar çözül
düğünden ölenler son nefeslerini mutlu olarak verirler 
(Kaimmin Şarkısı, Akad, 1955). Dolayısıyla, filmlerimiz ara

sında doğrudan aile kavramını ve aile kurumunun işleyişini 
nesnel olarak ele alıp irdeleyen bir filme, hele hele olumsuz 

' Bunların arasında, Gelin, Kara Çarşaflı Gelin, Selvi Boylum Al 
Yazmalım gibi geleneksel ailenin toplumsal gelişmeler karşısında 
geçirdiği sarsıntıları farklı biçimde ele alan ya da aile ilişkilerine 
farklı bir boyutta yaklaşan filmler de vardır. 
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bir yaklaşıma rastlanmaz diyebiliriz. Filmlerimizde aile ku
rumu pek çok dinsel değerle desteklenir, geleneksel tavırlar 
abartılarak yinelenir, atasözleri film adı olur (Kızı:ru Ddumeyen 
Db.ini Düver, Gürsu, 1977). 

Karşımıza çıkan tipler arasında aileye yönelik olumsuz ta
vır taşıyan kişiler de olabilir. Ama onlar ya zaten "kötü"dür 
ya da sonunda yola gelir ve bir "yuva" kurarlar (Kırık Hayat
lar, Refiğ, 1965 ). Bazen de olumlu aile yaşamıyla bağdaşma
yan, "iyi aile" kavramına ters dü§en örneklerle karşılaşırız. 
Bunlar yerilir; üyeleri ise bir biçimde ama muhakkak yoz
laşmış kişilerdir. İnsani değerlerini yitirmişlerdir, birbirlerini 
sevmezler, ilişkileri yalnızca çıkarlarına dayalıdır (Sutlular 
AranUJ.da, Erksan, 1964). Paraya, içkiye, kumara hasılı tüm 
kötü yollara eğilim gösterirler. Birbirlerini aldatırlar, oğul ya 
da kl7Jarının sevdiği gençle birleşmesine karşı çıkarlar, işleri 
kanştınr binbir kötülük yaparlar. Bu ailelerin bir kısmı ya 
batılılaşma yüzünden böyledirler (Memleketim, Çakmaklı, 
1974) ya da zengin olduklarından (Kader Böyle İ�tedi, Akad, 
1968). 

Gerçekten, aile ilişkilerine yönelik eleştirilerin çoğu, zen
gin aile söz konusu olduğunda karşımıza çıkar. Sonradan 
görmeler bile burjuvalar denli kötü aile kurmazlar. Çünkü 
geleneksel bağlan hfila sürmektedir, otorite yapısında bir 
çatlama olmamıştır. Bir filmde olumsuz biçimde ele alınan 
burjuva ailenin üyeleri, birbirlerinden kopuk lüks bir yaşam 
sürerler (İlişki,, Gürsu, 1983). Kadınlar berberlerde, mağaza
larda dolaşır, erkekler evle ilgilenmezler. Bu tür aile reisleri, 
kumar masalannda ailenin felaketini hazırlar, kızlannı bile sa
tacak denli kendilerinden geçerler (Dhili.ş, Çakmaklı, 1974). 
Oğullar serseri olur, haylazlık edip kız peşinde koşarlar, 
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çoğu kez suç işleyerek zengin babayı güç durumda bırakırlar 
(Batsın Bu Dünya, Seden, 1975). 

l 960'lı yılların ortalarında yapılan salon güldürülerinde 
zengin ailelere yönelik daha olumlu bir yaklaşım vardı. Ör
neğin, Hulusi Kentmen ve Vahi Öz'ün babalan canlandır
dıkları filmler böyleydi. Çelişkiler kentli zengin aileyle taşralı 
zengin aile arasında doğar ve sonunda tatlıya bağlanırdı. 
Filmlerimizde zengin ailelere yönelik bu olumsuz tavır (belli 
bir dünya göıüşünün savunusunu yapan bazı filmler dı
şında) hiçbir zaman net bir açıklama taşımaz. Zenginliğin 
neden bu soysuzluklara zemin hazırladığı araşunlmadığı gibi 
karakter tahlillerine de gidilmez. Daha çok "iyi-kötü" ayrı
mına dayanılır. Para insanı kötü olı1�ya iten bir nitelik taşır 
gibiyse de filmin sonunda zengin ama "iyi" olunabileceği de 
vurgulandığından durum tümüyle kişilerin kendi iç çarpık
lıklarına bağlı olarak ele alınmış olur. 

Yoksul aileler genellikle sevecen, sıcak bir ortamda ya
şarlar. Üyeleri birbirlerine destek, dayanak olur. Bu duru
mu, yerli film seyircisinin çoğunluğunu oluşuıran yoksul ke
simlerin, sınıfsal çelişkileri yaşarken, zengin çevrelerde ahla
kın ve ailevi değerlerin nasıl ayaklar aluna alındığını görüp 
rahatlayarak hallerinde memnun olmalarını, onlara imren
memelerini sağlayıa bir yaklaşım olarak değerlendirebiliriz. 

Kente gelişle birlikte, mülkiyet ve hukuk anlayışında, ak
rabalık ilişkilerinde ortaya çıkan dönüşümler ve dolayısıyla 
aile üyelerinin bireysel mutluluk beklentisinin sorun olarak 
ortaya çıkışı filmlerimizde doğrudan ele alınır. Alınır ama bu 
bireysel mutluluk istemi olumsuzlanarak (İst.anbul 79, Aksoy, 
1979). Geçiş aşamasında ailenin ortak amaçlan önem taşı
makta olduğundan, ekonomik zorluklarla bireysel mutluluk 
ve ailenin varlığını sürdürme sorunu bir çatışma yarat-
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maktadır. Bu çatışma filmlerimiz için pek kullaruşlı bir dra
matik düğüm olmuştur (Gurbet Kuş/an, Refığ, 1964). Fakat 
bu sorun ele alınırken, geleneksel değerler geçersiz bile ol
salar yaşaulıp pekiştirilmek istenir. Böylece, ekonomik, me
kansal ve toplumsal ilişkilerin değişiminde karşılaşılan uyum 
wrluklannın, geleneksel aile kavramı ve bağlarıyla yauşunl
ması, unutturulması amaçlanmaktadır. Kente gelmekten 
başka şansı olmayan ama bir türlü kente uyamayan ailenin, 
bir yuva etrafında, kirli ilişkilerin kol gezdiği bu ortama karşı 
anlamsız özveriler ve minnettarlıklarla örülü bir duvar kur
maktan başka çıkar yolu yokmuş gibi gösterilir. 

Sanayide ve hizmet sektöründe çalışan emekçi ailelerde, 
aile üyelerinin hissettiği güvensizliğe karşı ekonomik yar
dımlaşma, kuşkusuz rasyonel bir gereksinmedir. Bu da aile 
üyelerinin davranışlannın denetlenmesini wrunlu kılacakur. 
Denetleme söz konusu olunca da bir otorite gereksinimi 
kaçınılmaz olarak ortaya çıkar. Otorite arayışı zaten toplu
mumuzda çok yaygın kabul gören bir olgudur. Ailede de bir 
otorite olmalı ve herkes buna itaat etmelidir. Filmlerimizde 
bu durum vurgulanır. Otoriteye sahip olan ya da olması ge
reken kişi babadır, o yoksa ana, köy filmlerinde ise büyük 
oğul otoriteyi elinde tutar (Baba Kartal, Arkın, 1978; Aslan 
Bacamık, Alasya, l 977; Fatma Bacı, Refiğ, 1973). Otoritenin 
sahibi yumuşak olmasuu da bilmelidir. Yoksa sarsılır, ye
nilebilir (0/ı Olmn, Eğilmez, l 973; Gülen (',özl,er, Eğilmez, 
l 977). Bu otoriteyi kötü biçimde kullananlar filmlerimizde 
ya alkolik ya da kumarbazdır. Ya da zalım kötüdür ... 

Filmlerimiule Aile Nasd Kurulur? 
Kuşkusuz evlenerek. Ama neden ve nasıl? Öncelikle kız

lar hep evlenmek isterler. Anneleri de onları zaten buna ha
zırlamaktadır. Çünkü kadının temel işlevlerini yerine getir-
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mesi için evlenmesi gerekir (Seviştiğimiz Günler, Refiğ, 1962). 

Erkekler ise çoğunlukla aşık olduklarında ya da wrunlu kal
dıklarında evlenmeyi düşünürler. Evliliğe ailenin karar ver

diği, evleneceklerin fikrinin pek sorulmadığı kırsal yörelere 
ilişkin filmlerde bile bu durum değişmez. Filmlerimizde aile 

kumıaya ve evlenmeye ideal bir olay olarak bakılmakla bir

likte nedense kolayca evlenip çoluk çocuğa karışmak olanak

sızdır. Dolayısıyla filmlerimizin çoğunda esas sorun buradan 

kaynaklanır. Kadın ve erkek kahramanın birbirine kavuş
masında ortaya çıkan engeller filmin iskeletini oluşturur (C.e
cekrin Kadını, Seden, 1983; Katip, Erakalın, l 968). 

Evlilik sorununun ortaya çıkmasında iki gencin birbirine 

aşık olması ve bir yuva kurmak istemeleri birinci nedendir. 
Genellikle, en azından ailelerden biri bu evlenmeye karşı ol

duğundan ya uzun süre bu isteklerini gerçekleştiremezler ya 
da gizlice evlenip ailelerini ikna etmeye çalışırlar (Oh Olsun; 
Alev, Saydam, 1976). Gizli evliliğin başka bir nedeni de aile

lerin birbirine düşman olmasıdır (Evet mi., Hayır mı?, 
Gültekin, 1974; Duyun Beni,, Elmas, 1975). Kız kaçırma ke>

nusunun işlendiği köy filmleri dışında, birçok salon komedi

sinde bu olgu ele alınmıştır. Bu filmlerde, doğacak ya da 

doğmuş olan torun işlerin tatlıya bağlanmasını sağlayan ana 

etkendir. Zengin ve yoksul aileleri karşı karşıya getiren aşk 
filmlerinde, işleri kanşuran zengin olan taraftır (Kader Bayl.e 
İst,edi, Akad, 1968). Yoksul aile de bu evliliği fuzla uygun bul

maz ama ciddi zorluklar çıkannaz (Aile Şerefi, Aksoy, 1976). 
Hem sınıf atlamanın cazibesi, hem de bunun taşıdığı tehlike

ler ve olumsuzluklar, hepsinden öte kolay dramatik gerilim 
kaynağı oluşu, zengin-yoksul karşıtlığını filmlerimizde çok 
kullaıulır bir hale getirmiştir. Bu türden filmlerde dikkat çe
ken nokta, yoksul erkeği seven zengin kızın önünde so

nunda onun sıcak çevresine katılmayı yeğlemesi (Malı§e1"e 
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Kadar, Akad, 197 1 ;  Bi:r Tesellı Ver, Akad, 197 1 ;  Maholleye Ge
len C'.elin, Seden, 1961) ya da erkeğin bir biçimde para sahibi 
olarak zengin kızla aynı düzeye erişmesi ve onunla evlenme
sidir. Fakat, eğer kız yoksulsa zengin erkeğin yaşam biçimine 
uymak zorundadır (Dağdan İnme, Erksan, 1973).Yoksul er
keğin zengin aileye kanlmasına para için yapılmış evliliklerde 
rastlarız. Bu tür aile olumsuzlandığından, kahramanımız, fil
min esas kadın kahramanıyla evlenebilmek için kansından 
aynlmaya çalışan bir tiptir. Yoksu! kızın zengin aileye ol
dukça kolay uyum sağlaması çok rastlanan bir durumken, 
bazen ünlü bir şarkıa ve -dolayısıvla- zengin olması da söz 
konusudur (Kınalı Yapmaık, Aksoy, 1%9). 

Bazen iki genç kendi dışlarında gı :!işen olaylar yüzünden 
evlenir ya da evlendirilirler. Miras sorunları, vasiyetler, min
net borcu vh. nedenleriyle gerçekleşen evliliklerde önce is
teksiz olan çift daha sonra birbirine aşık olup, kıskanıp tam 
aynlacakken birleşirler. Doğrudan kadın seyirciye yönelik 
olan aile filmlerinde, gençlerin birbirlerine aşık olduklarını 
anlayıp evleninceye ya da bir nedenle evlenip aşık oluncaya 
dek gelişen olaylar belirli bir sıra izler, öykü belirli kalıplar 
içinde anlatılır. Bunlardan birine örnek verelim. Kentteki 
akrabalarının yanına sığınan yoksul, masum ama güzel ve 
mağrur akraba kız, zengin olan bu ailede yengesi, kuzeni ve 
onun arkadaşlarınca aşağılanır, giysileriyle alay konusu olur, 
her zaman ağır işlere bakmasa bile ezilir, horlanır. Sevecen 
ve iyi bir insan olan dayı ya da amca, işleri nedeniyle eviyle 
fazla ilgilenemediğinden bu durumu fark etmez, genç kız da 
gidip ona derdini anlatmaz. Evin kızının zengin nişanlısı 
yoksul kızla ilgilenir ama daha çok alay eder gibidir. Daha 
sonra olayların ve peri masa11arındaki rastlantıların yardı
mıyla yoksul, pasaklı ama iyi ve akıllı olan kız, giyinmeyi, 
oturup kalkmayı öğrenir, tanınmayacak bir hale gelir (Mu-
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alla, Pesen, 197 1  ). Öyle ki bazen iki kişiliği birden canlandı

rır. (Kezban, Aksoy, 1968). Sonunda seyirciyle birlikte, zengin 

ve yakışıklı "esas oğlan"dan intikamını alır, onu kendine aşık 
eder. Kadın seyirci, kızla özdeşleşerek hem içindeki 
gerçekleşemeyecek beklenı:i)erin aosını genç adamdan 9-

. karmış hem de mutlu sona kavuşarak rahatlamış olur. Aynı 

örgüyü, erkeğe, onun kendisini sevmediğini, mecburen ev

lendiğini anladığı için "teslim" olmayan (bazen de erkek ev
liliğin ilk gecesinde kansını reddeder) yoksul kızın öykü

sünde de buluruz. Güzellik salonlarında alımlı ve cazibeli bir 

kadın haline gelen kahramanımız, yürüme, yemek yeme 
dersleri de alarak, toplumun üst tabakalarına girmeyi hak 

eder (Küçük Hanmıefendi, Saydam, 1962; Feride, Erksan, 
197 1). Ve bu kadan da zaten herkes için yeterlidir. Böylece 

bir ailenin çekirdeğini oluşturan kankocanın arasındaki ilişki 
kadının kadınlığına, cazibesine, erkeğin de güzele karşı olan 

zaafına bağlanır. Bazen de iki genç öyle bir ortamda bir 

araya gelirler ki önce birbirlerinden hiç hoşlanmazlar ama 

sonra nefretleri aşka dönüşür (İstnsyan, Gören, 1977; Frrtma, 
Saydam, 1977; Yıkılan Gurur, Gürsu, 1983). 

Aile filmlerinde bir başka evlenme biçimi, geçici bir süre 

için yapılan "vaziyeti kurtarma" evlilikleridir. Çocuk sahibi 
olacak kadınlar ya da sevgilisini yitirdiğine, yaşamı boyunca 

başka bir erkeği sevemeyeceğine inanan kadınlar, zorunlu
luk ya da minnet borcu nedeniyle evlenirler. Birinci du
rumda, ilerde dramatik başka olaylara neden olacak çocu
ğun doğabilmesi için bu evlilik zaten şarttır. "Vaziyeti kur
tarma" evliliklerinin sonu çoğu kez erkeğin ölümüyle nok

talanır. Böylece filmin kahramanlarının evlenmesine olanak 
verilmiş olur. Bu, ç,aJıkuşu romanından beri çok sık kullanı
lan bir durumdur diyebiliriz. Az da olsa boşarunaya da rast
lanır (Oyun BiJti, Elmas, 197 1  ). Bunların dışında, özellikle 
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köy filmlerinde kızlar ailelerine istemedikleri kişilerle -ağanın 
kendisi ya da oğluyla- evlendirilirler. Sonuç olarak da ya ölür 
ya öldürülürler (İsyan, Aksoy, 1979; Seyit Han, Güney, 1969). 

Bu durum orta sınıftan ailelerde de söz konusu olabilir. 
Kızlannı zengin bir aileye gelin edip durumlannı düzelunek 
isteyen ana babaya az da olsa rastlanır (Son Kuşlar, Tokatlı, 
1965). Bu filmler, sonları çoğu kez mutsuz noktalandığından 
aile filmi türünün tipik örnekleri değildir. Daha önceki dö
nemlerin filmlerinde, farklı bir ürün vermek isteyen yönet
menlerin filmlerinde ya da türkücülü filmlerde böylesi mut
suz sonlara rastlarız. Bunlar zaten birbirini seven gençlerin 
"evlenememesi" üzerine kurulan öykülerdir (Acı Hayal,, 

Erksan, 1963). Evlenememe, kahramanın "düşmüş" bir ka
dın olduğu filmlerde de karşımıza çıkar. Bunların çoğunda 
kadın yine iyidir, sever, bir yuva kurmak ister, kısaca her 
türlü meziyete sahiptir. Ama bir kez düşmüştür, filmde su
nulan genel ahlak değerlerinin dışına çıkamaz (Vesikalı Ya
rim, Akad, 1968). Mutsuz yaşamaları da mümkün olmadı
ğından aşıkların ölümden başka seçenekleri yoktur (Utanç, 
Baubeki, 1973; Seni Seviyorum, Baubeki, 1983), 

Evlenme çoğunlukla gençler arasında gerçekleşir. Ama 
bazen yaşhlar da yeni bir aile kurarlar. Daha doğrusu ailele
rini birleştirirler (Bizim Aüe, Orbey, 1976). Bu durum genel
likle güldürülerde yer alır ve birkaç nikah birden kıyılır 
(Vahi Öz, Mualla Sürer çiftinin filmlerinde olduğu gibi). 

Filmlerimizde boşanma olgusuna ancak olumsuz ilişkileri 
vurgulayan ailelerde rastlarız. Kadın kahramanla evlenebil
mesi için erkeğin karısından ayrılması gerektiğinden, onun 
eşinin "kötü" olması şarttır. Bu evlilik çoğunlukla para üzeri
ne kurulmuştur (Bir Demet Menek§e, Ökten, 1973; Kalbimin 
Efendisi, Eğilmez, 1970). Fakat erkeğin eşi, ayrılmamak için 
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elinden geleni yapar ve seyircinin nefretini kazanmayı başa
nr (O Kadm, Refığ, 1983; C.azap Rüzgan, Aksoy, 1982). Böy
lece, gayn meşru ilişki, bir ölçüde kabul edilebilir hale gelip 
boşanma olayı tümüyle duygusal bir platforma aktanldığın
dan, mevcut değerlere bir tehdit haline dönüşmemiş olur. 

Aile Üyelerine Genel Bir Balaş 
Baba, ailenin reisi ve otoriteyi kullanan kişidir. Filmdeki 

olumlu aile, zengin bile olsa bu değişmez bir kuraldır. Ha
yatta olduğu sürece kararları veren, tatlı sert bir insan kimli
ğinde çıkar karşımıza. Kansına yaklaşınu çoğu kez gelenek
seldir. Zengin kadın bile kocasına "bey" diye seslenir. Ço
cukları varsa -ki hep vardır ve öykü aslında onların etrafında 
döner- zengin ana baba ve özellikle de baba onları şımartır. 
Böyle bir ailenin yer aldığı filmlerde, çocuklar da şımartıl
maya layık olacak denli güzel, akıllı ve dürüsttürler. Yine de 
söz babanındır. Sonradan zengin olmuş ya da taşradan gel
miş zengin ailede baba daha tutucudur ve evinde geleneksel 
giysilerini yeğler, bağdaş kurup oturur (Vahi Öz'ün canlan
dırdığı baba tiplerinin çoğu böyleydi). Baba, çoğu kez oku
yan çocuklarıyla sürtüşür ama annenin yardınuyla sorunlar 
çözülür. Yoksul ailelerde ise babanın da diğer üyeler gibi 
sonsuz özverilerde bulunduğunu görürüz (Baha, Güney, 
197 1  ). Filmin duygusal güldürü ya da melodram oluşu, ba
banın davranışlarında ve tipinde bazı farklılıklara yol açabilir. 
Melodramlarda baba oğulun karşı karşıya gelmesi çoğu kez 
silahla birlikte olur (Baha Kartal). Güldürülerde ise haylaz 
oğlan bin bir dolap çevirerek babasını kandırmaya, idare et
meye çalışacaktır (Yaz Bekan, Seden, 1974). Yine melodram
larda zengin babalar oğullarının suçlarını örtmeye, temizle
meye çalışırken babalığın bunu zorunlu kıldığı vurgulanır 
(Bolsm Bu Dünya; Kahır, Seden, 1983). Olumlu bir ailede, 
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baba için kansının ve kızının namusu ön planda gelir. Ge
rektiğinde intikam alması wrunludur (Haraldri, Göreç, 
1975). Filrnierimizde namus uğruna ya da töreler gereği kı
mıı öldürmeye kalkan ve öldüren babalar vardır. Bunlar 
çoğu kez onaylanır, işlenen cinayet seyirciyi rahatlatır. Kızlar 
bile ölümü namussuzluğa yeğler (Balsm Bu Dünya; Sana 
Dönmeyeceği,m, Dinler, 1969). Erkekler aynı lekeden karılarını 
da korumak wrundadır (Kızgın Toprak, Tuna, 1973). Olum
suz çizilmiş zengin ailelerde baba aile şerefini umursamaz 
bile. O da kendi keyfince yaşamaktadır. 

Annenin rolünün filmlerimizde, özellikle aile filmlerinde 
daha büyük olduğunu görüyoruz. Bu, sözü edilen kadın se
yirci kitlesi düşünüldüğünde hiç de anlamsız değildir. Yok
sulken zengin bir şarkıa oluveren kadın kahramanın genel
likle babası değil, başı bağlı sevecen bir annesi vardır. Ya za
ten hasta ve bakıma muhtaçtır ya da dertten ve yoksulluktan 
filmin ortalarında hastalanıp ölüverir. Bunun dışında aile 
için en büyük özverileri sergileyen "ana"dır. Ailenin tüm 
üyeleri arasında bir tampondur (Sevg;üi Daymı, Ökten, 1977). 
Bazen çocukları uğruna kendini feda eder, katil olur (Fatma 

Bacı; Ana, Akad, 1967). Zaten filmlerimizdeki anneler için en 
önemli varlık çocuktur. Çocuksuz kadınların mutsuzluğu 
pek çok filmde işlenmiştir (Boş Beşik, Elmas, 1970; Kuma, 
Baubeki, 1974). Bir kadının ana olmasının önemi filmleri
mizde, onun hamile kalışıyla tüm sorunlarının çözülüşü gös
terilerek vurgulanır (Kanun Namına, Akad, 1952; Balsm Bu 
Dünya). Kocalann yuvaya bağlanmasında çocuk bir araç olur 
(Gawp Rüzgan ). 

Kadınlık ve analık, kadının kocasından aynlmasını engel
leyen en önemli nedendir (Kınk Hayoilar). Ailenin dağılma
ması için en fuzla görev ona düşer. Anaların yükü, baba 
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yoksa ya da geçici bir süre için ayn kalmak zorundaysa iyice 
artacaktır (Meryem ve Oğullan, Seden, 1977). Bu analar, ina
nılmayacak denli güçlü, dayanıklı, kararlı ve sadıktırlar. Di
renemediklerinde çekilip gitmek rorundadırlar (Baba). Bu 
durum aslında yıldız oyuncunun kadın ya da erkek olına
sıyla, yıllardır çizdiği "tip"le belirlenir. Fauna Girik ve Tür
kan Şoray sonuna dek yılmayan anaları oynamışlardır (Gül
süm Ana, Ün, 1982; Dönüş, Şoray, 1972). Filmde babayı can
landıran erkek oyuncu daha önemliyse, analar bu denli ger
çeküstü bir beceri gösteremezler ama affedilmezler de. Köy 
filmlerinde ana iyice önem kazanır (Yılarılarm Öcü, Erksan, 
1962; Kara Çarşafh Gelin, Duru, 1975). Zengin ile yoksulun 
aşkını anlatan filmlerde ise yoksul ana işin rorluğunun far
kında olmakla birlikte fuzJa itiraz etmez, bir anlamda kızının 
sınıf atlaması hoşuna gider. Ama bu tavır "kızın mutlulu
ğunu istemek"le açıklarur. Zengin anne ise her türlü komp
loyu düzenleyip gelin adayına iftiralar atabilir (Seni Kaybeder
sem, Banbeki, 1962). En azından son model arabasıyla yoksul 
mahalleye gelip, aralarındaki zıtlığın iyice anlaşılmasını sağ
lar. Evlenmeden hamile kalmış ya da evlenip dul kaldığuu 
sanan kadınlar, doğacak çocukları için sevmedikleri halde 
evlenebilirler. Bu erkekler -üvey babalar- genellikle zengin
dir. Ama anne çocuğuna babalık yapan bu erkeğe teslim ol
mayacak, o da kadının sevdiğine gösterdiği sadakate duy
duğu saygıdan ya da gururu yüzünden -bazen acımasız bir 
çete reisi bile olsa- bu davranışa seneler boyu anlayış göstere
cektir. Analar, kan davası yüzünden yerini yurdunu terk 
ederek kaçsa bile çocukları tehlikeye düştüğünde silah kul
lanmaktan çekinmezler (Ana). Erkek aileden uzaktaysa ka
dın kendi namusunu yine silahla, kendi korur (Dönüş). Kan 
davası bazen anayı, kızını kan karşılığı düşman aileye ver
mek zorunda bırakabilir (Kara Çarşafh Gelin). Filmlerde an-
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nelerin bu özverilerinden ötürü analık yüceltilir, ana sevgisi 
kutsanır. Bir suçun açklanıp olumlanması amaçlandığında 
ya da seyircide hafif bir hak verme havası yaratmak istendi
ğinde, duygusal çözümlemeler yeğlenerek, suçun ana uğ
runa, onun iyiliği düşünülerek işlendiği vurgulanır (Camm 
Sana Feda, Refiğ, 1965). Yakın yıllara dek filmlerimizdeki 
bütün tipler gibi anneler de hiçbir ara ton göstermeksizin 
genellikle "iyi" bazen de "kötü" olmuşlardır. Tipik aile film
lerinde rastlanan kötü anne, çirkin kızı uğruna evlerine sığı
nan güzel akrabaya binbir eziyet eden aamasız bir yenge 
olarak karşımıza çıkar. Üvey anneler de çokluk benzeri bir 
kişiliktedir (Kardeş Kuryunu, Akad, 1955). 

Aile içindeki bütün bağlar gibi, filmlerimizde kardeşlik 
bağı da yüceltilir. Erkek kardeşler arasında çatışma çıkabilir 
ama çoğu kez bunlardan biri diğerini öldüremediğinden 
kendini feda eder ve ölür. Ya da kardeşlerden biri o kadar 
kötü ruhludur ki bu çatışmadan sağ çıkmaması gerekmekte
dir. Ablalar ise kardeşleri için şarkıa olup onlan okuturlar. 
Oğlan çocukların en önemli yüküı:nlülüklerinden biri kız 
kardeşlerinin namusuna halel gelmesini önlemektir (FoJ:ma 

Bacı). Kız ve erkek kardeşler de birbirleri uğruna katil olur, 
intikam alırlar (İffet, Tibet, 1982; Bacım, Olgaç, 1974). 

Yerli filmlerimizde çok ll!tulan, aileye dayalı bir başka 
m�lodraffitürü ise kuçük çoculôü-filrriJertli.r. B�çoC:ul<lann 
göre�! ai!enin----d<t�ıni- örifernek,- eger-ciağılmışsa yeni
den bütünleşIJ'!_esini sağlamaktır (Metres, Elmas, 1983). Seyir
cinin duygularını sömürmekte, gözyaşı yaratmakta çok sık 
başvurulan bu yöntem, yaramaz fakat şirin çocuğun felaket
lerle sarsılan ailesİJ1İ g�dirmek, babası hapisteyken anne
sine bakmak zorunda _kalışıdır (Gül,şalı, Küçük Anne, Elmas, 
1976). Ay�. Yumll���rcik vb. dizileri benzer öy-
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killerin yinelemeleridir. Onlar yardımıyla çocuğun, ailenin 
varlığında ve sürekliliğinde taşıdığı hayati önem sergilenmiş 
olur (Aşldarm En Güzeli, Seden, 1972)._ !\.l! filmlerde çocuklar, 
felsefi konuşmalar yapar, başlarına gelen oiayrardan (kiçı
rilıiia, ölüm tehlikesi vb.),_ölü denil�n �-Örtay�_:çikına
sından, teyze dediği kadının annesi, anne dediğinin ise tey
zesi oluveı:ı.ıesin�en hiç etkilenmezler. Bu _ç_@:��p 
kendilerini büyütüp yetiştirenleri değil, kanı�-- taşıdıklarını 

- te!"cih ederler (Evlôt, Dinler, 1972; Oyun BitJi, Elmas, 197h 
Ailede kan bağının önemi böylece anlatılmış olur. Bazı ağdalı 

mdooramıarci�. gençler yanlış bilgilenmeler yüzünden ana 
ya da babalarından nefret ederler, uzakta büyüdüklerinden 
onlardan utanır, çevrelerindeki ze��. ana babaların ya
nında onları kendilerine yakışuramazlar (Ekmekç, Kadın, 
Dinler, 1972; Anrıel.er ve Kızlan, Akad, 197 1 ). Bununla bir
likte her durumda gerçekler ortaya çıkacak, fedakar anne ya 
da babanın kıymeti anlaşılacak.ur; son nefesini verirken bile 
olsa (Meçhul, Kadın). 

Kadın akrabalar, zaman zaman ikincil önemde karşımıza 
çıkarlar (Teşekkür Ederim Büyük Anne, Seden, 1975; Sevgili 
Halam, Ergün, 1 975). Kente göçen kırsal kökenli ailede ya
kın akrabalar ve hısımlar birlikte yaşar (Gelin, Akad, 1973; 
Bitmeyen Yol, Sağıroğlu, 1965). Kayınbiraderler, enişteler za
man zaman evli kadın ya da genç kız için tehlikeler yaraur 
(Susuz Yaz, Erksan, 1965; Biraz Kül Biraz Duman, Göreç, 
1966). Genç gelinler geleneklerin ve ekonomik koşulların 
zorlamasıyla kayınbiraderleriyle evlenmek zorunda kalırlar 
(Sullan (',elin, Refiğ, 1 973; Hawl, Özgentürk, 1 979; Ew Gelin, 
Elmas, 1968). Yaşlılar bazen gerçekçi biçimde, hem sevilen 
hem de yük olan huysuz ihtiyaraklardır (Kırık Ç,aruıldar, Ün, 
1960). Ama çoğu kez dindar, doğru yolu bilen, işlere fuzla 
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karışmayan ninelerle (Di:rilış), yaramaz torunun arkadaşı 
olan dedeler ağırlıktadır. 

Aileyi Bekleyen Tehlikeler ya da 
Aile Neden Dağılır? 
Filmlerimizde, aileye yönelik tehlikeler gerçek yaşamda 

olduğu gibi çok çeşitlidir. Bunlar pek çok filmin dramatik
gerilim sağlayıa malzemesini oluşturur. Karşımız.a çıkabile
cek olumsuz durumları şöylece sıralayabiliriz: hastalık ve 
ölüm tehlikesi, mahkumiyet ve hapse düşme, yozlaşmış or
tam ve arkadaşlar, geçim wrlukları, değişen çevre ve ilişki
ler, yeni özlemler, başka kadın, başka erkek, iftiralar, yanlış 
bilgilenmeler ... 

Her ı.aman yüceltilip, savunulan aile bağlarının ve aile 
bütünlüğünün tehlikeye girmesindeki en aaklı neden, genç 
çiftin çocuğunun hastalanması, ameliyat olma wrunluluğu, 
ölmesi ya da kaçırılmasıdır (Anm, Balım, Peteğim, Muzaffer 
Aslan, 1970). Bunun dışında ana ya da babanın ölümü aileyi 
sarsar, dağılma tehlikesiyle karşı karşıya bırakır. Kan davası 
yüzünden babanın yitirilmesi en çok karşılaşılan durumlar
dan biridir (Yusujla Kenan, Kavur, 1979; Arın; Fatma Bacı). 
Babasız kalan ailede anne iki görevi birden yüklenir ama ço
cuklu erkek kansını yitirdiğinde yeniden evlenmek 
zorundadır. Çocuğun yeni anne tercihi, erkeğin zengin ve 
şık ahbaplarından çok, akıllı ve dürüst kız yönünde olur 
(Gülşalı, Aksoy 1975). 

Babanın mecburen ya da bilmeyerek kötü işlere karışıp 
yakalanması, annenin hastalanması gibi haller de aileyi bö
lünme tehlikesiyle karşılaşnnr ama çocuklar yükü omuzlar. 
Anne ya iftiraya uğrayarak ya da namusu uğruna suç işleyip 
hapse düşebilir (Ekmekçi Kadın), iftiralar annenin çocuğunu 

90 



Türk Sineması Üzerine Yazılar 

terketmesine neden olabilir. Bu tür filmlerde ailenin dağıl
ması kaçınılmaz gibidir (Unutulan Kadın, Banbeki, 1971 ;  Ta
pılncak Kadın, Soydan, 1967). Kardeşler ayn büyür, birbirle
rini tanımazlar. Ancak yıllar sonra üçü ya da dördü, bir dizi 
rastlantıyla bir araya gelirler. Baba bazen bir çıkar karşılığı, 
ailesinin yararına başkasının suçunu yüklenip hapis yatacak
tır ama böyle bir durumda geride kalanlann başına pek çok 
talihsiz olay gelecek ve aile parçalanıp gidecektir (Baha). O 
ı.aman yapılacak tek şey intikam almaknr. Babanın mevsim
lik işçi olarak kente gitmesi ya da Avrupa ülkelerine göçmesi 
de ailenin dağılmasına neden olur (Harakiri; Dimüş). 

Yozlaşmış çevre ve arkadaşlar çoğu kez ailenin genç üye
lerine yönelik bir tehlikedir (KıızmAyşe, Çakmaklı, 1974) ama 
büyükleri de etkileyebilir (Namus Uğruna, Seden, 1960; Kmk 
Hayoilar). Asi gençlik grupları gençler için ilk büyük tehdittir 
(Ya.sak SokııJdar, Tuna, 1965). Geleneksel değerlerini yitirmiş 
olarak gösterilen ve olumsuzlanarak çizilen bazı çevrelerin 
gençleriyle arkadaşlık da aileyi ciddi biçimde sarsar (Ben Do
ğarlum Ölmüşüm, Çakmaklı, 1973; Oğf,um Osman, Çakmaklı, 
1973). Filmlerimizde olumlu ailenin alt ve orta gelir grupla
rından olduğunu belirtmiştik. Bu ailelerin gençleri zengin 
arkadaşlarına özenebilir, para uğruna kötü yollara sapabi
lirler (İsto:nlml 79). Bunun ne denli yanlış olduğunu filmin 
sonunda tüm seyirci anlayacaknr. Yoz çevre kız çocuklar için 
daha büyük tehlikeler getirir, içkilerine ilaç konur, sonra da 
kötü yola düşerler (Öldüren Şehir, Akad, 1954; Gurbet Ku§lan, 
Bitmeyen Yol). Özlemler genç kızlan büyük kente sürükler ya 
işçi olurlar ya şarkıa (Ah GiD.el İst.arıhul, Banbeki, 1966, Biraz 
Kül Biraz Duman). 

Kente topluca göçen aileler, yeni ortamda eski iç ilişkile
rini sürdürememe durumuyla karşı karşıyadır (Bitmeyen Yol, 
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Gelin). Bu çevre, aile üyelerinin yeni beklentiler ve özlemler 
edinmesine neden olur. Ekonomik sıkıntılar, tercihler bü
yük ailenin parçalanmasını hazırlayıo etkenlerdir (Gelin; Al
tın Şehir, Aksoy, 1978). Aile kendinden kopup gidenlerin dı
şındakilerle var olmayı sürdürür. Başaramazsa geldiği yere 
geri dönebilir (Gurbet Kuş/an). Delikanlılar kente gelir gelmez 
olmadık kadınlarla ilişkiler kurup aileyi güç durumda bıra
kırlar. Kente göçen ailenin üyelerinin çetelere girmesi hatta 
ailenin bir çeteye dönüşmesi de olasıdır (Kuıç Bey, Baytan, 
1978). Bu durumda aile onulmaz yaralar alacak.ur. 

Başka kadın ve başka erkek, aslında yukarıdaki durum
larla iç içe yer alır. Çünkü kötü niyetli kişiler, çeşitli neden
lerle aileyi dağıunak, mutlu çifte zarar vermek istediklerin
den araç olarak özellikle kadınlan, bazen de erkekleri kulla
nırlar. Pek çok filmde, erkeğin istemeden bir ağa düşüşünü 
izleriz (Kırık ÇaruıRlar). Kötü kadın erkeği baştan çıkarır. Ba
zen de rastlanuyla karşılaşılan, dişiliğini amaçlarına ulaşabil
mek ·için kullanan bir kadın, evin reisinin başını döndürür, 
ailesini dağıur (Muharrem Gürses'in melodramlarını haur
layalım). Bu kadınlar genellikle pavyonlarda çalışır; eğer ev
liyseler, genellikle etnik bir topluluktan olduklannın alu çizi
lir. Bir kısmı da kendi mutsuzluklarının intikamını başkala
rından alacak denli hasta ruhlu ve aamasızdır (Çolpan İl
han, Peri Han ve Sevda Ferdağ'ın bir dönem canlandırdık
ları kadın tipi gibi). Ne olursa olsun sonunda yuvasına dö
nen kocayı affeunek karısının görevidir. Bir süre için evini 
terk etse bile bu uzun sürmez ve kadın yerine/yuvasına dö
ner, dönmelidir (Yaşam Ko:vgası, Refiğ, 1978). Başka erkeğin 
yaratuğı tehlikelerden çoğu, kadına daha önceden göz koy
muş hayranlarından gelir. Yine komplolar düzenlenir. Her 
türlü kötülüğe başvurulur (/tile Kadım, Tibet, 1983; Unutulan 
Kadm). Kadın tecavüze uğrar, kötü yola düşebilir (Baba). Aile 
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yıkılır. Köy filmlerinde başka erkek hep ağa ya da oğludur 

(Dönüş; Yanaşma, Sağıroğlu, 1973). Kentte onların yerini ka

badayı ya da zengin ailenin şımarık oğlu alır. Başka erkek, 

kaduun karşısına çıkan yeni bir kişi de olabilir (Seni Kalbime 
Giimdüm, Tuna, 1982; Mine, Baubeki, 1982). Aslında böylesi 

bir duruma temelleri sağlam kurulmuş bir evlilikte rastlan

maz. Eşler arasında büyük yaş farkı varsa, para yüzünden 

sevgi yitirilmişse ya da kocalar çok anlayışsızsa kadın, başka 

bir erkeği yeğleyebilir (Yasak Aşk, Refiğ, 1961 ;  Sw)ular Ara
mmla; Senin/,e Ölmek İ5tiyorum, Akad, 1969). Bu filmlerde geli

şen olaylar bizim kadının tarafını tutmamızı, ona aoyıp hak 

vermemizi sağlayacak yönde ilerler. Aksi takdirde filmleri

mizdeki kadınlar kocalarına aşıkur ve bu aşk bir ömür boyu 

sürer. Kadının, hatalarıyla günahlarıyla sevip saydığı, bağlı 
olduğu kocasına ihanet etmesi yukarıdaki etkenler olmaksı
zın mümkün değildir. Aile filmlerinde zaten bu ihanet yal

nızca "duygusal yakınlaşma"dan öteye gitmez. Kadınlar ko

calarına en azından sadık olduklarından, genellikle iftiraya 
uğramamışlarsa (Kırık Ço:nnldar; Bir Ana Bir Kız, Seden, 

1 974), bir oyuna kurban olup açık saçık fotoğTafları çekil

memişse ve talihsiz bir rastlanu söz konusu değilse (Kalbimin 
Şarkısı) aile, başka erkek yoluyla pek dağılmaz. 

Bazen kadın kocasıyla anlaşamayıp ailesine geri dönmek 

ister. Ama ailesi ona görevlerini haurlaur ve bu dönüşü ka

bul etmez (Kırık Hayoilar, Hami). Aile, zorunlu kalıp kızın dö

nüşünü onaylasa bile, ayrılan çifti yeniden birleştirmek için 

herkes seferber olur. Bu durum genellikle yanlış bilgilenme 
nedeniyle ortaya çıkuğından gerçekler anlaşılınca -zaten 

sevgi karşılıklı olarak sürmektedir- işler düzeliverir (Vahşi Çi
çek, Akad, 197 1  ). Boşanma dışındaki uzun süreli ayrılıklar 
çoğunlukla gurur yüzündendir, önünde sonunda -hele bir 

de çocuk varsa- ortadan kalkar (Ayşecik, Yuvanın Bekçileri, 
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Gülyüz, 1969; Yuvana Diirı Baba, Gülyüz, 1968; Evlidir Ne 
Yapsa Yeridir, Gören, 1978). 

Ailenin Şerefi, Namus Sorunu ve İntikam 
Toplumumuzda olduğu gibi filmlerimizde de ailenin şe

refi çok önemlidir. Bu da çoğu kez ailenin kadın üyelerinin 
iffetiyle aynı şeydir. Dolayısıyla genç kızrar için bakirelik (İ�
)tln ), evli kadınlar için ise sadakat zorunludur. Dul kadınla
rın ikinci kez evlenmesi pek hoş karşılanmaz. Evlenenler 
varsa bunlar bazen biraz "Avrupai"dirler. Kadının tavırları 
üstelik tüm erkek akrabaların şerefini de etkilemektedir. 

Filmlerimizdeki ailelerde şeref ve namus kavramları ge
nellikle iki biçimde karşımıza çıkar. Birincisinde, ananın ya 
da kızların erkeklerle ilişkileri bu sorunların doğmasına ne
den olur (Meçhul Kadm; İffe�· Gurbet Kuşları; Hınç) Evli 
kadının yeri evi olduğundan (Yığit Yaralı Olur, Göreç, 1966) 
rolü de bu mekan içindeki ilişkilerle sınırlıdır. Eğer baba 
yoksa erkek çocuk, yaşça küçük bile olsa kız kardeşlerine 
"şerefi" uğruna müdahale edecektir (Gülmm Ana). Ağabey 
söz konusuysa tartışılmaz bir otorite geçerlidir (Aslan 
Baca:nolı). Genç kızlar gezip tozabilirler ama hadlerini bilme
lidirler. Bekaret ve "namuslu" ilişkiler kurmak şart.Ur. Do
layısıyla bilerek ya da bilmeyerek yanlış yapan cezasını bula
caktır (Seuİ§tiğimi,z Günler). Başına şu ya da bu nedenle bir iş 
gelen kadınların çoğu intihar eder (Gurbet Kuş/an; Utanç; Acı 
Hayoi), kazaen ölür ya da öldürülürler (Kızgm Toprak). Bazen 
de bir intikam makinesi haline gelirler (İJ!et, Aile Kadım). 

Özellikle aile filmlerinde kadın yıldızların, canlandırdık
ları tiplerle özdeşleşen belirli tavırları vardır. Öpüşmek bile 
onlara yasakur. Nasıl erkek kahramanın ağlaması, bir kav
gada yenik düşmesi kabul edilmez bir durumsa, kadın kah-
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ramanın da bir yatak sahnesinde görülmesi mümkün değil
dir. Ancak son yıllarda bu konuda biraz daha tırklı bir yakla
şun izlenebiliyor (Gazap Rüı:gdn, Kmk Bir Aşk Hikayesi,, Kavur, 
1982; Mine). Kadına daha özgür ve bağımsız bir kişilik verilir 
gibi görünse de bu filmlerin sonları da kaçılmazmışçasına 
mutsuzlukla noktalanmaktadır (Gazap Rüı:gdn, Seni Seuiyomm). 

Ailede erkeğin namusunun kadına bağlı olmasına �ın, 
onun ihanetleri ve gösterdiği zayıflık "aile şerefi"nin zede
lenmesine neden olmamaktadır. Aile düzeni bir ölçüde sarsı
labilir, ilişkiler olumsuz bir yönde kısa bir süre için etkilenir 
(Kınk Hayatlar). 

Namus kavramının filmlerimizde ele alınışında ikinci yol 
olan "alın teriyle para kazanma", doğrudan erkekle ilgilidir. 
Aile şerefi, "namuslu bir iş tutma"ya bağlıdır. Kötü yoldan, 
kolay para kazanmak bu kavramla bağdaşmaz. Analar 

oğullarına, kocalarına, büyük kardeş küçüğe, alınterinin 
önemini anlatır, kirli paradan kaçmasını öğütler. Karanlık 
işlerin sonunda kahramanı genellikle ölüm beklese de bun
lar filmlerimizde hep kolay para kazanma yolu olarak değer
lendiriJ.i.rll. Dolandınalık, hırsızlık ve kaçakçılık namussuzca 
işler olup, bunlara bulaşan aile üyesini bekleyen son aadır 
(İstanbul 79). Eğer erkek wrunluluklar yüzünden -çocukla
rına bakmak, aileyi korumak, bir hastaya gereken parayı 
sağlamak vb.- yani "olumlu" ve "iyi" amaçlar için ya da bil
meden bu işlere giriş� bir ölçüde hakhlaşbnlır, 

" l 970'lerin başlarından itibaren bu durumda bir değişiklik 
gözleniyor. Sinemacıların erkek seyirciyi de kadın seyirci gibi 
elden kaçırmak istemeyişi ve yaygınlık kazanan gangsterlik 
olaylarından uzak duramayışı nedeniyle yapılan erkek filmle
rinde -bir dönem çok yaygınlaşan karate filmlerinin etkisiyle
çeteler, kavgalar ve ölüm tehlikesiyle dolu olan bu yaşam, daha 
farklı biçimde anlaulmaya başladı. 
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melodramatik öğelerle seyirci ikna edilir. Zaten bu kişiler 
özünde iyi olduklarından filmin sonunda, en fazlası kısa bir 
süre için hüküm giyerek ya da kahramanlığı karşılığı affedi
lerek kendilerini ve namuslarını kurtaracaklardır. Bir na
mus kavramı açısından bakıldığında aile için paradan çok 
alınterinin önemli olduğu görülür. Yoksulluktan kurtulmak 
istenir ama, yoksul olmak hep, namuzsuz olmaya yeğlenir. 
Başka seçenek de sunulmaz. Seyirci artık mucizeler yoluyla 
servete ulaşan film kahramanlarını inandıno bulmadığın
dan şerefiyle yoksul yaşayan aile yüceltilir (Orhan Gence
bay'ın oynadığı filmlerin çoğu bu niteliktedir). Aynca bu 
filmlerde yer alan zengin ailenin olumsuzlanması da bu 
değerlendirmeyi pekiştirmektedir. Böylece emek yüceltilir
ken, ekonomik çelişkiler "namus" kavramıyla açıklanan olay
lara indirgenmiş olur. 

Erkekler açısından bir başka namus sorunu, türkücülü 
filmlerde çok rastlanan ve lümpen kültürün feodal artıklarla 
karışımından doğan, "sevdiği kıza açılamama" ile ortaya çı
kar. Alnının teriyle bir yerlere ulaşmaya çalışan genç adamın 
sevdiği kız birden bire kardeşine ya da en yakın dostuna aşık 
oluverince "namuslu" kahramanımız kalbine taş basıp kız 
ic,:in olmadık özverilerde bulunur (Ki:m Bilir, Gürsu, 1981 ). 

Yerli filmlerimizin neredeyse tümünde işlenen konu
larda kilit noktası "intikam"dır diyebiliriz. Sıradan bir aşk fil
minde bile kadın erkekten, erkek kadından intikam alır (Aşk 
ve İnıiRam, S. Duru, 1965). Köy filmlerinde intikam kaçınıl
mazdır. Hem kan davası eleştirilir gibi görünür hem de tam 
tersine körüklenir. Burada bizi ilgilendiren, aile şerefinin le
kelenmesine neden olan kişiden intikam alınmasıdır. Ölen, 
öldürülen erkek kardeşin (Kaplanlar Ağlamaz, Jöntürk, 
1978), tecavüz edilen kız kardeşin (Bacım; Hmç; Şeref Yum-
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ruğu, Jöntürk, 1 977; Selam Dostum, Elmas, 1 976), ananın, ba

banın, kanrun, kocanın intikamı, ailenin dağılmasının inti

kamı aamasızca alınır (Bırakın Yaşayalım, Seden, 1 974; İmpa
rator, Gülgen, 1 974). Kan davası kentte yeni bir biçimde sü

rüp gider. Seyirci dökülen kandan hoşnut kalacak biçimde 

hazırlanıp yönlendirilir. Yerli gangster filmlerinde erkek 

kahraman çete reisi de olsa, kiralık katil ya da polis de olsa, 

hep böyle bir intikamın peşinde koşar. Bu tür içinde, kah

ramanın kendisini kötü yola sürükleyenlerden aldığı inti

kam da önemli bir yer tutar. Benzeri şekilde, minnet borcu 

yüzünden kötülükleri bir süre sessizce izleyen erkek de so

nunda bunun acısını çıkaracakur (Kalıır). Kötüler o denli 

kötüdür ki seyircinin bu intikamla özdeşleşmemesi olanak

sızdır (Batsın Bu Dünya). Polis olan kahraman bile, kendi aile

sinden birini kullanarak intikam alan çeteyi, bize bazı Ame

rikan filmlerini anımsaurcasına, toplu olarak yok etmekten 

çekinmez (Hm{). Bu tür filmlerde dramatik gerilim çoğu kez 

ailevi bağlar yüzünden doğmaktadır. Kiralık katil evlenmeyi 

düşündüğü kızı (Fırat, Gülgen, 1979) ya da kardeşini vur

mak zorundadır (İman/an Seveceksin, Gülgen, 1978). Babayla 

oğul da benzeri biçimde karşı karşıya gelirler (Baba Kartal; 
Babacan, Baytan, 1 975; Gecenin Sonu, Baytan, 1 983). Kayın

pederle damat zıt uçlarda bulunduğundan kankocanın iliş

kisi bozulur (Göriimııeyen Düşman, Arkın, 1978). Aileyi soyan 

ve felaketine neden olanların da ardını bırakmamak gerekir 

(Yıkıll§, Baytan, 1 978). 

Namus konusunda tüm mahalleli, köy halkı, kısaca aile

nin çevresi de çok hassastır. ŞerefSizliğin cezalandırılması 

konusunda kararsız olan aile üyelerini uyaıır, bu dunımdan 

haberleri yoksa haberdar eder (İffet; Diinüş; BaL�nı Bu Dünya; 
Güneşin Tııtııkluğu Gün, Gören, 1 983). Gelenekleıin dramatik 

bir öğe olarak kullanıldığı filmlerde suçsuz bile olsa aile üye-
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terinin birbirlerinden intikam almaları ya da namusa sürü
len lekeyi temizlemeleri gerektiği üzerinde durulur. Toplu
mumuzdaki ahlak anlayışı, filmlerimizde en ufak bir deği
şikliğe rıza gösterilmeksizin adeta savunmaya çalışılır. 

Sonuç: Kalıplar, Sansür ve Aylan Örnekler 
Konulan aile içi ve çevresindeki çatı§malardan, aile kur

ma çabalarından kaynaklanan ve genellikle aile seyircisine 
yönelik filmlerimize egemen olan modellerden, toplumsal 
tutum ve değerlerin bu fılrnlere nasıl aktarıldığından söz et
tik. Bu filmlerde yer alan basit, yüzeysel dolayısıyla anlaşıl
ması kolay öykülerin, yinelenip duran anlauın kalıplanru 
vurguladık. Aslında, masalsı ve kolay açımlanabilir kodlar 
içeren, başladığı anda sonucu kestirilebilecek denli kalıplaş
mış bu öyküsel anlauın, filmlerimize yerleşmeden çok önce 
ortaya çıkıp yaygınlaşmışn. Eski çağlardan itibaren gelişen 
ramarıs türü, çoğu tutucu nitelikte olan bu filmlerin içine sıkı
şıp kaldığı anlauın biçiminin temelini oluşturur. Çünkü si>
zünü ettiğimiz pek çok filmin ana iskeleti bu türün özellikle
rini içeriyor. 

Sevginin idealize edilişi, idealleştirilmiş kahramanların 
bildik dünyadan biraz uzak bir dünyada yaşadıkları aşk öy
külerinin gerçekçi olmayan bir anlauın biçimiyle sunuluşu 
yine romans türünün ilk uzantılarından sayılabilecek aşk hi
kayelerinde karşımıza çıkıyor. Filmlerimizin çoğuna model 
olan bu anlauın biçiminde, belli kalıplar yinelendiğinden, or
taya çıkan yapı hep "ayrılık-tehlike-birleşme" üzerine kurul
maktaydı!I. Bunu biraz daha açarak yerli fılrnlere de uygu
lanabilecek ayrıntılı bir şema elde edebiliriz: 

9 Berna Moran, Türk Ronuınıruı E/,eştirel Bir BaR.ıı, İletişim Yayın
lan, İstanbul, 1 983, s. 26. 
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1 .  Genç kızla erkek karşılaşır ve çoğu kez ilk görüşte bir
birlerine aşık olur, 

2. Enuika, rastlann, sosyo-ekonomik koşullar vb. neden
lerle sevgililer ayn düşer, 

3. Sevgililerin başından binbir şey geçer -kör, sağır ya da 
kötürüm olabilirler- çeşitli ilişkiler içine sürüklenir ama hep 
kavuşmaya çalışırlar, 

4. Yanlışlıklar düzelir ve evlenirler ya da ölürler. 
Tüm güçlüklere karşın erkeğin ve kızın namusunu koru

maya çalışması, birbirlerine olan bağlılıklarını sürdürmeleri 
ve çoğunlukla mutlu sona ulaşmaları bu şemanın önemli 
unsurlandır10• 

Bu şema, yabana filmin -öncelikle ABD yapımı olanlann
etk.isiyle melodram öğelerini de kendine eklemiştir. Böylece, 
rastlanu, felaket, özveri, kavuşma, ihanet ve ölümler filmleri
mizin dokusunda tekrarlanmış durmuştur. İyilik-kötülük, 
mertlik-hainlik, cesaret-korkaklık, şeref-şerefsizlik, ara ton ta-

10 Melodram ögeleriyle de beslenmiş romans kalıbının sinema
mızda uzun süreden beri yinelenmesinin geleneksel kültürü
müzle ilişkisi açısından A H. Tanpınar'ın bazı görüşleri ipucu 
niteliği taşıyabilir: "Hakikatte Müslüman şark muhayyilesi bir 
defa için bulmuş ve sonuna kadar bulduğu şeylerle oynamışa 
benzer". "Bütün bu tekrarlar . . .  trajik duygunun ve asıl mana
sında realite terbiyesinin yokluğundan geliyordu." Yine Tan
pınar'a göre, Müslümanlığın yaşamı ve dünyayı değerlendir
mede getirdiği normlar, yaşamın derinliksiz bir gölge oyununa 
indirgenmesi yaraucı düş gücünü de sınırlamıştır. Ayrıca, doğu 
öyküsünün "harikuladeyi" gerçeği yadsıyan bir "kolaylık me
kanizması" olarak kullanılmasının ve öyküleri olağanüstü rast
lantılara dayandırmasının başlıca nedeni yine "realite terbi
yesi"nin yokluğundan kaynaklanmaktadır. Bkz. A. Hamdi 
Tanpınar, 1 9. Asır Türk Edebiyatı Tarihi, Çağlayan Kitabevi, İs
tanbul, 1 976, s. 18 ,  26-27. 
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şımayan film kahramanlarına yapıştınlıvermiş, böylece mo
ral sorun da basite indirgenmiştir. Sözü edilen filmlerde ki
şiler, hareketleri, tavır ve tutumları önceden planlanmış 
kuklaları anımsatır. Düşüncelerini uzun ve ağdalı diyaloglar 
içinde aktanrlarken, duyguların dile getirilmesinde belirli 
davranışlarla yetinirler. Örneğin, aile üyelerinden birinin 
ölümü ya da ihaneti karşısında yüksek sesle ağlama, hay
kırma yeterli olur. Yumruklar sıkılır, göğün yükseklerine 
bakılır... Erkeklerin meyhanelere koşmaları, kırıp dökme
leri, genç kızların kendilerini yataklann üzerine fırlatıp, ye
meden içmeden kesilmeleri de yine hüzün, kırgınlık ve öf
kenin anlatılışında süregelen oyunculuk kalıplarıdır. Bu 
davranış biçimlerinin sosyo-psikolojik özelliklerimize aykırı 
olmaması nedeniyle film kahramanları gerçekten uzaklaşmış 
sayılmazlar. Psikolojik boyutun yokluğu, filmlerimize -biçime 
de yansıyacak denli- iki boyutluluk, yüzeysellik getirmiştir. 
Her türlü ilişkide, karakterlerde yaranlmayan derinlik, gö
ıiintüsel anlatım dilinde de kendini gösterir. 

Alışılmış kalıpların dışına çıkılamamasında, farklı yakla
şım girişimlerinin çoğalıp birikim yaratmamasında üzerinde 
durulması gereken bir başka etken daha var: sansür. Tank 
Kakınç: "Yurdumuzda ulusal gerçek, sansürün istediği si
nema gerçeğine uydurulmuştur" diyor. 1 1  Gerçekten de 
Türk filmlerine yöneltilecek eleştirilerde her zaman sansür 
olgusunun göz önünde tutulması lazım. Yönetmenlerin ye
niliklere yönelmesi, konulara, kavramlara ve sorunlara farklı 
yaklaşımlarla eğilmesi çok güç. Çünkü, bir filmin senarist ve 
yönetmeni her şeyden önce yoğun bir "otosansür" uygulayı
osı olmak zorunda. Senaryoların hazırlanışında sürekli ola-

1 1  Agah Özgüç, Türk Sineması Sansür Dosyası , Koza Yayınları, 
İstanbul, 1976, s. 1 1 2 .  
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rak sansür kılıaru başlannın üzerinde hissetmeleri onlan, bu 
içsel mekanizmayı kullanmaya itiyor. Bu durumun film iş
letmecilerinden gelen baskıyla birleşmesi, sinemanuzda yeni 
adımlan geciktiren ve köstekleyen etkenlerden biridir. Biraz 
daha açıklayıa olabilmek için aile konusuna ilişkin sansür 
uygulamalanndan birkaç örnek verelim. Bitmeyen Yol'un ya
saklanma nedenlerinden biri " . . .  hikayenin kahramanının 
misafir olarak geldiği, erkeksiz evin iffet ve namusuna el 
uzatarak milli öıf ve adetimize ihanet ettiği .. .  " dir12 •  

Ya Ben Ya O adlı filmdeki, kayınpederin damadının elini 
öpmek istediği sahnede, damadın "öpülecek el varsa kızının
dır, kızının elini öp" demesi "kayınbabalık gururunu 
tamamiyle kıran bir hareket" olarak değerlendirilmiştir1:1• 
Halide Edip Adıvar'ın romanından uyarlanan Yol Palas 
Cina_vıryeti'nde de evli bir kadının başka erkekle ilişki kurması 
filmin sansüre takılmasına neden olmuştur14• Daha da ötesi 
bir sansür üyesi, ailenin plaja gitmeyeceğini söyleyecek denli 
ileri gidebilmiştirı. ; .  Böylece, seyircinin "ne istediği" konu
sunda belirleyici olan işletmeciler ve sansür komisyonu, film
cilerin önüne bir dizi tabu koymuş olurlar. Bunun sonu
cunda da sanatçının olayların önünde gitmesi bir yana, deği
şimleri izlemesi bile gecikir. 

Ancak, yine de son on yıl içindeki toplumsal değişmeler 
seyirci ve dolayısıyla sinema sanatçıları üzerinde önemli sayı
labilecek etkiler yaparak olağanüstülükleri, rastlantılan eskisi 
denli kolay kullanılır olmaktan çıkarmış bulunuyor. Böylece 
"yaşanan"dan yola çıkan öyküler, gazete haberlerinden esin-

I �  a.k . ,  S. 28. 
ı :ı a.k.,  s. 46. 
1 �  a.k. , s. 40. 
ı:;  a.k.,  s. 108. 
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lenerek yaratılan tipler her türden filmde yaygın olarak yer 
almaya başladı (Beyaz Ölüm, Refiğ, 1983; Bedel, Gülgen, 1983; 
Kayıp Kızlar, Elmas, 1983). Egemen anlatım ve değer kalıpla
nnın sınırlannı zorlayan filmler çoğaldı (Fai:u Hücum, Ökten, 
1983). Aile açısından bakıldığında da gerçekçiliğe ağırlık ve
ren filmler görmekteyiz. Toplumsal değişimin aileyi nasıl et
kilediğine melodram kalıplan dışında kalarak bakmaya çalı
şan, daha eski tarihli filmler de var kuşkusuz. Bunlar, tuturu 
olmayan, durum saptamasına yönelen, böylesine çalkantılı 
günlerin getirdiği aalan nesnel olarak sergilemeyi amaçla
yan filmlerdi. Lütfi Ö. Akad'ın Geli:n ( 1973)-Düğün (1973)-Di
-yet (1974) üçlemesi bu yaklaşımın en tipik örneğidir. Selvi, 
Bay!,um Al Yamıalım (Baubeki, 1977), Sürü (Ökten, 1979), 
Düşman (Ökten, 1980), Adak (Baubeki, 1979), Almanya Acı 
Vatan (Gören, 1979), Seninle Son Defa (Tuna, 1979), Sultan 
(Tibet, 1979) ise 70'li yılların sonundaki olağanüstülükler
den annmış filmlerden bazılandır. 

80'lere gelindiğinde aile ilişkilerini bütünsel olarak farklı 
biçimde ele alan (Seni Kalbi,me C7'imdüm, Tuna, 1982; Kırık Bir 
Aşk Hilw,yesi, Kavur, 1982; TaliJUi Amek, Banbeki, 1981 )  film
lerin yanı sıra karakterlerde, bazı değerlerde, anlatım kalı
bında ve özellikle "son"unda farklılık taşıyan aile filmlerinde 
aruş olduğunu görüyoruz. Değişikliklerin bir kısmı -özellikle 
kadının eskisi denli gerçeküstü sadakat gösterememesi hali
filmlerin sonlarının kötü bitmesine yol açıyor. Bir yanda ger
çekçi yaklaşımların ve çeşitli kitle iletişim araçlannın etkisiyle 
film kahramanlan daha çok insana benzemeye başlarken, 
öte yandan namus ve ahlak anlayışında temelde bir şey de
ğişmediğinden ölüm kaçınılmaz oluyor (Yaktı Beni, Gülgen, 
1983; Haram, Seden, 1983). Yeni değerler, toplumda yerle
şik bir hal aldıktan sonra filmlerimize aktanlabiliyor yargısı, 
bugün de büyük ölçüde geçerliliğini sürdürüyor. 
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TÜRK SİNEMASINDA FİLM YAPIMI 
ÜZERİNE NOTLAR• 

Türkiye'de geleceği üzerine sık sık umutsuz görüşlerin 
ileri sürüldüğü ekonomik bir sekt1r var: sinema Gerçekten 
de sinemamız periyodik olarak bunalıma giriyor. Ancak, 
bunlan atlatarak yeni bir sarsıntıya dek ayakta kalabiliyor. İlk 
ciddi krizini l 950'1erin sonundaki devalüasyonla yaşayan 
Türk sineması sonraki on yıl içinde kendini toparlayıp rekor 
sayıda film üretmeyi, seyircisinin sayısını ve koltuk kapasite
sini arturrnayı başarmıştı. l 978'e gelindiğinde ise yeni bir 
bunalım yaşıyordu ve olumsuz sonuçlanacakmış gibi görü
nen bir ölüm-kalım savaşının ortasındaydı. l980'1erde du
rum bir kez daha değişti ve sinema alanında yeni bir canlılık 
görüldü. Gerçi salonlann kapanması, seyircinin azalması 
önlenememişti ama sinema varlığını sürdürmeyi garantile
miş gibiydi. l 987 yılı, çözülmeyen sorunlann, sistemin temel 
eksikliklerinin yarattığı bunalımın ilk sinyallerini de birlikte 
getirdi. 

Bunlar bize Türk sinemasının sağlam bir yapıya ve ken
dini sarsıntılara karşı koruma mekanizrnalaıına sahip 
olmadığını gösteriyor. Bunun yanı sıra uzun yıllar boyunca 
çok eleştirilmesine, yapılan fılrnler üzerine sayfularca yazıl
masına karşın film yapım, dağıtım ve gösteriminin Türki
ye'de aldığı biçime ilişkin güvenilir verilerin bulunmadığı da 
bir gerçek. Sallantılı bir ekonomik ortamda, çok riskli bir ti
cari girişim alanı haline gelen sinemamızdaki işleyişin iyi bi
lindiği söylenemez. Bu nedenle zaman zaman yanlış yo-

• İlk kez 1 989'da yayınlanmıştır. 
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rumlar yapılıyor. Sinemacılar ise kendi sorunlannın çaresini 
çoğu kez devletten bekliyor, zorunlu olduğunda çok kısa 
vadeli hedefler belirleyerek geçici önlemler alıyor. Rastlantı
ların sunduğu olanaklarla çözüldü sanılan problemler, bir 
başka biçimde, kısa süre sonra yeniden ortaya çıkıyor. Türk 
sinemasının daha dayanıklı temeller üzerine oturabilmesi, 
uzun vadeli ve sorun çözücü önlemlerin alınabilmesi, ti
cari/mesleki ve sanatsal normların işlerlik kazanabilmesinde 
bilimsel araştırma sonuçlarının yaran büyük olacaktır. 

Bu betimleyici yazıda, belki de bilinmeyen ya da gözden 
kaçan ayrıntılar üzerinde durularak Türk sinemasının işleyi
şine ilişkin bazı saptamalar yapılacaktır. 

Türk Sinemasının Mutlu Günleri 
1960'1ar ve 1970'1erin ilk birkaç yılı, bir bakıma Türk si

nemasının en parlak dönemidir. Bu dönem boyunca seyirci 
sayısı hızlı bir artış gösterdi. Bu artışa paralel olarak il ve il
çelerde pek çok sinema salonu açıldı. Bir başka deyişle kol
tuk kapasitesi de büyüdü. Örneğin, 1961 yılında İstanbul'da 
68'i kapalı, l 45'i açık olmak üzere 2 1 3  salon varken bu sayı
lar 1975'de 1 37 kapalı, 236 açık, toplam 373'e ulaşıruştı 1 •  Sa
lonların çoğalmasının sonucu ise film üretimine yönelik, ar
tan bir talep oldu. Böylece film şirketleri, film işletmecileri ve 
film sayısı da giderek çoğaldı. Artık "sinemacılık" kendini 
karlı bir iş alanı olarak kanıtlamıştı. 

Bu dönem, film yapımcılığının sağlam temeller üzerine 
oturması açısından önemli bir fırsat sunmuştu. Ama bu fırsat 
değerlendirilemedi. Çünkü yapımcılığa giıişenlerin hiçbir 
zaman sermayesi olmadı. Film yapım şirketi kurmak için ti-

1 Nilgün Abisel, Tiirk Sineııumnın İşle_\'İŞİ 11e Sorıınlan, 
Yayınlanmamış Doktora Tezi, Ankara, 1978, s. 1 43. 
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cari mevzuatın gereklerini yerine getirmenin dışında her
hangi bir koşul ya da sınırlama yoktu. Filin şirketi kurmak
taki asıl amaç kazanç sağlamak olmakla birlikte, maceralı bir 
işe girişme, meşhur olma ya da meşhurlarla ilişki kurabilıne 
gibi amaçlar da ön planda yer alıyordu. Bu durum, yapım
alıkta uzun vadeli politikaların saptanmasını engelledi. Ka
zanılanlann hızla tüketilmesi, sinema sektörü dışına aktarıl
ması, gerekli örgütlenme ve altyapı çalışmalannın gerçek
leşememesi sonurunu doğurdu. Gerçi, risk payı büyük olan 
sinema sektörünün, ülkenin çalkantılı ekonomik yaşarın da 
göz önüne alındığında iyice riskli bir yahnm alanı olduğu 
ortaya çıkar ama en azından sinemadan elde edilen gelirin, 
sinemaya yönelik olarak kullanılması beklenirdi. Sonraki 
yıllann bunalım dönemlerinde bunun eksikliği büyük 
ölçüde hissedildi. 

Belirli bir politikadan yoksun olarak yürüyen yapıma
lıkta, kısa sürede iyi kar elde etme hedefi benimsendiğinden, 
filmlerin uruza mal edilmesi eğilimi baştan beri güçlüydü. 
Kan belli bir oranda tutmak için maliyetin düşürülmesi, 
giderek bir ilke haline geldi. Seyircinin talebi değişmeyecek 
varsayıldı. Filmlerin konu, teknik standart ve yaranalık açı
sından kalitesinin seyirciyi etkilemeyeceğine ve bu yöndeki 
beklentilerinin hep asgari düzeyde kalacağına dair garip bir 
inanç yerleşti. İş yapan film şablon oldu, kopyaları üretildi. 
Halbuki, bu yıllarda dünya sinemasında çeşitli nedenlere 
bağlı olarak ortaya çıkan krizler, yerli yapımcılanmız için bir 
uyan niteliği taşımalıydı. 

1960'larla başlayan gelişmeler, film dağınmı olgusunda 
da etkisini uzun süre gösterecek olan bir oluşumla nokta
landı. Türk sinemasında "işletmeci egemenliği" kuruldu. 
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Anadolu, işleune bölgelerine ve alt bölgelere aynldı2• Her 
bölgenin seyirci özelliklerinin neler olduğuna karar verenler 
işleunecilerdi. Salonlarla doğrudan ilişki iÇnde olduklann
dan, seyircinin ilgisi hakkında epey bilgi sahibiydiler. Ancak, 
ya1ruzca kar arnaa güden aracılar olduklanndan, yapımcılar 
kadar bile sanatsal endişeleri yoktu. Film yapınıı doğrudan 
işleunecilerin verdiği avanslarla gerçekleşiyordu. Bu ne
denle, büyük ya da küçük tüm yapım şirketleri, sanatçılar ve 
çalışanlar, şu ya da bu ölçüde işleunecilerin isteklerine ba
ğunlı oldular. 

İlkbahar aylarında İstanbul'a gelen işleuneciler, yapıma
larla görüşüp anlaşıyor, o yıl kaç adet ve ne türden film yapı
lacağının, bu filmlerde kimlerin rol alacağının, saptanma
sında en önemli rolü oynuyorlardı. Büyük ve saygınlığı olan 
yapıma firmaların film listeleri uıten, filmleri iyi iş yapan yö
neunen ve yıldızlan içerdiğinden, işleuneciler tarafından 
fuzla itiraz edilmeden onaylanabiliyordu. Henüz "film fikri" 
oluşmadığından onlann taleplerine paralel olarak projeler 
birlikte kararlaştınlıyordu. Salon işleunecilerinin taleplerin
den etkilenen işleuneciler -büyük bir kısmının salon işlet
meleri de vardı- çoğu uıman oyuncu adı ve bazen de konu 
öneriyorlardı. İşleunecilerin en belirleyici oldukları durum, 

2 l 970'ler başladığında işleune bölgeleri, salon ve seyirci sayılan şöyleydi: 
Adana Bölgesi 2 1  il 463 salon 37.335.472 seyirci; 
İzmir Bölgesi 12 il 646 salon 5 1 .427.031 seyirci; 
Ankara Bölgesi 6 il 216 salon 29.474.552 seyirci; 
Samsun Bölgesi 16 il 238 salon 20.420.363seyirci; 
Mannara Bölgesi 9 il 343 salon 27.288. 164 seyirci; 
Zonguldak Bölgesi 2 il 82 salon 13.149.007 seyirci; 
İSI'ANBUL 1 il 436 salon 67.402.721 seyirci. 
ak.,s. 158-152. 
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küçük yapıma fınnalarla olan ilişkilerinde ortaya çıkıyordu. 
Yılda bir ya da ilci film yapabilen finnalar, filmlerinin satışını 
garantileyebilmek için tümüyle işletmecilerin taleplerine ba
ğımlıydılar. Bu finnalar, işletmeciden avans almadan bir fil
min hazırlıklarına girişemediklerinden hiçbir proje oluştur
madan ilkbaharı bekliyorlardı. Dolayısıyla pek çok filmin 
konusu ve oyuncuları, o filmlerin hangi bölgelere satıldığına, 
hangisinden daha yüksek avans alındığına ve yapılan anlaş
maların koşullanna bağlı olarak saptanıyordu. Zaten, bölge
lere ve günün modasına göre kullanılan yerleşik kalıplar 
vardı. Örneğin Samsun bölgesi dinsel motiflerin ağır basnğı, 
fedakarlık ve iman örneklerinin sergilendiği filmlere daha 
yatkındı. Adana bölgesinin talebi ise kavga sahneleri içeren 
filmlere yönelikti. Senaryonun yazımında neredeyse mate

_J:!l!!_ti�LY!?!l_temlerle, her bölgenin beklentilerine uygun 

. �neler, avanslar oranında yerleştiriliyordu. İşl<:@�!!irt 
vereceği avans, önceki örneklerde!!_yola ç_� !ıesaplanı
yor, işletmeciyle yapıma �!!!� o/o40-o/o60 arasında bir ko
nıisyon üzerinden anlaşma yapılıyordu. Bu yüzde, filmin 

-��:_h�ıiil_i!iı�, -�Q_ll_ �jpl<:� payı ayrıldıktan 
sonra işlt;trıı�_y�_ kalacağı varsayılan miktardan yapımanın 
alacağı payı gösteriyordu. İşte bu tahmini rakamın tamamını 

� �-b_[f���;��etrn�· yapımaya avans adıyla filmin çe
��en önce veriyordu. Film gösterime girip vizyonunu 
tamamladıktan sonra işletmecinin, kendi payından yapım------�--······-·· . ... . . 
aya verdiği avansı düşüp, geri kalanın belli bir yüzdesini 
yine ona göndermesi hemen hemen hiç söz konusu değildi. 
Film ülke çapında çok büyük iş yapmadığı takdirde, hasılat
ları, vergileri, paylan vb. izlemek ve avans borcunun ödenip 
ödenmediğini denetlemek yapıma için mümkün olmu
yordu. Fılmin beklenenden az iş yapma olasılığı da vardı ta
bii ki. Ama bu, işletmeci açısından, bir sonraki yıl yapımaya 
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verilecek avanslarda yapılacak bir kesintiyle çözülecek küçük 
bir problemdi. Bu durumda, yapımcılar için, aldıkları avans
larla filmlerini tamamlayıp bunların bölgeler dışında kalan 
İstanbul'daki gösterimlerinde kar eunesini beklemekten 
başka yol kalmıyordu�. 

Sinemaolann yıllar boyu yakındıkları nokta, işleunecile
rin bu belirle}ici durumu olmuştur. Bazı büyük yapım fir
maları, zaman zaman değişik türden denemelere girişebili
yordu. Özellikle, yıl sonunda yapılan ve "amortisman filmi" 
denilen filmler bu işe yarıyordu. Bunlardan herhangi biri 
olumlu sonuç verdiğinde, ertesi yıl öteki firmalar da benzeri 
filmler üreuneye başlıyordu. Görüldüğü gibi, yöneunen }'<l-..__ ___ _ � 
da senaristlerin "film fikri" üreune a\]Sından öneffili rolleri 
yokru. Onlardan daha etkili durumda olanlar yalnızc;ayıldız 
oyunculardı. Yıldızlar, filmlerde canlandırdıkları tiplere ve 
öyküye iiiŞkiiı-isteklerini kabul ettirebiliyorlardı. 

Film fikrinin oluşturulmasında, işleuneci baskılarının 
yanı sıra ele alınması gereken bir başka sorun da sansürle il
gilidir. Sansür kurullarının itiraz euneyeceği senaryo ve film
leri hazırlamak çabası, yapunolardan çok sanatçıları etkile
yen bir problemdi. Yapımcılar, yalruzca yatırdıkları paranın 
karşılığuu bir an önce almak istedikleri için filmlerinin san
süre takılmasından çok rahatsız oluyorlardı. Bu nedenle çe
kim sırasında yöneunenleri sınırladıkları da bilinen bir ger
çekti. Sanatçılar ise daha baştan kendilerini sansür ediyorlar, 
yaratıolıklannı sınırlıyorlardı. 

� Büyük firmalar İstanbul'daki salonları kendi aralarında grup
laşarak paylaşmışlardı. Örneğin, Arzu-Akün-Erler Film İşlet
mesi 1978'de İstanbul' da en az dokuz salonu, yalnızca kendi 
filmlerini göstermek üzere bağlamış bulunuyordu. Bu firmalar 
Anadolu'da da kendi işletmelerini kurma girişiminde bulun
duklarında işleri yürümedi çünkü artık çok geç olmuştu. 
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Yine de sistem işliyor ve yıllık film yapım sayısı hızla artı
yordu: 1961 yılında 97 film yapılırken, 197 1 'de 266'ya ula
şılrnışu. Dışarıdan bakıldığında giderek büyüyen bir sektör 
gibi görünmesine karşın, sinemamızda bu yıllarda bile bir
çok sağlıksız işleyiş vardı. Bunlardan biri de bono, çek ve se
net kullanımının yaygınlığıydı. Salon sahibinden, işletmeci
den başlayan, senet kullanarak ödeme yapma alışkanlığı ve 
zorunluluğu, set işçisine dek uzanıyor, bu durumdan en bü
yük kazana Yeşilçam'daki senet kınaları elde ediyordu. Se
netlerden bir ya da birkaçının ödenememesi, geriye doğru 
tüm zinciri sarsıyor ve intiharlara bile yol açabiliyordu. 

Türk sineması iç pazara yönelik kapalı bir sinema oluşu
nun dezavantajlanru 70'li yıllarla birlikte gördü. Ortadoğu 
bölgesinde güçlü bir sinema endüstrisiyle, iyi bir dışsaum po
tansiyeli yaraulabilirdi. Ama bu gerçekleşmedi. Birbirinin yi
nelemesi olan filmler birkaç komşu ülkeye saulmaktaydı. 
Hem örgütsüzlük hem de yasal engeller nedeniyle girişimler 
tekil oluyor, üstelik elde edilen gelir anılmayacak denli sınırlı 
kalıyordu. Ancak Kıbns bunalımı ve Ortadoğu'daki sıcak sa
vaşlarla bu küçük dış pazar da yok oldu. 

Renkli Filine Geçiş ve Bunalım Dönemi 
1970'lere gelindiğinde yıllık film yapım sayısı rekor dü

zeye ulaşmışn. Her filmin en az on kopyası bütün bölgelere 
dağıulıyor, salonlar iki hatta üç film birden gösterebiliyordu. 
Ancak ülkenin genel ekonomik sarsınulannın etkisi sine
maya ağırlaşarak yansımaya başlamışu. Kısa vadeli düzenle
melerle işleyen yapısı ve karşılaşılacak sorunlara önlem alma 
konusundaki duyarsızlık nedeniyle, durumun ciddiyeti he
nüz kavranamarnışu. Böylece, renkli film yapımındaki artı
şın getirdiği parasal yükle birlikte bunalım dönemi de baş
lamış oldu. 
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l 969'da yapılan 229 filmin 56'sı renkliyken, 197 1  'de bu 
sayının 226 film içinde 138'e yükseldiği görülüyor. 1973 yı
lında ise, 208 filmin l 78'i renkli çekildi. Bu kaçınılmaz geliş
menin iki önemli sonucu, film maliyetlerinin artması ve 
filmlerin görüntü kalitesinin bozulmasıdır. Daha önce de de
ğinildiği gibi, Türk sinemasında yapımalığın temelini 
"avans-maliyet dengesi" oluşturuyordu ve maliyetin düşü
rülmesi için yıldız ücretleri dışında her türlü konuda taviz 
veriliyordu. Renkli film olgusu sinemanın karmaşık sorunla
rına bir yenisini eklemiş oldu. 

Yine de sinemaalık karlılığını sürdürüyordu; yıllık film 
yapım sayısında azalma olmadı. Bu durum, söz konusu et
kenlerin yapıma firmaları etkilemediği anlamına gelmiyor. 
Filin yapım maliyetinin yükselmesiyle senetler zincirleme 
protesto edildi ve şirketlerin bir kısmı kapandı. Zaten, ucuz 
macera ve seks filmlerinin yaygınlaşuğı döneme kadar, yıllık 
yapım sayısının önemli bir bölümünü büyük firmalar ger
çekleştiriyordu. İşi bırakan ve yeniden kurulan küçük firma
lar yılda ancak bir-iki film yapabiliyordu4 • 1977 yılında 
yapımalık fııaliyetini beş yıldan daha uzun bir süreden beri 
yürüten firmaların sayısı sadece sekizdi. 

Renkli filmin yükselttiği maliyeleri, kaliteden taviz vere
rek, avanslarla dengelemeye çalışan yapımaların bu tavn, 
renkli filmlerin siyah/beyazlardan daha niteliksiz olmasına 
yol açıyordu. Yılların deneyimiyle belli bir düzeye ulaşan si
nema sanatçılan açısından renk, önemli sonmlar yaratmışu. 
Aydınlatma, çevre düzeni, makyaj gibi renge yönelik özel uz-

·1 Örneğin l 977'de, 56 firmanın yaptığı toplam 1 24 filmin dağı
lımı şöyledir: 26 firma birer film, 14 firma ikişer film, 6 firma 
üçer film, 4 firma dörder film, 3 firma beşer film, 2 firma altı
şar film ve 1 firma dokuz film. Abise!, a.g.e. , s. 3 l .  
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manlık gerektiren alanlarda renklerin özelliklerine uyula
madığından filmlerin görüntü kalitesi, &'b'lardan daha kö
tüydü. Öykülerindeki inandınalıktan uzak öğelerin arasına 
filmin renk tekniğinden gelen gerçekdışılık da eklendi. 

Buradaki tek neden sanatçılann deneyimsizliği değildi. 
Öncelikle, kaliteli ham film pahalıydı. Ham film sağlamadaki 
zorluklann yanı sıra bunları işleyecek donanıma sahip labo
ratuarlann bulunmaması da filmlerin renk kalitesini düşü
ren etkenler arasındaydı. laboratuarlar, aygıtlarını, renkli
nin gereklerine uygun biçimde, geniş ölçüde yenilememiş
lerdi. Çünkü bu, büyük sayılabilecek bir yatırım gerektiri
yordu. Renkli yıkama ve baskı işlemlerini bilen teknik ele
man neredeyse yoktu ve bunların özel olarak yetiştirilmesi 
için girişimde de bulunulmuyordu. Sinemada her şey sı
naya-yanıla öğrenilirdi. Böylece, filmlerin laboratuar işlem
leri biraz da şansın yardımıyla tamamlanmaktaydı. Ayrıca 
laboratuarlar da hammadde ithalinde güçlüklerle karşılaşı
yorlardı. Bununla birlikte, daha çok kazanma isteğiyle bayat
lamış banyoların uzun süre kullarulınası, laboratuarların si
nemaya ve seyirciye karşı yükümlülüklerini gereğince yerine 
getirmediklerini göstermekteydi. Yapımcıların ve daha ötesi 
sanatçılann da bu konuda hassas davranmadıkları, belli bir 
renk kalitesi arayarak, laboratuarlar üzerinde baskı yapma
dığı da ortada. O yıllarda, tümüyle sinemaya hizmet veren 
laboratuarların, böyle bir genel istek karşısında direnemeye
cekleri iddia edilebilir. 

Renk konusu, seyircinin yeni bir olay olan "renkli yerli 
film"e gösterdiği ilgi ve yapımcıların kara verdiği öncelikle 
birleşerek ciddiye alınmadı. Masrafların artmasını kimse is
temiyordu. Dolayısıyla sonuçta, Kodak'la başlayan çekim 
Fuji'yle bitiyor; film daha sonra Orwo banyosunda yıkanıp, 
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herhangi bir ya da birkaç marka pozitife basılıyordu. Bu dö
nemde, sinemacılar arasında kullarulan "Abdurrahman 
Color" deyiminin, esprinin ötesinde gerçek bir durumu yan
sıttığını söyleyebiliriz'. 

1970'lerin ortalarına doğru, ülkede yaşanan döviz sıkın
tısı, renkli film üretimine kendine özgü yöntemleriyle uyum 
sağlamaya başlayan, her türlü olanağı zorlayarak yeniden 
maliyet-avans dengesini kuran yapımcılan yeniden sarstı. 
Özellikle az sayıda film üreten, çok sayıdaki küçük firmanın, 
kotaya alınan ham film ithalinde gerekli koşullan yerine ge
tiımemesi sonucunda, ham film karaborsası oluştu ve hızla 
genişledi. Böylece, özellikle orta ve- küçük yapıffici.nmlalar 
açısmcfan maliyet konusunda yeni bir belirsizlik ortaya çık
mıştı. Bunun yanı sıra film çekim süreleri ve gösterim tarih
leri bakımından da bazı sonınlar doğdu. Dağıtımaya belli 
bir teslim tarihi vermiş olan yapıma, sözünde durabilmek 
için elindeki ham filmle çekime başlıyor, bitirebilmek için de 
istenen fiyatı ödeyerek karaborsadan film bulmak zorunda 
kalıyordu. İşleuneciler, salonlarla yaptık.lan anlaşmalan göz 
önüne alarak güç durumda kalmamak için, filmlerini zama
nında teslim edebilecek güçlü firmalarla iş yapmayı yeğle
meye başladılar. Aslında büyük firmalar ham film temininde 

" Türk sineması. seyircisinin en fazla olduğu, en büyük hası
latların elde edildiği dönemde, altyapısını güçlendirme şansını 
değerlendiremedi. Maliyet hesapları, iş kopyalarının s/b ba
sılması, kopyaların ara negatiflerden değil de hep asıl negatif
ten yapılması gibi sonuçlar da doğurduğundan, bugün eski 
filmlerin yeni baskılarının yapılması hemen hemen olanaksız. 
Reklamcılığın gelişimi ve TRT'nin koyduğu standartlar, labo
ratuvarların bu sektörün beklentilerine uygun biçimde yenilen
mesine neden oldu. Şimdi bazı filmler bu olanakların katkısıyla 
"iyi" oluyor. 
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daha avan�jlı durumdaydı. Önceki yıl ürettikleri, yüksek 
sayıda filmin bir fazlası üzerinden ham film ithal izni alabili
yor ve bu ithali mali olanaklarıyla gerçekleştirebiliyorlardı. 
Aynca bunların bir kısmı, paravan şirketler kurarak en azın
dan bir film için yeni ithalat imkanı yaranyorlardı. Bir-iki film 
yapabilen firmalar ise çoğu kçz kendi ithal izin belgeleri kar
şılığı borçlanarak "içerden" film bulma yoluna gidiyorlardı. 

Ham film darlığı ve maliyetlerin düşürülmesi çabası, 
filmlerin kopya sayısının azalmasına da yol açmışu. Aruk_��r 
filmden on kop.yabasmak bir hayaldi . .  Bu .durum. etkisini sa
lonlarda "film dar4ğı" olarak. gösterdi. Ucuz, yabancı seks 
filmleri yavaş yavaş çoğalmaya başladı. Durumlan iyice kö
tülemiş olan küçük firmalar, varlıklannı sürdürüp para ka
zanabilmek için, yine ithal güçlükleri ve ödeme problemleri 
nedeniyle ucuz dolu film ithal eden yabana film işletmecile
rini örnek aldılar. Çok ucuza mal olan yerli karate ve seks 
filmlerinin yapımına yöneldiler. Bu nitelikteki yabana ve 
yerli filmlerin seyirci çekmesi, salonların film darlığı sorunu
nu geçici olarak çözdüğünden iyi hasılat getiren bu tür 
filmlerin yapımı hızla artu; işletmecilerin bir kısmı da yeni
den bu küçük firmalan desteklemeye başladı. 

70'li yıllann sonlan yaklaşırken, televizyon yaygınlaşmış, 
ekonomik wrluklar sinema seyircisini salonlardan uzaklaşn
nr olmuştu. Öteki ülkelerle karşılaşunldığında çok ucuz ka
lan bilet fiyatlarına karşın bir ailenin sinemaya gitmesi, aile 
bütçesine ciddi bir yük getirmeye başlamışu. Aile seyircisi, 
belirli bir kazanç ortalamasının aluna düşmemek, perdele
rini boş bırakmamak, salonlannı kapatmamak için ucuz
kötü filmleri gösteren sinemaları kolayca terk etti, evinde te
levizyon seyretmeyi yeğledi. 
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Art.ık çark dönmeye başlamış ve her şey biıbirini olumsuz 
yönde etkiler olmuştu. Seyirci sayısındaki auılma bu yıllarda 
kendini hmettinneye başladı. Yavaş yavaş semt salonlan ka
pandı. Bunu kent merkezlerindekiler izledi. Büyük konforlu 
salonlarda film gösterimi de eski karlılığını yitinnekteydi. Art.ık 
bu salonlar, pasaj ve garaj gibi başka ticari fualiyetlere mekan 
oluyordu. Bu nitelikteki salonlann kapanması, seyircinin 
sinema alışkanlığını yitinnesine yarduna oldu. Hasılatlardaki 
düşme, işletmecileri ve yapımalan doğrudan etkiledi. Çünkü 
enflasyonla birlikte maliyetler hızla yükseliyordu. Daha az sa
yıda film yapılmaya başladı, daha az sayıda kopya basıldı. Artık 
bunlarla Türkiye'deki salonları beslemek mümkün değildi. 
Bazı salonlar ve işletmeciler, bir süre için eski filmleri yeniden 
gösterime sunmayı denedi. Yeni afiş ve lobilerle bwılara yeni 
film havası vermeye çalıştı. Ancak bu da uzun sürmedi, sa
lonlann kapanması engellenemedi. Bu arada, ucuz ve kötü 
film gösteren sinema salonlannın işletmecileri seyircinin niteli
ğinden yararlanarak salonlannı yenilemek ya da onarmak yo
luna gitmedi. Böylece sinemalar, ısınlmayan, çökmüş kol
tuklan, bozuk projeksiyon aygıtlarıyla belirli bir grup seyir
cinin furklı beklentilerini giderdiği mekanlar haline geldi. 

İşletmecilerin durumu da daha parlak değildi. Hem ya
pımalara daha fazla avans vermek wrundaydılar hem de sa
lonlar azaldığından kendi işletme yüzdelerinde düşme söz 
konusuydu. Önce, büyük şirketlerin yıldızlı filmlerine para 
verir oldular, sonra da kendilerine başka iş alanları seçmeye 
başladılar. Bunun sonucunda, küçük yapım finnalannın 
çoğu ortadan kalktı, film yapım sayısı iyice azaldı6• Salonlar 
kapandı, seyirci sayısı daha da düştü. 

6 1 976'da yapılan 195 filmin, en az yarısı, belirli salonlarda viz
yona giren ve bir kısmı 16 mm. olarak çekilen çok ucuza mal 
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70'lerin sonunda işleuneciler Yeşilçam'a neredeyse hiç 
avans vermez oldular. Siyasal ve toplumsal yaşamdaki kaotik 
hava seyirciyi iyice evine kapannca-Türk sineması tarihinin 
belki de en büyük bunalımına girmiş oldu. İçinde bulunulan 
çaresiz durumun sonuçları kendini işsizlik olarak ··ster
meye başlamışu bile. Sanatçılafuı ve teknik ele!Ilanlann bir. 

kısmı tel�vizyona ve rekl3ID-plyasasuiageçeı=;;k g��!İaj_ 
sağlama şansı buldularsa chr ozmai:ılığı oılli�raı:ııarın çoğu 
güç d\.ıı:ıımdayd1. 1979 yılında Türk sinemasında beklenen 
tek bir şey vardı: Mucize . . .  

Beklenen Mucize Gerçekleşiyor 
Ne mutludur ki bu mucize gerçekleşti. Mucizenin adı "vi

deo"ydu. Bu, ilk anda şaşıma bir şey, bir paradoks gibi gö
rünse de biraz yakından bakıldığında sinemaaların içinde 
bulundukları umutsuz durumdan bir süre için bile olsa kur
tuluşunda oynadığı rol açığa çıkacakur. 

Sinemayla uğraşanlar, başta videodan yakınıyor ve seyir
cinin azalmasına bir neden olarak gösteriyorlardı. Aslında bu 
yakınmanın kaynağı video olgusunun kendi değil, kalabalık 
ortamlarda videoyla film gösterimiydi. Kahvehanelerde, çay 
bahçelerinde video kullarulması, zaten azalmış olan sinema 
seyircisinin tümüyle yitirilmesi tehlikesini getiriyordu; izleyi
ciler, belki de karşıdaki salonda gösterilen bir filmi kahvede 
para ödemeden seyrediyor ve salonların boş kalmasına ne
den oluyorlardı. Yapımalar, _ �le��er ve sal�n sahipl�ri 
üç-dört yıl boyunca buaurumun önlenıilesl ·1ç1n r�şm! _ _<>r
ganl� başvlıı-Uk<la buiuııCl_l1�;- ·-19§ten _ S.�ğı _ çeşitli 

olan seks filmleridir. Dolayısıyla yapım sayısında göreli bir yük
seklik olmasına kaqın, Yeşilçam'ın yapım faaliyetleri açısından 
fazla önemi ve katkısı olmayan bir hareketlilik söz konusudur. 
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genelgelerle alanı düzenlemeye çalışuysa da idari ve yasal 
önlemlerin alınması gecikiyordu. Bunlara karşın, video ol
gusu Türk sinemasuun canlanmasına yardım eden ilk et
kenlerden biri oldu 7•  

l 970'lerin sonunda, işletmecilerin verdiği avansın azal
ması, l 980'lerle birlikte Y eşilçam' da ciddi bir para sıkınusı 
yaratmışu. İşte tam bu sırada, çantalannda bol parayla İstan
bul'a birileri çıkageldi. Bunlar, Avrupa'daki Türklere video 
kaset pazarlayan ve yapım firmalarından peşin parayla 
filmlerinin gösterim haklarını saUn almak isteyen video iş
letmecileriydi. Yabana ülkelerde yaşayan Türkler arasında 
video aygın saUn alma oranı 1 978 yılından itibaren hızla 
yükseliyordu. Video, Türk işçilerinin kapalı yaşamlarında 
yeni bir kaçış noktası olarak ortaya çıkmışu. Bu kitle, yerli 
film için iyi bir talep oluşturuyordu. Kısa süre içinde, daha 
önce kaset, plak ve hatta film dağıumı yapan şirketler bu pa
zarı ele geçirdiler. Bunların çoğu Almanya' da örgütlenmişti. 

İşte bu dağıuma şirketlerin temsilcileri Türkiye'ye gele
rek, yapımoların ellerindeki eski filmlere talip oldular. İfla
sın eşiğine gelmiş olan yapımolar için bu bir mucizeydi. Ya
pılan sauşlar karşılığında yapımaların elde ettikleri miktar 
oldukça düşüktü ama peşin ve toplu olarak alınan bu para, 
kendilerini toplamalan için yeterli oldu. Kuşkusuz burada 
yine, en az beş yıl boyunca fual.iyetlerini sürdürmeyi başar
mış yapım firmalarından söz ediyoruz. Çünkü l 980'de, kü-

7 Burada "canlanma", filmcilik sektöründeki faaliyetlerin, yapılan 
film sayısının artması ve işsizliğin bir ölçüde önlenmesi olarak de
ğerlendirilmeli. Kuşkusuz, buradaki önemli nokta, Yeşilçam'a dı
şardan para girmesidir. Canlanma sözcüğü, Türk sinemasının 
sorunlarına çözüm bulunması ya da sistemin yeniden düzenlen
mesi anlamını taşımıyor. Canlanışın bu dar anlamlı niteliği, yeni 
biı· sarsınunın önlenemeyişiyle iyice açığa çıkmaktadır. 

� 
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çük firmaların hemen hepsi ortadan kalkmıştı. Zaten .bun
lann çoğu ya eski filmleri üzerindeki haklarını tümüyle el
den çıkarını� ya da filmlerinin negatiflerini ve kopyalarını 
yitirmişti. 

Yeşilçam'ın eski ve güçlü sayılabilecek firmaları ilk anda 
eski filmlerini toplu olarak elden çıkardılar8. 1982 ilkbaha-...____ .  - ·-· -
nnd<ı, kendine çe!<i d_üz�n vermiş olan az sayıda firma, film 
işletmecilerini beklemeye başlamıştı. Ama işleiıiıeciler gel
medi ve bu ilkbahar Yeşilçam•da çok sessiz geçti. İlk kez ge
leneksel bir buluşma gerçekleşmemişti. ��!1-�_�§.1!\_ <!ı:tı� 
eski filmlerle yetinm�}'�� yideo işletmecileri yapımalan pa
rasal olarak desteklemeye niye� _g?�ritiyo�du. Yapımalar, 
kolayca sömürülecekriıi§ gibi �gözüken bu ·pazarın talebini 
karşılamak üzere harekete geçtiler. Böylece video işlet
mecilerinin avanslarıyla film üretme dönemi başlamış olu
yordu. 

Video haklan önceden satılan sinema filmleriyle başlayan 
fualiyet kısa süre sonra doğrudan video için film üretimine 
dönüştü. Bir-iki yıl içinde ise tam bir salgın halini aldı. İrili 
ufaklı birçok yeni yapım şirketi kuruldu. Artık, ardı ardına 
anlaşmalar yapılıyor, paketler halinde filmler çekiliyordu, ilk 
furyada, sinemacılann kolaya, alışılnuş tavnru değiştirme
sine, yeni biçim ve konu aramasına gereksinim yaratmayan, 
kısacası, seçici davranmayan video seyircisine yönelik, ucuz 
film yapan firmalar epey para kazandılar. Bir haftada 5 mil
yon liraya film yapılır oldu. 

� Örneğin Uğur Film yaklaşık seksen filmini iki buçuk milyon 
liraya, Mine Film ise on filmini bir buçuk milyon liraya sattı. 
İşte bu bir buçuk milyon, şirketin sahibi Kadri Yurdatap'ın ta
biriyle, Mine Filmi "ihya" etti. 
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Bu arada, avans veren video dağıurn şirketleriyle yapım
alann bir kısmı, filmlerin doğrudan video aygıtlarıyla çekil
mesinin daha kolay ve ucuz olacağını düşündüler. Al
manya'da çalışan video dağıurn firmaları, Türkiye'de şubeler 
açmaya ve yapım işine girmeye de başlamışn: Videola, 
Türkkan, Pınar Video gibi... Böylece, küçük de olsa video 
çekim ve kurgu stüdyoları kuruldu. Bazı teknik donanım da 
getirildi. Ancak yanrunlann eksikliğinden, teknik personel 
ve bilgi yetersizliğinden, bu iş pek yürümedi, kalitede bir 
standart tutturulamadı. Herkes yüksek oranda kar peşinde 
koşuyordu. Bu nedenle, kim uaıza çalışıyorsa onunla çalış
tılar. Sonuçta video için çok kötü filmler üretildi. 

Video filmlerinin hemen hepsi çok aceleye geldiğinden 
ve ucuza mal edildiğinden, bunların öyküleri dağırukn ve 
manuk olarak tutarsızlıklarla doluydu. Şablonlar üzerine ku
rulmuş, akıalığı olmayan, ses ve görüntü kalitesi çok düşük 
filmlerdi. Yan profesyonel yöntemler kullanıldığından labo
ratuar, baskı, kurgu gibi teknik problemlerin bir kısmından 
kurtulunmuş oluyordu. Seslendirmeler, bir iki aygıtla ev
lerde, bürolarda yapılıyordu9• Zaten başka türlü, senar
yosundan yönetimine, oyuncusundan aygıt kiralarına dek 
tüm maliyetin beş milyonun içinde kalması olanaksızdı. 

1980'li yıllarda, yerli video izleyicisi sayısı da yükselmeye 
başlamışu. Sinemaya gitme alışkanlığını yitirmiş, ama sey
retme alışkanlığı, televizyon araalığıyla pekişmiş olan geniş 
bir kesim ne yapıp ediyor bir video aygın ediniyordu. Kaset
ler fileye dolduruluyor, görüntü kalitesine ve filmlerin niteli
ğine kimse dikkat etmiyordu, özellikle büyük kentlerde, 
semtlerin ara sokaklarında bile video kaset kiralayan küçük 
dükkanlar açılmışn. Yabana filmler korsanlık yapılarak ço-

9 Buna Yeşilçam'da "telefon kabini" seslendirmesi deniyor. 
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ğaltılıyordu. Arnk yapımalar ve dağıtımalar için yeni bir pa
zar oluşmuştu. Böylece, Türkiye'de de dağıtım şirketleri ku
rulup büyüdü ve film yapımında, avanslarıyla yeni bir kay
nak olarak önem kazandı. 

Video olgusu Y eşilçam'ın çarkını yeniden döndürmüştü. 
1980 sonrasının ithalat rejimiyle, hammadde ve benzeri ko
nulardaki sorunlar bir ölçüde çözülmüş, nakit paranın giri
şiyle sinema filmi yapan firmalarda da bir canlanma başla
nuşu. Bu finnalar da video işletmecilerinden avans alıyordu. 
Yapımaların kar beklentisi yine İstanbul'daki gösterimler
den sağlanacak hasılata dayanıyordu. Büyük kentlerde, ka
panmadan kalmayı başarnuş iyi salonlar aruk yerli-yabana 
film aynını yapmadıklarından, "vizyon" sorunu epey hafif
lemişti. O yılın yerli ya da yabana film festivallerinde der�e 
alan Tü��Jilın}eri, ke�t merkezlerindeki büyük s3.ıorifurda 
hafu-.b�iliyordu. Ödüllü fılmlerin yönetmenleri de altık 
tanınır olmuştu. Onların fılmleri "nitelikli" sayılıyor, büyük 
kentlerde belirli bir seyirci kitlesine yönelen salonlar_ta@fin
dan tercih nedeni oluyordu. Bu dönemde seyircinin niteli
ğindeki gelişmeler büyük kentlerde yerli fılmlere yönelik il
ginin artmasına yardıma olmaktaydı. Basın yoluyla iyi film
ler d�ştekl�Jlİyor, tanıtım kampanyalarına daha fazla ağırlık 
veJijjyC>rı se_yircinin bunlara gösterdiği ilginin canlı ve sürekli 
o�ına çalışılıyordu; işletmecilerin baskısından kurtulan 
yapıma ve sanatçılar, seyirciyi yeniden sinemaya çekebilmek 
amaayla yeni konu ve biçim arayışlarına girişmişlerdi. Bu
nun olumlu sonuçları 80'lerin ortalarında kendini duyur
maya başladıysa da henüz eskisiyle karşılaşunlabilecek bir se
yirci aruşı söz konusu değildi. Zaten seyircide gözlenen deği
şiın büyük kentlerle sınırlıydı. 
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Göriildüğü gibi Türkiye'de filmcilik, 1980 sonrasında iki 
ayn koldan yürümeye başladı. Bir yanda, yalnızca ya da özel
lil<le sinema seyircisi düşünülerek hazırlanan projelerin yapı
mını yüklenen firmalar, öte yanda ise doğrudan video piyasası 
için film üreten firmalar yer alıyordu. Birinci gruba girenlerin 
sayısı çok değil ama bunlar eski ve oldukça kuvvetli yapım
evleri. Bunlar, dağınmalanndan avans alsalar bile daha ba
ğımsız davranabilen, yeniden Yeşilçam'a yaklaşmaya başlayan 
işletmecilerle de ilişki kurabilen firmalar olduklarından, "iyi 
proje" peşinde koşa.biliyorlar. Bu gruptaki yapımalar, eski
sinden furklı olarak, yeniliklere daha açık görünüyor ve film 
maliyetleri konusunda olabildiğince esnek davranmaya çalışı
yorlar. Artık iyi gişe yapması istenen filmin prodüksiyon gi
derlerinin yüksek olabileceği, asgari bir kalitenin tutnınılma
sının zorunluluğunu anlaıruş görünüyorlar. Reklam piyasası
nın yarattığı teknik imkanlar, sinema sanatçıları ve iyi niyetli 
yapımalar tarafından değerlendiriliyor. Ancak bütün bunlara 
karşın, en pahalı proje bile yüz milyon lira etrafında dolaşıyor. 
Bu toplam maliyetin, gelişmiş sinemalarca üretilen filmler göz 
önüne alındığında ne denli düşük olduğu ortada. Hatta dö
vize çevrilerek hesaplandığında yüz milyonluk bir filmin, 
l 960'lann sonlarında yapılan yerli "kostüme-avantür" filmler
den bile ucuza çıkrığı söylenebilir. Fılmlerin kalitesinde göriilen 
yükselmenin ardında ham filme ve her türlü teknik işleme ay
nlan yaunmın artması yanyor. İşgücünün uruzluğu ve vazge
çilmesi mümkün olmayan "tasarruf' wrunluluğu maliyetlerin 
düşük olmasını sağlıyor. Dolayısıyla Türk siner:nasıi-ı�-değiŞik 
türlerin gelişememesi, hemen hemen bütün filmlerin sıradan 
mekanlarda yaşayan, sıradan insanlarla ilgili olması esas ola
rak prodüksiyon harcamalannın sınırlı olmasıyla da bağlanulı 10•  

1 0  Türk filmlerinde, öykü ve tipler çoğu kez gerçekdışı olmakla 
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1980'lerin ortalarında, yıllık film üretimini yükselten vi
deo filmi yapımalannın durumu ise daha farklı. Bunların 
büyük çoğunluğu, ortaya çıkan bir fırsatı değerlendirerek 
ucuza mal olan filmlerle çok para kazanmayı hedeflemiş 
firmalardır, Bir kısmı ise daha farklı bir anlayışla kurulan ve 
daha da ötesi kuruluş sermayesi sinema dışından getirilen 
şirketlerdir. Bunların yıllık film yapım sayısı epey yüksek ol
muştur. Aynca video işletmeciliği yapan firmaların hesabına 
çalışan taşeron yapımcılan da saymak gerekiyor. 

Video için film yapımının zirveye ulaştığı 1985-86'da 
avans anlaşmaları çoğu kez "paket" üzerinden yapılıyordu. 
Kaset dağıtımcılan kendilerine bağlı olan bayilere listeler 
gönderiyor ve bu listelerdeki filmlerin gerçekleşmesi ama
ayla video filmi üreten şirketlerle dört-beş filmlik anlaşmalar 
yapıyorlardı. Kuşkusuz her film için verilen avans eşit de
ğildi. Oyuncuların adlan burada da belirleyici oluyor, en 
yüksek rakamlar beğenilen şarkıoların ve türkücülerin vi
deo filmleri için ödeniyordu. Burada belirtilmesi gereken\ 
nokta, avans sözcüğünün film işletmecilerinin yapımolara 
verdiği avansla aynı anlama gelmediğidir. İşletmeciler filmin 
gösterimi üzerinden alacaklan komisyon karşılığı olarak 
ödeme yapıyorlardı. Bir filmin gösterim haklarının belli bir 
süre için işletmeciye devredilmesi sık rastlanan bir durum 
değildi. Video dağıtımolan ise çekim öncesinde filmin video 
kopyalannın gösterim hakkını satın almaktaydı. Dolayısıyla 
burada herhangi bir yüzde hesabı söz konusu değildir. Ya
pıma beş yıl için bu hakkını, dağıtıma şirkete devretmiş olu-

birlikte, mekanların gerçekliğinden kaynaklanan bir "gerçekçi" 
hava vardır. Hem yeterli film stüdyolarının olmaması, hem de 
ucuzluğu nedeniyle çekimde gerçek mekanların yeğlenmesi, 
filmlerimize bu özelliği kazandırıyor. 

1 2 1  



Nilgün Abise/ 

yor. Video filmi üretmekle işe başlayan ama daha sonra si
nema seyircisini de göz önüne alan birkaç firma, dağıtım şir
ketlerinin uzantısı olduklanndan kendi filmleri için kendileri 
para koymak durumundalar. 

Bugün, sinema seyircisi düşünülerek yapılan ortalama 
bir filmin yapıması, maliyetin o/o40'ını yerli video dağıtıma
sından, % 25-30'unu da Almanya'da fualiyet gösteren dağı
tımadan aldığı avanslarla karşılıyor. Geri kalan kıs�! eğer 
başarılabilirse film işletmecilerinden, aksi halde �
dan, ücretlerini ödemeyerek borçlanma yoluyla sağlanabili
yor. Fazla güçlü olmayan firmalar bile çarpıa, bir fikir içe
ren, festivallere sokulabilecek bir proje yakalayıp çıkış yap
mak çabasında. Bir kısmı da şansı, bölgelerin birinden bile 
olsa, iyi para getirecek bir türkücüyle sözleşme yapmakta 
arıyor. 

Şimdi 1980-1987 dönemine ilişkin yapımevi ve film sayı
larına bakalım: 

YIL FİLM SAYISI YAPIMEVİ SAYISI 
1980 68 36 
1981  72 50 
1982 72 45 
1983 78 52 
1984 124 65 
1985 123 62 
1986 185 79 

Kaynak: Agfilı ÖZGÜÇ, Türlı Filml.eri Sözliiğü 1980.1983, İstanbul, 
Sıralar Matbaası ve Türlı Filml.eri Söı:lüğü 1984-1986, İstanbul, Sümbül 
Basırnevi, l 987. 

1980-1986 yılları arasında kapanmamış ama aralıklı ola
rak film yapmış on sekiz firma var. Yalnız beş firma, bu yıllar 
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boyunca sürekli olarak -bir film bile olsa- film yapabilmiş. 
Bunlar: Erler, Emek, Mine, Uğur ve Yaşam Film §irketleri. 
1981-1986 dönemi için Uzman, Özer ve Anıt Film §İrketle
rini de bu listeye katmamız mümkün. Eski firmalardan Sa
ner Film, 1982'de, 1985 ve 1986'da yapuğı filmlerle yeniden 
fııaliyete geçmiş görünüyor. 1987 yılında SESAM'a kayıtlı 
120 yapıma firma var. 

Tablodan da anlaşılacağı gibi, 1984 yılında, film yapım 
sayısında büyük bir MU§ olmuş. İşte bu MU§, video filmleri
nin yoğun olarak üretilmeye başlanmasının sonucu olarak 
ortaya çıku. 1980-1986 döneminde, kaç yapımevinin kaç 
film ürettiği de yukarıda açıklanan gelişmelerin kanın ol
maktadır. Buna göre, dönem boyunca her yıl yapılan top
lam film sayısının içinde en büyük oranı ya1ruzca bir film ya
pan firmalar oluşturmaktadır. Örneğin, 1980'deki 68 filmi 
gerçekle§tiren 36 firmanın 16'sı yalnızca tek film yapmışur. 
Bu sayı, 1982'de 45 firma içinde 30, 1983'te 52 firma içinde 
40, 1985'te 63 firma içinde 39'dur. 1986'da oranda bir deği
şiklik olmuş ve film üreten 79 firmadan 39'unun yalnızca bir 
film yapnğı görülmüştür. Fılm yapım sayısının artması ve 
ucuz video filmleri salgını bu küçük firmaların birden fuzla 
film üretebilmeleri olanağını doğurmuştur. l 983 yılından 
itibaren bazı firmaların aln ve daha fuzla film yapnğını anlı
yoruz. 1986 yılında Metro Film on dört filmle bir rekor kır
mış bulunuyor' 1 •  Daha sonra, sekiz filme Burak Film, yedi 
filmle Burç Film geliyor. Bunları aln film yapan Erler, Uz
man, İlker ve Varlık Film izliyor. Topkapı, Emek, Mutlu 
Film şirketleri ise he§er film yapmışlar. Yine 1986'da he§ 

1 1  Metro Film'in l986'da yaptığı bu 1 4  filmin 3'ü 1 6  mm'likti. 
Metro, Burak, Burç Film Şirketleri aynı zamanda video dağı
tımcısıdır. Dolayısıyla yapımlarının çoğu videoya yönelikti. 
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yapımevi dörder, sekiz yapımevi ise üçer film üretmiş. Hal
buki 1980'de yalruzca Önder Film beş film yapabilmişti. 

1986, canlanma döneminin bir anlamda son yılı oldu. 
Çünkü, 1987 yılında Yeşilçam yeni bir durgunluğa girdi. 
Yapımevlerinin plansız ve özensiz biçimde yürüttüğü video 
için film üretimi, savrukluğun, boşvermişliğin ve kısa za
manda en yüksek kar peşinde koşmanın olumsuz sonuçla
rından etkilenmeye başlamışu. 

Yeni Bir Kriz mi? 
1986'nın sonunda kendini göstermeye başlayan bir sı

kınn, 1987 yılında iyice su yüzüne çıku. Film yapımının can
landığı aylar yaklaşuğında, tanıdık bir sorun yeniden gün
deme gelmişti. Video dağınmcılan, özellikle de Almanya'da 
çalışanlar, avans verme konusunda eskisi denli istekli gö
rünmüyorlardı. Çünkü seyirciler, ilk heyecanın geçmiş ol
masının da katkısıyla, filmlerin kalitesinden yakınmaya baş
lamışn. Birbirinin yinelemesi olan, görüntü ve ses kalitesi bo
zuk bu kötü filmler yerine, daha izlenebilir şeyler istiyordu. 
Dolayısıyla, Yeşilçam'ı şaşırtan bir tavırla video izleyicileri 
bazı yıldızların oynadığı filmlere bile rağbet etmemişti. Kaset 
kiralayan kulüplerden dağınmalara yansıyan bu durum ya
pımcılan yeniden 35 mm'lik filmle çekim yapma yönüne itti. 
Görüntü kalitesinin biraz düzelmesi sağlandıysa da sonuç 
değişmedi. Çünkü filmlerin niteliği yine aynıydı. 

l 987'de yapımcılann ellerinde hazır ya da proje halinde 
film fazlası kaldı. Zaten bir yıl önce çevrilen filmlerin büyük 
kısmı vizyona girememişti. Bu nedenle 35 mm'lik dahi olsa 
filmlerin çoğu elde kalacakn. Üstelik, video dağınmcılan, bir 
seferde peşin olarak avans verme işlemini de terk eunişti. 
Nakit yerine çek ve senet kullanmaya daha önceden baş-
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lannuşn ama avansın koşullu olarak üç taksitle verilmesi ya
pımalan zor durumda bırakıyordu. Paket anlaşma söz 

konusuysa yapıma biraz daha rahat ediyordu. Örneğin, 

dört film için anlaşılmış ve her film için başlarken, bitince ve 

teslimde olmak üzere üç taksitte ne kadar para verileceği 

saptannuşsa, yapıma ilk filmine başlıyor, çekimin ortasında 

parası bittiğinden, ikinci filmin ilk taksidini alıyor. İkinci 
filme başlamak ve onu tamamlayabilmek için ise üçüncü ve 

dördüncü filmlerin ilk taksitlerini almak zorunda kalıyor. Bu 

aktarmaların sonunda teslim edilmesi gereken en az bir filmi 

teslim edemiyor. Böylece dağıtıma firmaların bayilerine 
gönderdiği listeler gerçekleşemiyor. Daha önce işletmecilerle 

yaşanan bir olay tekrarlannuş oluyor. Dağınmcılar artık pa

ket anlaşmalar yapmaktan vazgeçerek, daha güçlü güvenilir 

firmalarla film başına ya da bir-iki filmlik sözleşmeler yap

mayı yeğliyorlar. 

Bu durum, küçük şirketleri şimdiden devre dışı bırak

maya başlanuş bulunuyor. Belirli bir standardı tutturan 35 
mm'lik film yapmak için en az 50-60 milyon lira gerektiğin

den, orta boy firmalar için bile güçlükler söz konusu. Her 

şeye karşın faaliyetlerini sürdürmeye çalışan bu yapımevleri, 

sanatçılara yapılacak ödemeleri erteleyerek, borçlanarak 
filmlerini tamamlıyorlar. Bu arada, hızlı bir biçimde yapım

cılığa başlayan yeni firmalar da çok sayıda küçük bütçeli film 

üretme politikalarının sonucunda film yapamaz duruma 

gelmiş bulunuyor. Örneğin Varlık Film, genç ya da furklı 
film yapacağı varsayılan yönetmenlerle gerçekleştirdiği çok 

sayıda filmin gişe açısından başaıılı olmaması nedeniyle ya

pım işlerine ara verip dağıtım faaliyetini sürdürmek zo
runda kalnuş göıiinüyor. 
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Yine de 1987'nin sonbaharında, gazetelerde yayınlanan 
listelere bakılırsa, 1988'de 296 yeni filmlik video kaset üre
timi yapılacak. Buna göre, Varlık Filin Video 70, Ulusal Filin 
Video 50, Estet Filin 60, Artuğ Video 40, Pınar Video 20, 
Metro Filin Video 30, Moroğlu Video 26 video filmi dağıta
caklar. Bunların % 70'i gerçekleşir ve yapılarılann % 40-50'si 
belirli bir standardı tutturarak sinema filmi olarak da değer
lendirilirse ortaya çıkacak bu yaklaşık 100 filmin ancak 50-
60'ının vizyona girebileceği unutulmamalı. Bunlara, henüz 
video haklarını satmamış yapırncılann filmlerini de eklemek 
gerekir. 

Yaşanmakta olan durgunluğun sonurunun ne olacağı 
konusunda henüz kesin bir şey söylemek mümkün değil. 
Ancak, film yapım sayısındaki artışın Türk sinemasının sağ
lam bir işleyişe kavuşmasıyla bir ilişkisi olmadığının bir kez 
daha ortaya çıkuğı iddia edilebilir. Geçici fırsatların değer
lendirilerek kısa vadeli hedefler için istismar edilinesinin de 
sonunda başlanılan noktaya dönmekten başka bir işe yara
madığını sinemaaların görmesi gerekiyor. Nitekim bazı ya
pıma ve sanatçılar bu açıdan farklı bir konumda olduklarını 
çabalarıyla sergiliyorlar. Seyirci açısından da sinemayı daha 
fazla ciddiye alma yolunda bir değişim izleniyor. Aynı şekilde 
salon işletmecilerinin bir kısnu, hem yerli hem yabana film
lerini seçerken belirli bir kalite arayışına giderek salonlarını 
film izlemeye elverişli hale getirerek benzer bir tavır gös
teriyorlar. 

Genel Değerlendirme 
Sinema seyircisiz var olabilecek bir olgu değil. Tek tek 

filmler ve sistemin bütünü için aynı şey geçerli. Ancak ticari 
sistem için "çok seyirci-büyük hasılat"ın kesin bir formülü 
bugüne dek bulunamamış. Çünkü seyirci şartlı refleks kura-
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ima uymuyor. Ancak en kötüsü, bir ülke sinemasının toplam 
seyircisinin büyük bir bölümünü kaybeunesi, işte Türkiye'de 
son yıllarda yaşanan durum bu. 

1970'de 246.662.3 10 olan yıllık seyirci sayısı, 1986'da 
40.202.75 l'e düşmüş bulunuyor12• Bu, geçniş yıllarda, yal
nızca İstanbul' daki yıllık seyirci sayısından bile azdır1 �. Aynı 
azalma, salon sayılan için de geçerlidir. l 970'de 2.242 si
nema varken, 1986'da bu sayı 675 olmuş, koltuk kapasitesi 
de l . 164.769'dan 394.837'ye inmiştir. 

Aşağıda onun üzerinde sinema salonu olan on altı ille il
gili bazı bilgileri içeren tablolar yer almaktadır. Bunlar ince
lendiğinde, gelişmiş bölgelerdeki büyük kentlerin, tüm ülke
deki salon ve seyirci sayısı toplarnlannın yansından fazlasına 
sahip olduğu görülecektir. Türkiye'de şu anda hiç sinema 
salonu olmayan iki il vardır: Muş ve Tunceli. Yalnızca bir si
neması olan iller ise: Ağn, Hakkari, Burdur ve Gümüş
hane'dir. 

Özellikle Karadeniz ve Doğu-Güneydoğu Anadolu Böl
gelerinde bir dönem yaygın olan gezici sinemaların da tarihe 
karıştığını söylemek yanlış olmayacaktır. Böylece bazı illeri
mizde küçük çocukların sinemayı "bilmediğini" iddia eunek 
de mümkündür. 

12 Kullanılan tüm rakamlar ve tablolar için Abise), a.g.e. ve 
Başbakanlık Devlet istatistik Enstitüsü, Kültür İstatistilderi, 1986, 
DİE Matbaası, Yayın No. 1 266, Ankara, 1 988, s. 76-79'dan ya
rarlanılmışur. 
13 Bkz. (2) no'lu dipnot. 
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BAZI İLLERE GÖRE SİNEMA SALON SAYILARI 

Salon Sayısı 

İller Kapalı Yazhk Toplam 

Adana 2 1 4 25 

Ankara 33 l 34 
Balıkesir 12 7 19 
Bursa 12 4 16 
Denizli 7 5 12  
Gaziantep 14 2 16 
Hatay 14 1 5  
İçel 10 12 22 
İstanbul 79 17 96 
İzmir 38 57 95 
Kocaeli 12 12  
Konya 1 1  l 1 2  
Manisa 16 8 24 
Muğla 3 9 1 2  
Samsun 1 1  ı l 
Zonguldak 13 14 

TOPlAM 306 129 435 
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Tablolardan anlaşıldığı gibi, 675 salonun, 435'i ya da 
yaklaşık % 64'ü, salon sayısı ondan fazla olan gelişmiş iller
dedir. Aynı şekilde, bu illerdeki toplam seyirci sayısı 
27.627.155'dir ve Türkiye toplamının % 65'inin üzerinde
dir. Türkiye'deki sinema salonlarının çoğunun 25 1-500 
koltuk kapasitesine sahip olduğu görülmektedir. Salon sayı
sında artma olsa bile, kapasitede daha fazla küçülme söz ko
nusu olabilecektir. Çünkü bu eğilim tüm dünya ülkeleri için 
geçerlidir. Seyircinin farklılaşması ve sayısının azalması kü
çük salonların y<!.ygınlaşmasına neden olmaktadır. 1 OOO'in 
üzerinde koltuk kapasitesine sahip kapalı salonu olan iller ve 
salon sayıları şöyledir: Afyonkarahisar'da l, Ankara'da l, Balı
kesir' de l, Eskişehir'de l, Hatay'da l, Isparta'da l, İstanbul' da 
4, İzmir'de 4, Malatya'da l, Muğla'da l, Niğde'de l, Ordu'da 
l, Adana'da 2. Toplam yirmi salon bin kişinin üzerinde se
yirci kapasitesine sahiptir. Burada ilginç olan nokta, bugün 
az sayıda salonu ve düşük seyirci sayısı olan bazı kentlerde 
böylesine büyük salonların kalmış olmasıdır. Türk sineması
nın parlak döneminde açılan bu sinema salonları 1987 yı
lında nostaljik bir duygu yarattyor. Ayrıca, 509 adet olan ka
palı salonların 18l 'inin birinci sınıf olduğu ve bunlarda 
16.803.390 kişinin film izlediği anlaşılmaktadır. Yani, toplam 
seyirci sayısının % 40'dan fazlası büyük kentlerdeki konforlu 
salonlara aittir. 

1 986 yılında izlenen filmlere bakıldığında seyircilerin 
yerli-yabana film tercihlerinin yan yarıya olduğu anlaşılıyor: 
20.345.72 1 kişi yerli, 19.857.030 kişi ise yabana film seyret
miş. Türk filmi seyredenlerin sayısının içinde ihmal edilme
yecek bir oranda yazlık sinema seyircisinin bulunduğunu 
vurgulamak gerekiyor. Yazlık sinemalarda gösterilenlerin 
bir kısmının eski filmler olduğu da düşünülebilir. 
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Elimizde bulunan seyirci sayılarından yola çıkarak, yerli 
filmlerin maliyetinin gösterim yoluyla karşılanıp karşılana
madığına bakmaya çalışmak ilginç sonuçlar verebilir. Örne
ğin, çok kaba bir hesapla, 20 milyonluk yerli film seyircisinin 
ortalama 200 lL'den 1986 yılında 4 milyar 1L bilet ücreti 
ödediğini söyleyebiliriz. Bunun içinden vergi ve rüsumlar 
düşüldüğünde yaklaşık 3 milyar 1L kalacaktır. Aynı yıl 185 
film yapılmış görünüyor. Bunlann maliyetinin ortalama 20 
milyon 1L olduğunu düşünürsek toplam maliyetin 
3.700.000 1L olduğunu söyleyebiliriz. Bu, yanılma payı 
yüksek hesap bile, her şeye karşın, belirli bir ipucu vermek
tedir: İşletmeci, salon işletmesi paylan düşülmese bile, si
nema gösterimlerinden elde edilen miktar, yerli filmlerin 
maliyetini karşılayamamaktadır. Gerçi 185 filmin çoğu video 
dağıtınuna girmiş, vizyon yapmamıştır ama buna karşılık 
bazı filmler 20 milyon TL'den fuzlaya mal olmuştur. Salonla
nn rakamlan düşük göstermiş olma ihtimaline karşılık ise 
bazı filmlerin halen gösterimde olabileceği öne sürülebilir. 
Bu rakamlara bakarak filmcilik faaliyetinin adeta "parasız" 
yürütüldüğü düşünülebilir. Böyle bir durumda yapımevleri
nin az da olsa bir kısmının uzun süre varlığını sürdürmesi 
bile şaşılacak bir durumdur. Dolayısıyla, bu piyasada her an 
bir krizin ortaya çıkması arılaşılır olmaktadır. Nitekim 
1988'in yaz aylan -"sıkı para" politikasının da etkisiyle- Yeşil
çam'da mali olanaksızlıklar nedeniyle film yapımının nere
deyse durduğunu gösteriyor. 

Yapımalann hfila en çok umut bağladıklan seyirci İstan
bul seyircisi. Gerçekten de Türkiye'de seyirci sayısı açısından 
İstanbul birinci sırayı terk etmemiş bulunuyor. Nitekim, 
1 986 ve 1987'de bazı yerli filmler İstanbul'da, birkaç yıl ön
cesine oranla daha iyi iş yapmış görünüyor. Bu, son yıllarda 
seyircide görülen genel canlanmayla yakından ilgili. Ancak 
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sinemalanrun kalitesi ve Sinema Günleri programıyla İstan
bul diğer kentlerden avantajlı durumda. Bununla birlikte, 
4-5 filmin, 5-6 salonda en az bir ay boyunca 50-60 milyon 
hasılat yapması, parlak dönemin rekorlarıyla karşılaştırıldı
ğında fazla bir anlam taşımıyor. Çünkü, bu seyirci sayısın
daki reel artışa karşılık gelmiyor. Enflasyon ve bilet fiyatla
rındaki yükselmeler hasılatı kabarık gösteriyor. Filmlerin 4-5 
hafta boyunca gösterilmesi kuşkusuz bunların ortalamanın 
üstünde iş yaptığı anlamına geliyor ama bu sürenin sonunda 
50 milyonluk bir hasılat elde edilmişse seans başına ancak 
100 kişinin filmi izlediğini söyleyebiliriz. Halbuki ortalama 
büyüklükteki bir salonda bir filmin, bir seansta 500 seyirci ya 
da haftada en az 2100 seyirci tarafından izlenmesi gerektiği 
1978 yılında salon işletmecilerince öne sürülüyordu 14• Bu
gün de bu gerçekleşse yalnızca bir salonda dört haftada 168 
milyon TL'lik hasılat kalması gerekiyor. Demek ki, henüz 
olumlu bir tabloyla karşı karşıya değiliz. 

Yine de özellikle büyük kentlerde yerli filmlere gösterilen 
ilginin artması, basının desteği ve videoyla televizyondan bı
kan, evinden dışarıda olmayı yeğleyen gençlerin sinemaya 
yönelmesiyle ortaya çıkan canlılık, hem yapımcıları hem de 
salon sahiplerini -ya da işletmecilerini- umutlandırmış bulu
nuyor. Yabana film ithalcileri de getirdikleri pahalı ama kali
teli yeni filmlerin iyi iş yapması sonucunda benzeri tavrı sür
dürmeye niyetli görünüyorlar. Yabana ya da yerli olsun, 
farklı nitelikteki seyircinin sinemaya gitme alışkanlığını etki
leyen "kaliteli film" oluyor. Son yıllarda yapımolar ve salon
lar bunu anlamış görünüyor. Dolayısıyla, suarelerini iptal 
eden, salonları ısıtmaktan vazgeçen, göstericilerinin lamba ya 
da kömürlerini değiştirmeyen salon idarecilerinde farklı bir 

1 4 Abisel, a.g.e., s. 1 5 1 .  
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tavır gözleniyor; salonlar yenileniyor, ısınlıyor, seyıranın 
başka alternatifler arasından seçeceği konforlu bir ortam ha
line getiriliyor. Kuşkusuz, bunların çoğu yine büyük kent
lerde. Ancak bazı Anadolu sinemalarında da benzeri girişim
ler izleniyor. Küçük salonların çoğu "sanat sineması" olma 
yolunda, özel gösterilerle seyirci çekmeye çalışıyorlar. "Sanat 
filmi" büyük kentlerin dışında olumsuz bir faktör olarak ka
bul edilerek, gösterilme şansı bulamıyor. Örneğin Hülya Av
şar'ın oynadığı fılmler sanat filmi sayıldığından seyirci sıkılır 
endişesiyle bazı Anadolu kentlerinde salonlar tar.rlindan pek 
kabul görmüyor. Ancak yapımcılar için seyircinin yoğunlaş
tığı büyük kentler önemli olduğundan "sanat fılmleri" 
üretme yolundaki girişimler çoğalıyor. Bu da fılmlerin içerik 
ve biçimlerinin, seyircinin beklentileriyle belirlendiğini bir 
kez daha kanıtlamış oluyor. Zaman içinde, başka ülkelerde 
görüldüğü gibi farklı türden fılmleri üreten yapımevlerinin 
de farklılaşması beklenebilir. Şimdiden bunun belirtilerine 
rastlamak olası. Belirli yönetmenler belirli firmalarla anlaşı
yorlar ve dolayısıyla onların eğilimleriyle firmaların eğilim
leri bir noktada uyuşup yapılacak fılmlerin niteliğini etkile
meye başlıyor. 

Türk sineması özellikle zanaat olarak gelişimi ve sanatsal 
yaratıolık açısından kendini gösterebilmesi için oldukça 
şanslı günler yaşıyor diyebiliriz. "İyi film iş yapar, iyi bir 
proje olsun" gibi cümlelerin yaygın biçimde kullanımı, sanat
çılar açısından bulunmaz bir fırsat gibi gözüküyor. Reklam 
piyasası için sağlanan teknik olanaklardan ve bu alanda yeti
şen teknik personelden yararlanmayı başaran, sermaye biri
kimi yapma yolunda ısrarlı olan yapımcılar sinemanın farklı 
biçimde kendini yenilemesine yadım edebilirler. SESAM'ın 
(Sinema Eseri Sahipleri Meslek Birliği) kurulmasıyla, uzun 
yıllardır beklenen "devlet desteği" de sağlanmıştır. Hfila tam 
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olarak belirmemiş mesleki bilincin yaygınlaşması ve derin
leşmesi, bu ve benzeri mesleki örgütlerin katkısıyla gerçekle
şebilir. 
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POPÜLER YERLİ FİLMLERDE KADININ 
KADINA SUNULUŞU: 

"AŞK MABUDF.Sİ"· 

Giriş 
Sinema, bir popüler kültür biçimidir. Popülerlik ve po

püler kültür biçimleri, sınıf ve/ya da toplumsal cinsiyet politi
kaları açısından can alıa bir önem taşıdığından, insanların 
kendilerini ve toplumdaki yerlerini anlamalarıyla, kültürel 
biçimlerin sunduğu kurmaca anlatılar arasında nasıl bir ilişki 
olduğu sorusu, uzun süredir sorulmaktadır. Popüler filmler 
de kurmaca anlatılardır. Bu çerçevede, popüler filmlerin ya
şamsal ilişkileri, çelişki ve çatışmaları, kısaca dünyayı nasıl 
temsil ettiğine bakmak da ilgi çekici olmaktadır. 

Anlau, yaşarın, ilişkileri, insanı, aşkı vb. anlama ve açıkla
manın yollarından biridir. Dolayısıyla, mitlerle masallardan 
bu yana anlatılar, kültürel yaşamın temel taşlarını oluşturur. 
Anlan, "gerçek işte burada temsil edildiği gibidir'', "doğal 
olan budur" demenin bir araadır. Bu nedenle anlau özünde 
ideolojiktir. Özellikle popüler anlau biçimleri, dolayısıyla 
filmsel anlatılar, toplumsal etkileşimdeki sınıf, cins ve ırk ça
tışmalarının belirleyiciliğini gizleyerek, "nesnel", "yansız" bir 
bakış açısı imal etmeye çalışırlar. Ortadan kalduılamayan 
toplumsal çelişkilere, giderilemeyen gerilimlere imgelemsel 
ya da biçimsel çözümler icat etme işlevleriyle, anlau biçimleri 
üretmenin kendisi, başlı başına ideolojik bir eylemdir1 • Gün-

• İ lk kez 1 994 yılında yayınlanmıştır. 
1 Fredric Jameson, Tlıe Political Unconscious: Narrative as a 
Socially Symbolic Art, Londra, Methuen, 198 1  'den aktaran Ann 
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lük yaşamda karşılaşılan gerilimlerin benzerlerini popüler 

anlatıda bulmak, bunların niçin böyle olduğunu ya da seçe

neklerin varlığını sorgulamak yerine, kendi sorunlarının 

"olağan", "sıradan" ve "kaçınılmaz" olduğunu düşünerek 

rahatlamak açısından etkileyicidir. Popüler anlaulann varlığı 

kuşkusuz onların bu çekiciliklerinden kaynaklanmaktadır. 

Popüler filmler araalığıyla ilk kez sinema, bu çekiciliği çok 
büyük bir kitleye sunmuştur. 

Erkeklerin denetlediği bir sektörün ürünleri olarak po
püler filmler, kadın-erkek ilişkilerindeki gerginlikleri gi
derme konusunda, hem ataerkil kuralların geçerli olduğu 

dünyanın olağanlığını ve doğallığını kanıtlamaya çalışarak 

hem de cinsiyetçi yaşam tarzının sivriliklerini törpüleyerek 

önemli bir işlev görür. Türk sineması da belli bir dönemde, 

kültürel bir biçim olarak popüler filmler araalığıyla "kadın 

olma"nın anlamlarını üretmiş, Türkiye'deki ataerkil düzenin 

iktidar ilişkileri ve ideolojisinin gerekleri doğrultusunda ka

dın modelleri çizmiştir. Toplumsal ve kültürel yaşamın ka

dın açısından son derece aşikar eşitsizlikleri, gözyaşı ya da 
kahkaha aracılığıyla doğallaştınlıruş, "dünya maalesef böyle

dir" denmiştir. Bu eşitsizlikleri meşrulaştırmak, kadın seyir

cinin günlük gerilimlerini yumuşatmak üzere, filmler aracılı
ğıyla yaşam ve toplumsal ilişkiler "kaçınılmaz" denecek bi

çimde yeniden kurulmuştur. Sinemanın Türkiye'de tek po
püler kültür biçimi olduğu yıllarda, ekonomik koşulların ge

reği olarak ya da en azından talebi arttırmak amaayla kadın 

seyirciye yönelik "erkek bakışı"nın damgasını taşıyan çok sa

yıda film yapılmıştır. Burada melodramatik öğeler çok ya-

Cranny-Francis, "Soap Opera as Gender Training'', Feminine
Masculine and Representation (Ed. Terry Threadgold), Sydney, 
Ailen and Unwin, 1990, içinde s. 1 80. 
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rarlı ohnuş ve kadına, filmin kendi yanında durduğu yanıl

samasını yaratan ağdalı bir anına duygusuyla yaklaşılmıştır. 

Bu tarz filmlerin oluşturduğu türsel dünya, ı.aten toplumsal 

deneyimler araalığıyla alışkın olunan erkek egemen dış 

dünyanın nonnlannın onaylanmasında, mevcut erkek ege

menliğine dayalı hiyerarşik düzene ve bu düzenin kadına 

biçtiği rollere nz.a gösterilmesinde, yeniden üretihnesinde 

oldukça güçlü bir destek sağlamıştır. Popüler filmler araalı

ğıyla Türk sineması kadına ilişkin kendi ideolojisini şöyle 

ortaya koymuştur: Kadın karakterlerin başına gelenler -ister 

töreler, ister kötüler, ister kader yüzünden olsun- çok kor

kunçtur; bu yüzden kadınlara aaınamak elde değildir, ama 

işte kadını kadın yapan tam da budur, bütün bu korkunç

luklara gerektiğinde boyun eğmeyi bihnesidir. Kadın eğer 

çok büyük bir yanlışlık yapmamışsa, sabrının, fedakarlığının 

ödülü olarak erkek karşısında küçük -duygusal- başanlar ve 

"evlilik taa"m kaz.anabilir. Ama erkeğin temel mutsuzluk 

kaynağı olduğundan, gerektiğinde ölerek ceı.alandırılması 
da mubahtır. 

Yirminci yüzyılın ikinci yansında Türkiye'nin kültür ha

yatına bakıldığında sinemanın, özellikle de yerli filmlerin 

belli bir dönemde büyük ağırlık taşıdığını görüyoruz. Türk 

sinemasının, seyircisi, yıllık film üretimi, artan salon sayısı, çe

şitlenen yarana kadrosuyla özel girişim alanında iyi bir yer 

edindiği bu dönem, 6()'larla 70'lerin ilk yıllannı kapsamakta

dır. Sinema sektörü, 70'lerin ortalarına dek bütün sarsıntı

lara karşın iyi kar getiren bir alan ohnaya devam etmiştir. 

Böylece, işin doğası gereği belirli anlan kalıpları oluşmuş, ya

bana film entrikaları ve denenip tutan her türlü yenilik -an

latıların öykülerinde, temalarında, karakterlerinde ve ifade 

tarzında- yinelenerek formülleşmiştir. Bu arada bazı oyun

cular "yıldız"laşmış, belli "tip"lerle bütünleşerek filmlerin 
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gişe garantisi haline gelmiştir. Yukarda anılan dönem bo

yunca yerli filmler, rakipsiz, uruz ve kolay ulaşılabilir popü

ler kültür ürünleri olarak toplumun çeşitli katmanlanndan, 

her yaştan seyirciye hitap etmiştir. Toplumsal bağlamla po
püler anlaulann karakter ve olaylan arasına yerleştirilen me

safe ile ataerkil kapitalist düzenlerin genellenebilir meşruiyet 

formülleri, bu dönemde, popüler yerli filmlerin yabana si

nemalardan ve popüler edebiyattan geniş ölçüde yararlan

masını sağlamışnr. 

Yerli filmlerin, seyircisiyle güçlü bir ilişki kurduğu yıl

larda, yapılan filmler ve seyircinin kimliği açısından bakıldı

ğında, bu yazının konusunu doğrudan ilgilendiren bir ol

guyla karşılaşılmaktadır. Dönemin filmleri, toplumsal yaşa

mın üzerine kurulduğu, "etkin denetleyici erkek" ve "edil

gin denetlenen kadın" imgelerini üretirken, sinema, kadının 

kendi kapalı ev çevresinden çıkarak ulaşabildiği tek kolektif 

toplumsal mekan haline gelmiştir. Kadınlara bu küçük öz

gürlük alanını, ticari sinemanın gerekleri hazırlamışnr; si

nema sektörü, kadın seyircide görülen ilgiyi değerlendirerek 

aile matineleri düzenlemiş, doğrudan onlara yönelik filmler 

yapmışnr. Dolayısıyla film seyretmek, bir dönem özellikle ev 

kadınlarının ve genç kızlann yaşamının vazgeçilmez bir par
çası olmuş, "aile filmleri'', işte bu "aile" ve "kadın matine

leri"nde kadın kadına, hep birlikte izlenmiştir. Kadınlar bu 

filmlerde birlikte ağlayıp birlikte gülmüş, daha sonra da -bu

günün pembe dizilerinde olduğu gibi- olaylan ve kahra

manları tartışmışnr. Nüfusun okuma yazma bilmeyen kesi

minin büyük kısmını kadınların oluşturduğu düşünüldü

ğünde, kadın seyirci açısından sinemanın çekiciliği daha iyi 

anlaşılmaktadır. Dönemin kadın seyircisinin ağırlıklı bö
lümü, romantik aşk, evlat aası, terk edilme gibi konulan içe-
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ren kurmaca anlaularla -geleneksel sözlü anlaular dışında
ilk kez karşılaşmıştır. 

Kadın seyirci Yetmişlerin ortalanna doğru sinemadan 
uzaklaşmaya başlamıştır. Bunda pek çok etmenin rolü var
dır. Ancak burada önemli olan, onların yokluğunun yerli 
filmleri nasıl etkilediğidir. Yetmişli yıllar, erkek yıldızların 
parladığı, erkek kahramanlar üzerine kurulu öykülerin 
işlendiği filmlerin iş yapnğı dönem olmuştur. Yapımalann, 
ailenin evinde oturmak wrunda kaldığını fark ederek daha 
alt tabakalardan genç erkek seyircinin beklentilerine yönel
mesi, kadınların sinemadan kopma sürecine kaçınılmaz bi
çimde katkıda bulunmuştur. Böylece kadın seyircinin sine
maya gitme alışkanlığı belki de bir daha canlanmamak üzere 
ortadan kalkmıştır. Bu, yerli filmler artık kadınlığın anlamla
rını üretmiyor demek değildir. Ancak popülerliğini yitimıiş 
olan sinemanın ilgi gören yerli filmlerinin kadın seyircisi ni
telik açısından farklıdır. Şimdi, gençler ve entelektüel orta 
sınıftan kadınlar, farklı beklentilerle, "iyi" olduğu iddia edi
len filmleri izlemeye gidiyorlar. 

Bu çalışmada Aşk Malntıksi adlı film araalığıyla, bir yan
dan Türkiye'de belirli bir dönemde erkek bakışının kadına 
nasıl yöneldiği, popüler yerli filmlerde onu nasıl kendi bakı
şının nesnesi haline getirdiği, kadınlık niteliklerini nasıl 
edilginlik, teşhircilik ve mazoşistlikle bitişik olarak belirle
diği2, kadınların süregiden buyrukluk konumunu nasıl 
"kaçınılmaz" ve "olağan" kıldığı araşnrılacaktır. Filmle ku-

2 Laura Mulvay, "Visual Pleasure and Narrative Cinema", 
Visual and Otlıer Pleasures, Londra, MacMillan, 1 989, ss. 14-26. 
Feminist film eleştirisinin temel metinlerinin başında gelen bu 
makaleyi pek çok farklı derlemede bulmak mümkündür. 
Türkçe çevirisi 25. Kare, No. 3, 1 993 ve 25 Kare, no: 2 1  1 997, 
s.38-40. 
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rulan ilişkide seyircinin edilgin olmadığı gerçeği göz önüne 

alındığında, bu filmlerin seyircisine belli hazlar sunduğunu 
kabul etmek gerekiyor. Bu nedenle, aynca, popüler yerli 

filmlerin kadın seyirci açısından ne gibi bir kullanım değeri 

olduğuna lişkin ipuçlan da yakalanmaya çalışılacaktır. 

Böyle bir inceleme için Aşk Malmdesi'nin (Nejat Saydam, 

1969) seçimi büyük ölçüde rastlantısaldır. Daha yerinde bir 

deyişle, sözü edilen filmin ikinci kez seyredilmesi, bu çalış

manın yapılmasının nedeni olmuştur. Filmin yapıldığı yıl, 

seyirciden gördüğü ilgi ve öykünün dönemin iki yıldızı Tür

kan Şoray ile Cüneyt Arkın'ın canlandırdıklan karakterler 

etrafında kurulmuş olması, kadına yönelik popüler yerli 

filmlere iyi bir örnek oluşturmasını sağlamaktadır. Aynca 

filmin, "kadının şarkıcılık yoluyla meşhur ve zengin olması" 
kalıbını kullanması, popüler yerli filmlerin anlatı yapılanna 

ilişkin özelliklerin çoğunu içermesi, melodramatik niteliğine 

karşın "komik an"lara ve "mutlu son"a yer vermesi, son ola

rak da bu tür filmlerin uylaşımlannın birçoğuna uymuş ol

ması bu seçimi, inceleme açısından verimli kılmaktadır. 

Aşk Mabudesi'nin Anlattsal Ör.ellikleri 
Kadına yönelik ve onu konumlayan, açıklayan, ilişkilerini 

tanımlayan erkek bakışını kavrayabilmek için, bu filmin de 
içinde yer aldığı, kadın seyirciye yönelik popüler yerli filmle
rin uylaşımlanna bakmak yararlı olacaktır. Çünkü bunlar 

günlük yaşamdaki alışılmış, fırkında olarak ya da olmayarak 
onaylanmış birçok şeyi kapsar. Dolayısıyla yine bu uylaşımlar 

seyircinin, önce sunulan kurmaca dünyaya, sonra da onun 

temsil ettiği gerçek dünyaya nza göstermesi açısından önem

lidir. Görüldüğü gibi popüler filmsel anlatılarla yaşanan 

dünya arasında yoğun bir etkileşim vardır ve sonuçta "yaşa
nan"ların yeniden üretilmesi bu sayede gerçekleşir. Aşk Ma-
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lnuiesi, bu uylaşımlann zengin bir demetini sunmaktadır. Bu

rada, filmin anlausında yer alan uylaşımlardan yalnızca çalış

maıun iddialarıyla ilgili olanlar değerlendirilecektir. 

Öykü ve Söylem 
Aşk Mabudesi, klasik şemaya uygun bir aşk öyküsüdür. Bu 

öyküyü filmsel olarak anlatarak, kadınlığın anlamına yönelik 

ideolojik bir açıklama ortaya koyar. Öykü, yoksulken zengin 

olan kadın karakterle, zenginken "berduş" olan erkek ka

rakterin, "mutlu son"la noktalanan, "kavuşma-kavuşa

marna"lgerilimi üzerine kurulmuştur. 

Aşk Mabudesi, hayatını çadır tiyatrosunda fal bakarak ka

zanan kimsesiz bir genç kız olan Leyla'nın buradan kovulup, 

arkadaşı Suzan'ın çalıştığı Şelale Saz'da fındık fıstık satıcısı 

olmasıyla başlar. Leyla, işe başladığı gece, yeni romanı için 

bir "sokak kadını" modeli arayan ünlü yazar Ekrem'le karşı

laşır. Onun ısrarıyla tekrar buluşurlarsa da Ekrem'in niyeti

nin ne olduğundan emin olamayan Leyla kaçar. Ancak bir

birlerine aşık olduklarını fark ederek yeniden bir araya ge

lirler. Ekrem'in Jale'yle nişanlı olduğunun ortaya çıkması 

ilişkiyi sarsar ama nişan bozulunca işler düzelir. Ancak, Ek

rem'in ağabeyinin ticari girişimleri bu yüzden tehlikeye girer 

ve terk edilen Jale'nin babasından kredi alamayınca intihar 

eder. Jale, ölen ağabeyin mektubunu değiştirip Leyla'ya iki 
kardeşi birbirine düşürdüğünü söyler. Leyla, sahte mektuba 

inanıp kendini feda eder. Ekrem'in kendinden nefret etme

sini sağlamak için şöhret ve para peşindeymiş gibi numara 

yapar. Ekrem Leyla'yı tokatlayarak terk ederse de kısa sü

rede hakikati öğrenir. Bundan sonra Leyla, organizatör 

Murat sayesinde ünlü bir şarkıa, Ekrem ise barışmak için 

Leyla'ya ulaşmaya çalışırken kör olur. Bir kez karşılaşırlarsa 

da Leyla, Ekrem'in kör olduğunu bilmediğinden, kendini 
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görmezden geldiğini sanıp uzun bir turneye çıkar. Leyla, 
İstanbul'a döndükten bir süre sonra Murat'ın evlenme tekli
fini kabul eder. Bu arada Ekrem radyodan Leyla'nın söyle
diği, kendi şiirinden bestelenen şarkıyı duymuş ve onu sek
reteri Sevgi'nin okuduğu gazeteler araolığıyla izlemeye baş
lamışnr. Basit bir ameliyatla görebileceğini öğrenen Ekrem, 
nikah günü, Leyla'ya mutluluk dilemek üzere gider ama kör 
olduğunu yine belli etmez. Leyla nikah masasından kaçar. 
Ekrem, bunu bilmediği için ameliyat olmak istemez, malını 
mülkünü terk ederek sokaklara düşer, aşağılanır. Ancak, 
Murat Leyla'nın gizli koruyuculuğunu sürdürmektedir, 
rastlantıyla Ekrem'i bulur ve ikisinin birleşmesini sağlar. Ek
rem'in gözleri açılır, sevgililer ilk buluştukları yerde birbirle
rine sanlırlar. 

Filmin melodramatik bir nitelik taşıyan yapısı, popüler 
bir anlatı olarak olayların nedensellik ilişkisi içinde birbirini 
izlemesi esasına dayalıdır ve karakterlerin duyguları üzerine 
kurulmuştur. Olay örgüsü aşk, vicdan azabı, kıskançlık, inti
kam, yitirmenin acısı gibi duygulan yaratacak biçimde dü
zenlenir. Aşk Mabudesi,'nin olay örgüsündeki rastlannlar, 
dünyanın işte "böyle" olduğunu kanıtlayan dramatik araçlar 
olarak kullanılmıştır. Melodramın trajediden taşıdığı "kader
den kaçılmaz" teması, "sabreden ve sadık kalan mutluluğa 
erişir" temasının içine yerleşmiş olarak gündeme gelmektedir. 

Aşk Mabudesi'nin anlatısının ilginç bir yönü, merkezdeki 
erkek karakterin roman yazan olması araalığıyla kurmaca 
dünyalar üzerine bazı tanımlara yer vermesi, bir anlamda fil
min kendi dünyasına şöyle bir dönüp bakmasıdır. Aynca 
film, yerli aşk romanı geleneğine, bu gelenekle Y eşilçam'ın 
ilişkisine de gönderme yapmış olmaktadır. Ekrem kendini 
Leyla'ya: "Biraz mirasyedi, biraz da yalan tüccanyım" diye-
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rek tanınr. Leyla ise aşkı romanlardan bildiğini açıklayacak, 
Ekrem'in kendini övmesine: "Beni kandırmak için romana 
gibi konuşman gerekmez" sözleriyle karşı çıkacaktır. Daha 
sonra, onu tokatlayan Ekrem'in: "Benim tanıdığım Leyla 
tertemizdi" şeklinde isyan edişi karşısında ise şöyle der: "O 

romandaydı, yaşayan Leyla benim" Ekrem'in yeni romanı
nın kahramanı olarak belirlediği sokak kızını, hiç sokak kızı 
tanımadığı için yaz.amaması, tanımak için bara, pavyona ve 
saz.a. gitmek istemesi, sonuçta da kendi başından geçen aşk 
ilişkisini romanlaşnrması, kurmaca anlatıların gerçek dün
yayla bağlarına işaret etmektedir. Zaten romanın, filmin ve 
ilk şarkının adlanrun Aşk Mabudesi olması, bu üç farklı -se
yirci, kurmaca, kurmaca içindeki kurmaca- düzeyi yekvürut 
hale getirmektedir. Romanda ve filmde olan, gerçek dün
yada da olmaktadır, olabilir ya da zaten bunlar hayatın yan
sımalarıdır şeklindeki yaklaşımın çok önemli bir işlevi vardır. 
Günlük yaşamdaki ilişki biçimlerine furklı alternatifler su
nulabileceğine değgin hiçbir ipuru taşımadığı gibi, bu anla
tıların belirli bir toplumsal sistemin inşa edilmiş temsil bi
çimleri olduğunu, toplumsal olarak inşa edilmiş okura, on
ları temsil eden karakterlerle özdeşleşme yolunu açtığını 
gözden kaçırmaya çalışmaktadır�. 

Ekrem'in roman yazan olması, anlatının "sanat"a verdiği 
yerin de ilk işaretidir. Ekrem'in toplumsal statüsü çok büyük 
ölçüde romanlarının sağladığı saygınlığa ve şöhrete dayanır. 
Film boyunca kullarulan ev içi görüntülerinde hep bir pi
yano vardır. Leyla'nın anne-babası da sanatçıdır. Sanatta 
eğitimin rolünün önemli olduğu belirtilmiştir. Murat, 
Leyla'yı müzik dersleriyle "terleterek" sanatın ve sanatçılığın 

:ı Bu konuda bkz. John Ellis, Visible Fictions, Cinema, Television, 
Video, Londra, Routledge and Kegan Paul, 1 984, s. 4 1 -50. 
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zor elde edildiğini vurgulayacaknr. Leyla'nın hayatta olma
yan anne ve babası dışında filmsel anlatıda yer alan sanatçıla
rın hepsi popüler sanatlarla uğraşmaktadır. Ekrem, defu
larca altı çizildiği gibi, bir "aşk romanlan yazan"dır. Yani ya
zarlığının türü belirlenmiştir. Bu onun popülerliğinin açık 
kanıtıdır. Murat ise gösteri dünyasına "yıldız"lar kazandırır. 
Sanat konusunun ele alınış tarzı, filmsel anlatının kendini de 
popüler bir sanat olarak konumladığını göstermektedir. 

Aşk Mabuılesi,'nin söylemi, tümüyle ekonomik, kestirme
den ve "kolay anlaşılacak biçimde anlatmak" aınaona hizmet 
eden uylaşımlarla inşa edilmiştir. Filmin görsel yoldan duy
gusal etki yaratma tarzı, baş çekimi ve optik kaydırma kulla
nımına dayanmaktadır. Filmin söylemi de öyküsü ve ka
rakterleri gibi duygu yaratacak olayların tasvirine yöneliktir. 
Mizansenin özelliği ise filmin hemen tüm kadın karakterle
rinin seyir nesnesi olarak inşasına yaptığı katkıdır. Örneğin, 
Leyla/Ayla GüVŞoray'ın "tapılacak şahane kadın" olarak be
timlenmesinde ağırlık, sözlerden çok kaçınılmaz biçimde gö
rüntüye düşmektedir. Dolayısıyla, seyirlik haline geldiği ve 
kendini teşhir ettiği gösteri sahnelerinde Şoray, rengarenk 
tuvaletlerle furklı dekorların önünde tek başına görüntüle
nir. Bu sahnelerde kamerayla göz göze gelmesi, bu konu
munun bilincinde oluşunu kesinleştirir. Kalabalık sahne
lerde ise Leyla, kameranın, öteki karakterlerin ve seyircinin 
bakışının izlediği odak noktası olarak kurulur; yüzüne en 
çok optik ileri kaydırma [womJ yapılan karakter odur. Suzan 
ve Jale de aynı konumdadır. Jale'nin tüm oturuşları, kendini 
teşhirin bilincinde olduğunu gösterecek biçimdedir. Ek
rem'in sekreteri Sevgi ise bulunduğu bütün çerçevelerde 
hep arkada, geride yer alır; Ekrem'in hizmetinde oluşu mi
zansen araolığıyla iyice vurgulanmıştır. 
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Oyunculuk tarzı açısından söylenebilecek olan, filmin iki 
"yıldız"ının da kendilerine özgü, uylaşım haline gelmiş bakış, 
mimik, tavır, duruş ve davranışlarla Leyla'yı ve Ekrem'i can
landırdıklarıdır. Kendileri birer toplumsal temsil imgesi olan 
Şoray ve Arkın'ın "yıldızca" ve abartılı oyun tarzlarının, anla
tının onaylanmasında, tercih edilen anlamların çıkarılma
sında etkisi vardır. Yardıma karakterleri canlandıran öteki 
oyuncular ise kendilerine özgü bir tarza sahip olmaktan çok, 
canlandırdıkları uylaşımsal tiplerin hükmü altında oldukla
rından ve oyunculuklarını buna uydurmak zorundadırlar. 

İncelenen filmin önemli bir özelliği de şarkılardır. Bunla
rın iki tanesi anlatısal işlevler yüklenmiştir. Birinci şarkının 
adı Aşk Mabudesi'dir ve jenerikle birlikte başlayarak filmin 
adının kaba ancak heybetli grafik tasarımının etkisini sürdü
rür. Erkek sesince söylenen ve bir kadına hitap ettiği belli 
olan sözler, Leyla'nın ilk sahnesi boyunca devam ederek bu 
sahnede kurulan "kadın"ı belirlemede yardıma olur. Bu 
şarkı "erkeğin kadına tapması" temasını işlerken, başkasına 
ait olması halinde onu öldüreceğini de anlaunakta, ataerkil 
aşkın tüm desenlerini sergilemektedir. İkinci şarkı olan Sen
siz-Bensiz, anlatının doğrudan bir parçasıdır. "Asla ayrılma
yacağız" diye söz veren çift, bu şiirin dizelerini, birbirlerini 
nasıl sevdiklerini hatırlatacak bir simge olarak kullanmayı 
kararlaştırır. Bu nedenle, şarkının olay örgüsünün çözülü
şünde yer alması kaçınılmazdır. 

Yerli filmlerin sesli çekilmeyip daha sonra seslendirilme
sinin, sözlerin iyice vurgulanarak okunmasındaki rolü bü
yüktür. Bu, popüler filmlerin kendine özgü bir söylemsel 
özelliğini, ağdalı cümlelerin ağdalı tonlamalarla ve ses eklen
tileriyle söylenmesini getirmiştir. Aşk Mahudesi:nde de duy
gular çoğu kez görüntüyle değil sözle aktarıldığından, bu 
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sözlerin seslendirilmesindeki abartılı vurgular, çekilen aala
nn, kırgınlık ve hüznün ifadesinde uylaşımlara uygun bi
çimde gerçekleştirilmiştir. Şarkılar, şarkıların sözleri, ko
nuşmalar ve konuşmaların seslendirilmesi anlatının melod
ramatik kurmaca dünyasının inşasında ciddi bir yer tutar. 

Karakterlerin Ç&ümlenmesi 
Popüler fılmlerde kişilerarası yakın duygusal ilişkilerin ve 

bunları hazırlayan eylemlerin her şeyden önemli olması yü
zi.inden, karakterlerin kim olduklannın kavranması, olayların 
gidişine ait bilgileri ve filmsel anlatının nasıl son bulacağına 
ilişkin beklentileri de kendiliğinden içermektedir. Popüler 
fılmlerin sürpriz sonlara çok az yer vermek durumtında ol
maları kaçınılmazdır. Bu nedenle, film boytınca karakterlerin 
tanınlması, tanım1anması ve sonuçta geldikleri nokta -ya da 
başlarına ne geldiği-, bu filmlerin seyirciyle kurduk.lan ilişkinin 
anlaşılmasında ve tercih edilen anlamın yaranlma sürecinin iz
lenebilmesinde önemli ipuçları verebilir. 

Popüler yerli fılmlerde karşılaşılan her karakter, ister 
merkezi bir rol üstlenmiş olsun, isterse yan rollerde olsun 
ataerkil ideolojinin onayladığı ya da onaylamadığı kadın ve 
erkek tiplerinin temsilinde önemli bir yer tutar. Bu nedenle, 
Aşk Mabu.desi'ndeki merkezi karakterlerle birlikte, yardıma 
karakterler, yan karakterler ve figüranlar da değerlendirile
cektir. Önce, bunların ilk kez nasıl ve ne zaman görüntülen
diğine, ne yaparken, nerede, hangi ilişkiler içinde tanıtıldı
ğına bakılacaktır. İkinci aşamada, karakterlerin kim oldukla
ruu gösteren durumlar değerlendirilecek, aynca bu karak
terlerin anlanyı ileriye taşıyan olaylardaki yerlerinin ne ol
duğu üzerinde durularak nasıl tarurnlandıklan açıklanacak
tır. Böylece, hangi olaylara hangi karakterlerin eylemlerinin 

yol açtığı, mutsuzluğa kim(ler)in neden olduğu ortay� çıka-
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nlmaya çalışılacaktır. Üçüncü aşamada, bu karakterlerin ba
şına filmin sonunda ne geldiğine ve filmin entrikasının çö
zülmesindeki yerlerine dayanarak, anlatının "tercih edilen" 
anlamlan nasıl yaratmaya çalıştığına ilişkin sonuçlar çıka
rılacaktır4. 

Filmin kadın ve erkek karakterlerinin aynı ölçütlerle çö
zümlenmesi, bu filmde kadınlığın nasıl temsil edildiğinin ve 
kadının, erkek bakışının nesnesi haline nasıl geldiğinin açık
lanmasına yardun edecektir. 

Kadın Karakterler 
Aşk Mabuıiesi:nde dört kadın karakter vardır. Bunlar, 

merkezdeki karakter Leyla (Türkan Şoray), yarduna karak
terler Suzan (Suzan Ava) ve Jale (Feri Cansel) ile yan karak
ter Sevgi'dir (Sevgi Can). Figüran kadınlar arasında, fıstıkçı 
kızlar, 1..eyla'nın kadın hayranı, iki şımarık kız, Kızılay görev
lisi ve gazino sahnelerindeki sınırlı sayıdaki kadın seyirci yer 
almaktadır. 

LEYLA: Filmin merkezindeki kadın karakterdir ve ilk 
görüntüyle birlikte karşımıza çıkar; böylece filmin öncelikle 
ona ağırlık vereceği anlaşılmış olur. Tüm mitleşmiş kadınlar 
gibi gizemli bir havası vardır ve ışıklı bir kürenin önünde 
oturmaktadır. Etrafın karanlık oluşu çerçevenin içinde yal
nız.ca 1..eyla'nın yüzünün görünmesini sağlar. Kısa bir süre 
içinde ışıklar yanar ve Leyla ayağa kalkarak dans etmeye 
başlar. Parıltılı bir kostüm giymektedir, başına zincirlerden 
bir süs, parmaklanna çok uzun nmaklar takmıştır. Yaptığı 
egzotik dans boyunca etrafındaki b�ok erkek onu seyreder. 

4 Bu konuda ilginç bir örnek için bkz., Janet Thumim, Celuloid 
Sisters, Woman and Popular Cinema, Londra, MacMillan, 1992. 
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Mekanın çadır tiyatrosu ve bu kadının da "Falalar Krali

çesi" olduğu dansın arasına birkaç kez yerleştirilen dış çe
kimden öğrenilir. Leyla, film boyunca güzellik kraliçesi, Ek
rem'in kraliçesi, evinin kraliçesi, gazinonun kraliçesi olacak
ur. Bu göıiintüler, daha en baştan, Leyla'nın erkeklerin fe
tişleştirip tapmasına değecek bir kadın olduğunu anlatmak

tadır. Leyla'nın Şoray tarafından canlanclınlması, ona giydi
rilen "tapılacak kadın" imgesini ilk anda devreye soktuğu 

için, bu karakterin "mabude'', "kraliçe", "gizemli kadın" ha

vası bir kat daha güçlenir. Bu arada duyulan Aşk Mabudesi 
şarkısının sözleri bu etkiye katkıda bulunmaktadır. Daha 
sonra Ekrem, Leyla'yı anlatuğı romanının adını Aşk Mabu

desi koyacak ve Leyla'ya defalarca bu adla hitap edip aynca 

ona "tapuğını" açıkça dile getirecektir. Kurmaca dünyanın 
kadın karakteri böylece, şarkı, roman, film adına dönüş
mekte ve Türkan Şoray'ın persana'sı araolığıyla dış dünyayla 

bağlanu kurmaktadır. 

Bu açılış sahnesi, dansını bitiren Leyla'nın, kendine laf 
atan erkek seyirciyle arkadaşını birer tokatla yere yıkması ve 

galiz sözler söylemesi üzerine, patronu tarafından işten atıl
masıyla noktalanır. Bu sahne, anlatısal tasarruf örneklerin

den biridir. Son derece kısa bir süre içinde, Leyla'ya yönelik 
göıiintülerden kaynaklanan bir endişe kısa yoldan gideril
miş, merkezi karakterin kimliğine ilişkin ilk bilgiler edinilmiş 

ve dolayısıyla öykünün nasıl sona ereceğine dair beklentiler 
kurulmaya başlamış olur. Leyla namusuna düşkün, doğru 
erkeği bekleyen bir genç kızdır. Bu ilk bilgi daha sonra çeşitli 

nedenlerle defalarca doğrulanacakur. 

Leyla'nın kim olduğuna ilişkin bilgiler anlan tarafından 
oldukça kısa bir süre içinde, çoğu kez kendi ağzından, ancak 
kaba hatlarıyla verilir: yirmilerinin başında, yoksul, kimsesiz 
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ve bakiredir. Leyla'nın toplumsal geçmişine ilişkin bilgiler 
çok kısıtlıdır. Leyla, Ekrem'e, yoksul evinde bulunan tabloyla 
piyanoyu açıklarken hayatta olmayan annesinin ressam, ba
basının ise müzik öğretmeni olduğunu anlaur. Bu yolla, 
Leyla'nın sanıldığı denli görgüsüz olmayıp orta sınıftan ay
dın/sanatçı bir aileden geldiği, kısacası Ekrem'e "uygun"luğu 
ortaya konmaktadır. Ekrem: "Senin sanatçı bir annenin kızı 
olduğunu anlanuşum zaten" der. Leyla'nın ince ruhu belir
tilir ve şarkıcılığının temelleri de böylece atılır. Leyla'nın ne
den bu denli yoksullaşuğı, hayatını neden böyle kaz.anmak 
wrunda kaldığı açıklanmaz. Kimi kimsesi olmadığı anlaşılan 
Leyla'run, başı sıkışınca dertleşmek üzere yanına gidebileceği 
tek yakını Suzan'dır. 

Karakterlerin kurulup öykünün ilk düğümlerinin aul
dığı başlangıç sahnelerinde Leyla, "erkekler"e, onların ta
vırları ve konuşma tarzıyla karşı çıkar. Bunlar "onaylanma
yan", namuslu kadınlan rahatsız eden "başka" erkeklerdir. 
Leyla'nın toplumsal konumunu bildiği ve bu nedenle er
kekler tarafından kullanılabileceğini öngördüğü, Ekrem'le 
ilk buluşmalarında, onun boş restoranda yaptığı ilan-ı aşka 
inanmayarak söylediklerinden anlaşılabilir: 

"Benimle alay euneyin, ben basit bir sokak kızıyım, siz bü
yük bir romanasınız." 
"Sokak kızıyım, serseriyim, kimsesizim diye alay ediyorsu
nuz benimle. Edepsizim, dişliyim fuları ama zavallıyım as

lında. Kaderin oyuncağı oldum, bir de zengin beylerin 
oyuncağı nu olmalıyım?" 
"Yeter Ekrem, zavallı bir kızın hisleriyle oynama ... Bitsin bu 
sevgi, başıma dert açmak istemiyorum ... Sıkıldım artık." 

Bu sözler, Leyla'nın amazonvari davranışlarının aslında 
kendini koruma güdüsünden kaynaklandığını ve kendine 
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güveninin sınınnı sergilemektedir. Ortaya koyduğu direniş, 
kendini Ekrem'den aşağı görmesinden, kısa bir süre sonra 
"oyuncak" gibi terk edileceği, kalbinin kıniacağı endişesin
den kaynaklanmaktadır. Onun bu çekingenliği Ekrem'i 
"olumlu" biçimde etkiler, ancak romanına şöyle yazmaktan 
da geri kalmaz: "'Sıkıldım artık' dedi kız ... Bu ürkek yaradılı
şının çocukça bir oyunuydu, kaçmak için küçük bir mı.ak." 

Leyla'nın kendine herhangi bir konuda güvenip güven
mediği film boyunca anlaşılmayacaknr. Leyla, patronun kar
şısında başı öne eğik, gözleri yerde durmakta, Ekrem'le ilk 
konuşmalanru güler yüzlü, alttan alan bir tonla yapmakta
dır. Daha sonra, Ekrem'le yapnğı pek çok konuşmayı, onun 
güzel sözleri karşısında kendini küçültücü bir cümleyle 
noktalar: 

E.: "Ne kadar içi dışı bir kıı.sıruz. Size hayran olmamak elde 
değil." 

L: "Şuna açgözlülüğüme desenize ... " 

E.: "Anrak [senin] güzelliğin, insanlığınla, sırak sevginle yü 
celebilir, sana yetişebilirim." 

L: "Bir küfürbaz sokak kızından çok §er bekliyorsun." 

Leyla bu tavnru Murat karşısında da sürdürür: 

M.: "Sana layık olsun diye masallardaki gibi bir düğün ha 
zırlamak istiyorum." 

L: "Ben bir basit kızım Murat, değmez." 

Leyla "zavallı" olduğunu birçok kez yineler. Restorandan 
kaçnktan sonra, Ekrem'i sevdiğini anlayıp bir vitrinde onun 
afişine bakarken onu ve kendini değerlendirir. Bu ilişkinin 
sürmemesi gerektiğini şöyle açıklar: 
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"O koskocaman bir aşk romanası, binlerce kızın kalbi onun 
için çarpıyor. Ya ben kimim? Bir gazinoda fındık fisnk satan 

basit bir kız. Onu görmemeliyim, bu tehlikeli oyun biuneli, 
bu güzel anılarla yaşamalıyım. Her gün bir türbe gibi ilk 
buluştuğumuz yeri ziyaret euneliyim." 

Burada dikkat çekici olan, Leyla'nın karşılaşurma yapar
ken aşk romanası olmakla, karşı cinsin kalbini çarptınnak 
arasında ilişki kurmasıdır. Leyla "kadınca" bir tavırla meslek 
ve toplumsal statü karşılaşurmasının içine duygusallığını, kıs
kançlığını da kanştımuşnr. Leyla'nın yaşamdan beklediği şe
yin "doğru" erkeğe kendini adamak olduğunu da yine 
kendi sözlerinden öğrenmek mümkündür. Jale, "haddini 
bildirmek" üzere Leyla'nın evine geldiğinde onu soba bo
rularını temizlerken, yüzü gözü kurum içinde görür. İki ka
dın karakter arasındaki konuşmada şu sözler yer alır: 

L: "Bizler, evimizin hem hanımı hem hizmetçisiyizdir." 
J.: "Sahtekar, Ekrem seni bu halde görseydi ... " 
L: "Eminim daha beğenirdi. Çünkü ... " 
J .: "Çünkü, erkekler hizmetçilerle oynaşmayı da severler." 
L: "Korknmuz. Ben erkeğimin hem kadını, hem hizmet 

çisi, hem kölesi olabilirim. Onun için her şeyi feda 
edebilirim." 

Leyla'nın parada gözü olmadığı Ekrem'le karşılaşuğı ilk 
gece anlaşılmaktadır. Onu üstü açık kırmızı Chevrolet araba
sıyla eve götürmeyi teklif eden Ekrem'in yüzüne bile bakma
dan: "Ben öyle kaidesinin aluna dört tekerlek yerleştirmiş 
araba züppelerine pas vermem" der. Ertesi gün ise: "Haya
bmda kimseye borçlu kalmadım. Haydi köfteciye . . .  
Unutmayın paralar benden" diyerek Ekrem'in zenginliğin
den hiç etkilenmediğini göstermiş olur. Leyla'nın bu niteliği 
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seyircinin sınıfsal konumuna gönderme yapmaktadır. Filın
de pek çok kez, paranın mutluluk getirmeyeceği, aşkın ise 
en büyük mutluluk kaynağı olduğu vurgulanır. Bu vurgu
nun araalanndan biri Leyla'ıun yaptığı işe ilişkin hiçbir bek
lentisinin olmaması, başarıyı hedeflemediği gibi umursa
maması, yalnızca ekmek parası için çalışmasıdır. Dolayısıyla 
rastlantılar ve başkaları araalığıyla şöhrete ulaşması, onun 
aşkı ve evliliği bekleyen kadın modeline uzak düşmesini ön
leyen şeylerdir. Önceden ders almış olmasına, Suzan'a alkış
landığı için imrenmesine karşın, Leyla açısından şarkıa ol
manın da en azından aşk ve evlilik yanında, herhangi bir 
önemi yoktur. Murat'ın önerisini kabul ederken "Yiyecek dı
şında hiçbir şey, yıldızlık filan umurumda değil" demiş ve 
sevgilisinden aynlrnış olmayı ölmekle eş tutmuştur. Şarkıa 
olarak yükselmesini bile kendine mal etmediği, Murat'a: "Sen 
olmasaydın ne şarkı söylerdim, ne yaşayabilirdim" demesiyle, 
zin•eye onun sayesinde çıktığını söylemesiyle açıklanır. 

Leyla ölmüş bir kişinin son dileğini yerine getirmek uğ
runa, sevgilisini terk edecek denli -uylaşımlara uygun bi
çimde- kendini fedaya hazırdır. Ancak bunu Ekrem'le pay
laşmayı düşünmez. Leyla, mutluluğunu feda edip Ekrem'i 
kendinden uzaklaştırmak için "küçük oyun"unu oynarken 
ciddi bir tokatla yere düşer. Bunu çok doğal karşılar çünkü 
o sırada "evinin kraliçesi" değil de "gazinonun kraliçesi" ol
mayı, ev'in karanlık mekfuıındansa dış dünyanın renk ve ışı
ğını yeğlediğine, para kazanıp şöhret olmak istediğine ilişkin 
yalanlar söylemektedir. Dolayısıyla böyle bir davranışı "hak 
etmiş"tir, hiçbir tepki göstermez. "Falaymışsın arkadaş, o 
dediğirden olduk işte, sokak kadını olduk ... Değerim bu 
kadannış. Bakıra altın da çalsan, yine bakırdır" diyerek ken
dini aşağılamanın tadını iyice çıkarır. Burada işaret edilmesi 
gereken bir başka nokta da Leyla'nın, kestirmeden ayni-
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maya çalışmaksızın, uylaşımlara uygun biçimde Ekrem'in 
"üzerine gitmesi" ve onu çok rahatsız edip kendinden "nef
ret ettirmeye" çalışmasıdır. Böylece, filmsel anlatı, kurmakta 
olduğu kadın modelinin mazoşist niteliğini gözler önüne se
rer; sahnenin görsel inşasından etkilenmeyip Ekrem yerine 
Leyla'yla özdeşleşmeyi sürdüren kadın seyirci için de tokat, 
altından keyifle kalkılan bir davranış haline getirilir. 

Olay örgüsünde Leyla hangi kararlan ve eylemleriyle ne
lere neden olur? Bir başka deyişle, bu kufrrıaca dünyanın 
böyle kurulmasında, anlatının böyle başlayıp, böyle sonuç
lanmasında merkezdeki kadın karakterin ne gibi etkisi var
dır? Filin, her ne kadar Leyla'nın çerçeveye hakiın olan yü
züyle baş� da tüm olayları başlatan, bir erkeğin ona laf 
atmasıdır. Daha önemli ve belirleyici eylem patron tarafın
dan ortaya konur ve Leyla işten atılır. Leyla, çaresiz biçimde 
Suzan'la konuşmaya gittiğinde, ona yeni işini veren de bir 
başka erkektir. Leyla'nın burada işe başlamasının sonuçlan 
tüm mutluluk ve mutsuzlukların nedeni olacaktır. Leyla-Ek
rem karşılaşması bu ortamda gerçekleşir. Ekrem zaten bile 
isteye bir "sokak kadını" bulmak amaayla oraya gelir ama 
Leyla'yı furk etmesi için olay örgüsüne bir "neden" katmak 
gerektiğinden, zorlama bir kavga sahnesi inşa edilmiştir. 
Kavganın ikinci işlevi Leyla'nın tavırları ve sözleriyle tam da 
aradığı sokak kadını olduğunu Ekrem'e göstermektir. An
cak bu sahnede Leyla, aynı işi yapan hemcinsleriyle, üstelik 
de erkeklerin daha ilk geceden ilgisini çekmesi ve öteki fıstık
çılara müşteri kalmaması gibi bir nedenle kavga eder, ağır, 
argo sözler söyler. Tavşan kız kılığındaki beş altı kadının bu 
kavgası Ekrem ve arkadaşı tarafından keyifle seyredilir. 
Leyla'yla birlikte öteki kızlar da erkek temaşasının nesnesi 
olurlar, üstelik bu onların suçudur. 
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Filmin olay örgüsü boyunca Leyla, hep başkalarının yap
uklanna tepki olarak eylemde bulunmaktadır; yaşamını be
lirleyen hiçbir karan kendi başına vermez, adeta sürüklenip 
gider. Ekrem'e, onun ısrarlı ilgisi sonucunda aşık olur, 
Jale'nin sahtekarlığı sonucunda aynlmaya karar verir, pat
ronunun, Suzan'ın ve sonra Murat'ın wrlamasıyla şarkıa 

olur, Murat'ın takuğı sahne adı olan Ayla Gül'e, "ölen" 
Leyla'mn yerine "yeni bir insan" olmaya karşı çıkmaz, Mu
rat'la evlenmeyi, gösterdiği sevgiye, kazandırdığı şöhrete 
karşılık olarak ve onun ayrınulı planlarını reddedemediği 
için kabul eder, nikfilı masasından Ekrem'in oraya gelmiş 
olması yüzünden kaçar, Ekrem'e kendi çabalarının sonu
cunda değil, Murat'ın iyi niyeti sayesinde kavuşur. İntihar 
etmek, Leyla'nın kendi başına aldığı tek karardır ve Ekrem'e 
kavuşamamak yüzünden -"hiçbir şey beni teselli edemez, 
sensiz yaşayamıyorum Ekrem" - alınmışur. Ancak bu kararını 
eyleme dönüştürmesi de yine bir erkek, Murat tarafından 
engellenir. 

Leyla, kendini "erkekler"den korumak için sertleştiği an
lar ve fıstıkçılarla yapuğı kavga dışında yalnızca üç kez karşı
sındaki kişilere karşı çıkar. Bunlardan biri Jale'dir. Ekrem 
nedeniyle aralarında doğan rekabetle ilgili olarak Leyla: "Er 
meydanı burası, bir erkeği bir kadından dilenmeye kalkaca
ğınıza, ruhunuzu, kalbinizi, iyiliğinizi koyarak kazanmaya ça
lışın" diyerek bir yandan rekabeti erkeklikle ilintilendir
mekte, öte yandan da bir erkeği elde etme yarışının ancak, 
kadında olması gerektiği anlan boyunca yinelenen nitelik
lerle kazanılabileceğini vurgulamaktadır. Bunun dışında 
Leyla, iki kez de Murat'a karşı koyar. Bu iki durum da Ek
rem'le ilgilidir. Leyla, her şeyden yüce tuttuğu aşkına ilişkin 
olarak kendine müdahale edilmesine izin vermez. 
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Leyla, Aşk Mabudesi!nin anlatı yapısının çözüme ulaştığı 
noktada, beklediği erkeğe, mutlu sona ulaşmaktadır. Parayla 
pula, erkeklere, şöhrete, Ekrem'e olan aşk ve bağlılığından 
başka hiçbir şeye ilgi göstermemesinin, her konuda erkek
lere bağımlı olmasının ve bunu "doğal" kabul ederek onay
lamasının ödülünü alması gereklidir. Leyla, Murat'la evlen
mek üzereyken nikah masasından kaçışının seyirciye verdiği 
rahatlamanın -aksi halde ölüm kaçınılmaz olabilirdi- gere
ğine uygun olarak sevdiği erkeğe kavuşur. 

JALE: Filmin yardıma karakterlerinden biridir ve Ley
la'yla Ekrem'in mutsuzluğunda büyük rol oynar, öykünün 
yönünü belirler. Aynca, Leyla'nın "olumlu kadın" modeli ol
masından kaynaklanan niteliklerini, kendi olumsuzluğuyla 
bir kez daha güçlendirmektedir. Jale, popüler yerli filmlerin 
karakter uylaşımları arasında en ilginci olan "zengin-kötü 
kadın"ın bir örneği olarak bir iki dakika içinde inşa edilive
rir. İlk kez, Ekrem'in evinde, üç erkekle birlikte toplu çekim 
içinde görüntülenir. Kısa eteği, açık san, uzun ve kabarık 
saçları, elinde makyaj aynası; ayak ayak üstüne atmış olarak 
Ekrem'in çalışma masasının üzerinde -erkeğin yaptığı işe 
saygısız biçimde- oturmakta, konuşmalara katılmaktadır. 
Aynı saygısız tonla: "Ama çok sokak kadını tanımadığın için 
beceremiyorsun. Konu olarak beni alsan .. .  " der. Bu mizan
sen ve öteki görsel öğeler, uylaşımlar araolığıyla yine en kısa 
yoldan Jale'rıin kimliğine ve gelecekte neler yapacağına iliş
kin tahmin ve beklentileri yaratır. Bu görüntüyle, "zengin, 
şımarık, cinselliğini her fırsatta açıkça ortaya koyup kullanan, 
istediklerini elde etmek için hiçbir şeyden çekinmeyen genç 
kadın" bir kez daha sergilenir. 

Jale, babasının zengin olması -yani bir erkeğin- sayesinde, 
elinde belirli bir güç tutmaktadır. Bunu da yakışıklı ve ünlü 
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bir roman yazan için kullanmış ve onunla nişanlanmayı ba
şarmışur. Ekrem'i saun almayı düşünebilecek denli paranın 

gücüne inanmaktadır. Ekrem'in aşağılamalarına aldırmaz; 
ona sanlır, dişiliğini duruşlan araalığıyla teşhir eder. Nişanın 

bozulması, Jale'nin sahte bir mektup hazırlayıp Leyla'yı Ek

rem'den uzaklaşmaya ikna etmesini engellemez. Leyla'yla 
konuşmuş ve onu tehdit etmiştir. Bunun gereğini yerine ge
tirmek ve intikam almak istemektedir. Bu yolla Ekrem'i de 
tekrar kazanabilecektir. Görüldüğü gibi, karar alıp gerçek

leştirdiği eylem kötülüğe yöneliktir. Ekrem'in kaza geçirme
sinden sonra artık onunla ilgilenmeyen Jale, nişanlısının 
daha önce kendisi için söylediklerini -"taşbebek", "sosyete 
budalası" ve "eğer adamdan Ekrem olsaydım semtime uğ

ramazdın"- haklı çıkarır. Böylece, Jale, zengin ve görgüsüz 
kadınların aşktan, insanlıktan, yardımseverlikten uzak ol

duğu, yalnızca şan, şöhret, etiket peşinde koştuğu açıklama

sına yeni bir örnek olarak eklenir. Kim olduğuna ilişkin yal
nızca bir uylaşım çerçevesinde fikir sahibi olduğumuz Jale, 
ataerkil iktidarın selameti açısından gerekli niteliklere sahip 

Leyla'nın karşısına, onun en büyük düşmanı olarak çıkarıl
mıştır. Leyla'nın nitelikleri bir kez daha, Jale aracılığıyla vur
gulanır. Filmin şaşırtıo ekonomik anlatımının da etkisiyle 
Jale, bir süre sonra anlatı dışına atıldığından, sonunda başına 

neler geldiği tam olarak bilinmese de Osman'ın sıkışurması 
üzerine, yaptığı sahtekarlığı itiraf etmek wrunda kaldığı 
öğrenilir. 

SUZAN: Filmdeki yardıma karakterlerden biri olmakla 
birlikte olay örgüsünde pek az işlevi olan Suzan, Leyla'nın 
tek yakını, çalıştığı Şelale Saz'ın assolistidir. Suzan'la ilk karşı
laşma, sahnede şarkısını bitirdiği sırada olur. Mini etekli dar 
giysisiyle Suzan da bir seyir nesnesi olarak kurulur, ona ba
kanlar da erkeklerdir. Leyla'nın dert ortağı olduğu, ona bir 
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ölçüde ablalık etmeye çılışnğı anlaşılan Suı.an'la ilgili bilgiler 
bu kadarla sınırlı kalacaknr. Yaşı -otuzlarının sonundaymış 
gibi görünmektedir-, cinsel statüsü, ailesi, geçmişi, Leyla'yı 
nereden tanıdığı tümüyle belirsizdir. Deneyimli ve iyi bir in
san olduğu, en başta Leyla'yı: "Gel buraya şarkı söyle, bana 
da giyinirken yardım edersin. İki can daha başka olur. Hem 
para da veririm" diyerek sıcak karşılamasından, Leyla'ya: 
"Seni ilk defa böyle görüyorum, aşık olmuşsun" ve sonra 
aşktan söz ederlerken "tatlıdır da" demesiyle, kavgadan 
sonra Leyla'ya sarılıp teselli edişiyle, Ekrem'in nikah önce
sinde salona gelmesi karşısında "eğer sinirleneceksen ben 
konuşayım" diyerek Leyla'yı korumaya çılışmasıyla anlaşılır. 
Bunlara karşın, Ekrem'in, Leyla'nın sefil evini görüp onu 
küçümseyeceğini, soğuyacağını düşünerek büyük bir yanıl
gıya düşmüştür. Çünkü, Ekrem Leyla'nın evinde çay içer
ken kendini "liseli" gibi hissedecek "ilk aşk"ının "masum yu
vasında" "büyük heyecanlar" yaşayacakur. 

Suı.an'ın olay örgüsü açısından önemi sınırlıdır. Onun "o 
sazda" çılışması, patronun Leyla'ya iş vermesini ve Leyla'yla 
Ekrem'in karşılaşmasını hazırlayan nedenlerden biridir. Bu
nun dışında Suı.an'ın film boyunca iki küçük aracılığı daha 
vardır. Bunlardan biri Leyla'nın, Ekrem'in onu hata. sevdi
ğini anlayıp Murat'la evlenmekten vazgeçmesinden sonra 
gerçekleşir. Suı.an bir gün Leyla'ya, Ekrem'in her şeyini terk 
ederek ortadan kaybolduğu haberini getirir. Ekrem'i bula
mamış ancak bu kötü haberi getirmiştir. İkinci olarak, Şelale 
Saz'ın anahtarlarının kendinde olduğunu söyleyerek anlau
nın çözüme doğru giden yolunu açmışur. Ancak yakından 
bakıldığında bu da yine bir başka erkeğe bağlıdır: Anahtar
ları Suzan'a veren patrona. Aldığı haber Leyla'nın umut
suzluğa kapılmasına neden olur, anahtarları ister ve Saz'a 
gider. İntihara karar verdiği anlaşılmaktadır. Dolayısıyla, 
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Suzan bir anlamda tehlikeli bir şeye neden olmuş sayılabilir. 
Leyla'yı yalnız bırakmış, onun halini anlayıp kollayamamış
tır. Ancak bu önemli anlatısal işlevi zaten bir başka erkek ka
rakter yüklenmiştir. 

SEVGİ: Ekrem'in "karanlık günlerinde" ona "destek" 
olan ve sekreterliğini yapan yan karakterdir. İlk kez iki erke
ğin (Ekrem ve Osman) ortasında ancak onların arkasında 
boy çekim ölçeğiyle görüntülenir. Bir süre kim olduğu anla
şılmaz. Ekrem'in arkadaşını yanından uzaklaştırması ve ka
balığından ötürü Sevgi'den özür dilemesi üzerine: "Aynı ka
zayı kim geçirse siniri bozulurdu. Sizin rahat etmeniz lazım, 
bana istediğiniz kadar kaba davranabilirsiniz" diyerek ken
dini tanımlamış olur. Genç ve güzeldir. Ekrem'in Leyla'yla 
karşılaştığı edebiyatçılar gecesinde sade bir tuvalet içinde ona 
eşlik eder. Güvenilir ve temiz bir kız olduğu, her akşam 
kendi evine gittiği, Leyla'nın yeni çıkan plağından söz edişi 
sırasında kesinleşir; Leyla'nın rakibi değil, Ayla Gül'ün hay
ranıdır. Anlatıda hoş bir süs olmanın dışında Sevgi'nin en 
önemli işlevi, Ekrem'in isteği üzerine bir gazete haberini 
okumaktır: "Sevgili şarkıamız Ayla Gül'ün düğünü ilk kez 
şarkı söylediği gazinoda olacakmış". Suzan'dan sonra bir 
anlamda kötü haber veren ikinci kadındır. Ekrem "mutlu
luklar dilemek üzere" nikah törenine gittiğinde ona yine 
refukat ederek körlüğünü ikinci kez gizlemesine yardıma 
olur. Parasız çalışmayı önerecek denli bağlı, sessiz, temiz ve 
güvenilir bir hizmetkar olan Sevgi, Ekrem'i ancak o istediği 
için terk eder. 

ÖTEKİ KADINLAR: Bu gruba girenlerin adlan yoktur. 
Figüranlar arasında söz ya da davranışla olay örgüsünde 
belli bir etkisi olanlar bir ölçüde farklılaşabildiğinden, bun
lara da aynca değinmek gereklidir. Ancak Aşk Mabudesi'nde 
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bu anlamda çok az kadın vardır ve etkileri olduğunu söyle
mek mümkün değildir. Öteki fisnkçı kızlar l..eyla'yı, daha ilk 
geceden bütün müşterileri "araklamaya" kalkmakla ve "aç
gözlü" olmakla suçlayıp ciddi bir kavganın başlamasına, 
daha önce açıklandığı gibi Ekrem'in: "Yeni romanım bir fıs
tıkçı kızın kavgasıyla başlayacak" diyerek l..eyla'yla ilgilenme
sine neden oldukları için anılabilirler. Daha sonra yine bun
lardan birinin: "Ama yevmiyemizi alamayacağız" diyerek 
yardunseverler gecesine kanlına konusunda isteksizliğini 
belli etmesi ise: "Çorbada bizim de tuzumuz bulunsun" di
yen l..eyla'nın iyilikseverliğini ortaya koymak için uygun bir 
araç olmuştur. Filmde, repliği olan bir başka kadın figüran, 
edebiyatçılar gecesinde sigara satan ve l..eyla'ya hayran olan 
yaşlı kadındır. Bu kadın, parası olmadığı için gazinoya gide
mediğini söyleyerek 1.eyla'dan bir şarkı ister. Bu istek daha 
önce aynı şeyi küstahça talep eden zengin erkeğe gereken 
dersi vermek ve l..eyla'nın iyi yüreğini göstermek için bir fır
sat olur. Ancak bu kadının temel işlevi, bir an için bile olsa 
seyircinin onunla özdeşleşerek gidemediği pahalı gazinoları 
ayağına getiren bu filme müteşekkir kalmasını sağlamaktır. 
Gazinonun dışında, Leyla'nın şarkısını yağmur altında din
leyen şemsiyeli kadınların kısa konuşması ise onların 
l..eyla'ya olan hayranlıklanru dile getinnelerine, kenarda ıs
lanan Ekrem'in varlığının ve durumunun altını çizmeye ya
ramaktadır. Bunların dışında tavernada Ekrem'le alay eden 
iki şımarık kızla, Kızılay'dan gelen görevlinin sekreteri ve 
tüm gazino, balo sahnelerindeki kadın figüranlar sayılabilir. 

Erkek Karakterler 
Filmde dört kadın karakter olmasına karşın, alu erkek 

karaktere yer verilmiştir. Bunun dışında, erkek figüranlar
dan aln tanesi olay örgüsündeki etkinlikleriyle adeta karak-
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ter olma noktasına getirilmiştir. Tüm kalabalık sahnelerde 
ve filmin tümü düşünüldüğünde görüntülere sayısal olarak 
erkeklerin egemen olduğu görülmektedir. Filmin merkez
deki erkek karakteri Ekrem (Cüneyt Arkın), yardıma ka
rakter Murat (Reha Yurdakul), yan karakterler ise Osman 
(Zafer Önen), Ekrem'in ağabeyi (Aydın Tezel), Jale'nin ba
bası (Haluk Sanca) ve Şelale Saz'ın patronudur (Asım 
Nipton). 

EKREM: Aşk Mabudesi'nin merkezdeki erkek karakteri
dir. Ekrem'i canlandıran Cüneyt Arkın'ın, altmışların sonla
rında kadın seyircilerin hayranlığını kazanan bir ''.jön" ol
ması, anlatı açısından Şoray'ın etkisine benzer bir etkiyi be
raberinde getirmektedir. Şoray-Arkın ikilisini11ı bir arada 
oluşu, kadın seyirci için önceki örneklerin ve uylaşımlann bi
linmesi nedeniyle "romantik aşk"a bir davet niteliğini taşı
maktadır. 

Ekrem'le ilk karşılaşma, onun çalışma odasında gerçekle
şir. O da Leyla gibi, ilk kez bir nesneyle ilintili olarak görün
tülenmişse de, bu bir falalık araa değil, yazı makinesidir. 
Konuşmaları izleyen ağır bir optik geriye kaydırmayla çerçe
veye öteki karakterler girer; Ekrem yalnız değildir, arkadaşı, 
erkek kardeşi ve nişanlısıyla birlikte görüntülenir. Elinde pi
posu daktilosunun başında, bir yandan romanını yazmakta 
öte yandan yaptığı işle ilgili bir konuşma yürütmektedir. Bu 
sahnede yer alan konuşmalar, yine en kestirme biçimde Ek
rem'e ve gelişecek olaylara ilişkin gerekli bilgileri seyirciye 
aktarır. Ekrem çok ünlü, oldukça zengin bir yazardır; yalnız 
ve kimsesiz değildir, etrafındakilerin ilgisinin odağı olacak 
denli etkileyicidir, hep "kaliteli" kadınlarla beraber oldu
ğundan sokak kadınlarını tanımaz, ancak kariyeri gerektir
diğinden onlarla karşılaşmak ister ve arkadaşından bunu 
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sağlamasını talep eder. Ekrem'in Jale'ye yönelik tavn onu 
sevmediğini göstermektedir. 

Ekrem'in de yaşı, geçmişi karanlıkta kalır; geleceğe yöne
lik hedefi, yeni bir romana başlamakta oluşunun gösterdiği 
gibi, mesleki kariyerini sürdürmektir. Leyla'yla karşılaşma
sından sonra hayatı mesleki açıdan da altüst olacaktır. Ek
rem, sert olabilen, hak bilir, yardımsever, sözünün eri, ken
dine güvenen bir erkektir. Nişanlısına: "O milyoner babana 
söyle de sana başka bir romana satın alsın", ağabeyine: "İğ
renç paz.arlıklanruzı bensiz yapın," demesi, Ekrem'in zen
ginliğinin masumiyetini göstermek açısından gereklidir. 
Anlatıda Ekrem'in içinde bulunduğu durumu, hem kendi 
istemediği hem de çok fazla ciddiye almadığı vurgulanmıştır. 
Jale'ye yönelik kaba davranışları, hem Jale'nin bunları "hak 
etmesi" hem de daha sonra itaatkar, hizmet eden kadına 
örnek olan Sevgi'ye yumuşak davranmasıyla dengelenmiştir. 
Ağabeyinin para hırsını doğru bulmaz, onun zoruyla Jale'yi 
kabullenmesine karşın, Leyla ortaya çıkınca nişanı bozmak
tan geri kalmaz. Ağabeyinin tüm yalvarmalarına: "Artık bir 
dama taşı gibi oynamana müsaade etmeyeceğim", "Senin ti
cari iflasın yüzünden mutluluğum mu iflas etsin" diyerek 
karşı çıkar. Bu olay ağabeyinin intiharına neden olacaktır. 

Ekrem, Leyla'yla ilk kez karşılaştığı yer olan Şelale Saz'a 
kendi isteği ve mesleki bir amaçla gider, onu görünce: "Bu 
kızla tanışmam lazım. Tam romanımın kahramanı" der. 
Leyla'ya kadınlarda hep aradığı şeyi onda bulduğu için aşık 
olur ve bunu şu sözlerle açıklar: "Leyla, sen benim şehvet 
oyunlarıyla kirlenmiş benliğime tertemiz, bembeyaz rüyalar 
getirdin." Leyla aşkını Ekrem'in afişi önünde keşfederken, 
Ekrem yeni romanına başladığında Leyla'yı sevdiğini arılar. 
Ekrem yüksek sesle "seviyorum galiba" diye tekrarlayarak 
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romanına yazdığı -iç ses araalığıyla duyulan- sözlerle, filmsel 

kurmacanın "gerçek" dünyasını birleştirir. Filmde yalruzca 

iki kere kullanılan iç ses tekniği, seyircinin, Leyla ve Ek

rem'in duygu dünyasına daha özel biçimde katılmasını sağ

lamaktadır. 

Anları boyunca Ekrem kendi yaşamı üzerinde -rastlanrı

ların, kaderin etkisi dışında- egemendir; sekreterine mutlu

luğa ilişkin düşüncesini anlarır ve genelleme yaparken: "Ka

derden kaçamayız" der. Leyla'ya birlikteliği konusunda ka

rarlı davranır, onun kendine aşık olmasını sağlar; Leyla'nın 

komışma tarnna hakim olan rica ve yakarışlarına karşın, 

emir kipiyle konuşur: "Hadi dans edelim", "Gözlerimin 

içine bakarak cevap ver". Nişanlı olduğuna ilişkin bilgiyi on

dan saklar, Leyla'nın kaçmasından sonra ilk kez buluştukları 
yere onun gibi "tavaf etmek" için değil, onun geleceğini bile

rek gider. Leyla'nın baloda kraliçe seçilmesinden ve bu ola

yın onun mesleki geleceği açısından çok önemli olduğunun 

vurgulanmasından sonra, ötekilerle Leyla'nın arasında du

rur: "O yalnız benim kraliçem artık. Ona en güzel taa ben 

giydireceğim, evlilik taam" diyerek karşı çıkar. 

Ekrem, Leyla'nın hiç de "sandığı gibi bir kadın" olmadığı 

izlenimine kapıldığında "kadın tarafından yaralanan" erke
ğin uylaşımsallaşmış tarumına uygun biçimde içki içmeye 
başlar. Ancak bu yanılrıa oyunun gerçek olmadığının bilgi
sine, Osman'ın araalığıyla kısa zamanda ulaşacakrır. Bir an 

önce Leyla'ya kavuşmak üzere yola çıkar. Bu yolruluk sıra
sında arabasıyla kaza yapan Ekrem, kaderin -aslında Jale ve 

Leyla'nın- kurbanı olmuştur. Ekrem'in kendi yolunu çizme

yi sürdürüşü, kör olduğuna dair bilgiyi de Leyla'dan sakla

ması ve ondan ayn kalmak konusunda kararını vermesiyle 

devam eder. Burada isteyerek, başkası tarafından zorlanma-
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dan alınan bir karar vardır ve Ekrem, arkadaşının tüm ıs
rarlarına karşın: "Kör bir sevgili, :zavallı bir insan olduğumu 
mu söyleyeceksin" diyerek Leyla'ya haber verilmesine karşı 
çıkar; bu kez de o ayrılma konusunda Leyla'nın göıiişünü 
alma gereği duymamışur. Ancak, Leyla'nın ona aoyarak ya
nında kalacağı endişesinin, bu kararın altında yatan temel 
etmen olduğu, yerli popüler film uylaşımlanru bilen seyirci 
tarafından çok çabuk anlaşılacakur. Ekrem'in, Leyla adına 
kendini feda ediyor göıiinmesinin ardında kendine aaması 
ve "gurur"u, bir kadına iktidanru sınırlayabilecek fiziki bir 
nedenle muhtaç olmak istememesi vardır. "Isuraplan bir 
gün nasıl olsa diner ama kör bir adama baston olmak hayat 

·boyu sürer. Kısmette ayrılmak da varmış" diyerek durumu 
kabullenen Ekrem, sorunu profesyonelce çözecektir. Sö
zünden dışan çıkmayacağını ilk başta açıkça belirterek ikti
danru onaylayan bir sekreter tutar. Daha sonra ona: "Kim
senin kör olduğumu arılayıp aamasını istemiyorum" der. 
Ekrem kendi yaşamı üzerindeki denetimini sürdüıiirken, 
Leyla'nınkine de yeniden müdahale edecektir. Onun evle
neceği haberini, gözlerinin ufak bir operasyonla iyileşebile
ceğini öğrenmesinden biraz sonra alan Ekrem yıkılır. Ancak 
yine körlüğünü saklayarak "mutluluk dilekleri"ni iletmek 
üzere Şelale Saz'a gider. Bu karşılaşma Leyla'yı altüst eder, 
çünkü Ekrem'in hala kendini sevdiğini anlamışur. Arala
rında şöyle bir konuşma geçer: 

L.: "Ben de düğünüme şeref verdiniz sanmışum Ekrem 
Bey" 

E.: "Mutluluk dilemek istiyordum." 
L.: "Boşuna ı.ahmet. Siz dilemeseniz de mutluluk kendili

ğinden geliyor. Sizden kopmak bana şöhret kapılanru 
açu." 
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E.: "Böyle konuşacağın aklıma gelmezdi Leyla. Bir an için 
yapnklanndan pişman olacağım düşünmüştüm." 

L.: "Pişman olsaydım benimle evlenir miydiniz?" 
E.: "Başkalannın üstünde haklan olan insana sadece mutlu

luk dilemek düşer bana. Pek çok sevin, mutluluğunuzu 
hiçbir şey gölgelemesin." 

L.: "Siz mutlu musunuz?" 
E.: "Çok. Ben mutluluğu sensizlikte bulmuşum. Yıllar önce 

yazdığım şiir belki de alın yazımızı dile getirdi." 
L.: "Beni hala seviyorsunuz." 

Leyla'nın ona vaktiyle küçük bir oyun oynadığını itiraf 
eunesine rağmen Ekrem kararlıdır, kutsal evlilik bağı için 

kendini feda eunek zorundadır. Bu, film boyunca Ekrem'in 
yaptığı tek fedakarlıktır; aşık olduğu kadın için mücadele et
mez, anlatının evlilik kurumunu yücelunesine yardım eder. 

Ekrem'in son hayati karan, Leyla'nın nikfilı masao;ından 
kaçtığını, hala onu sevdiği için evlenmekten vazgeçtiğini bil
memesinden kaynaklanır. Bu karar: "Görülmeye değer 
olan başkasının olduktan sonra gerekmez", "Eski Leyla gibi 
ben de öleceğim" diyerek ameliyattan vazgeçmesidir. Popü
ler filmsel anlatılarda merkezdeki kadın karakter için ken

dini yok eunenin yolu "intihar-ölüm"ken, Ekrem canını değil 
malını verir, yaşamı değil, toplumsal statüsünü terk eder. Ek
rem, Sevgi'yi, uşağını, evini bırakıp sokaklara düşer, anlatının 
Leyla'dan sonra, ikinci "yaşayan ölü"sü haline gelir. 

Ekrem, anlatı boyunca Leyla'nın aksine etkin bir karak
ter olarak karşı0117.a çıkmaktadır. Ancak başına gelenler 

kendi suçu değildir. Geçmişte abisi ona "küçük bir oyun" 
oynayıp nişanı kabul euneye zorlamış, daha sonra da Ja
le'nin oyununun kurbanı olan Leyla'nın "küçük oyunu"na 
gelmiş, temelde Leyla'yla karşılaştığı için, biraz da kaderin 
acımasızlığıyla büyük acılar çekmiştir. Ancak sonunda ye-
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niden görmeye başlar ve sevgilisine kavuşur, yerli popüler 
fihn anlat.ılarırun "mükemmel" erkeği olarak hak ettiği mut
luluğa ulaşır. 

MURAT: Önem açısından, anlauda üçüncü sırada yer 
alır. Merkezde olmadığı için, kimliğine ilişkin zaten sınırlı 
olan bilgiler de yalnızca 1.eyla'yla ilişkisi araalığıyla verilmiş
tir. Murat önemli bir çauşma anının arkasında, Ekrem'in 
1.eyla'yı tokatlayarak gittiği günün gecesinde öyküye dahil 
edilmiştir. Popüler yerli filmlerin yapısal uylaşımlarından bi
rini temsil ederek, birinci erkeğin bir süre uzaklaşması sıra
sında merkezdeki kadın karakterin karşısına çıkarılmakta ve 
klasik üçlemeyi tamamlamaktadır. Murat rastlanusal olarak 
Şelale Saz'a yanındaki bestekar tarafından, "uçağın kalkış sa
atini beklemek" üzere getirilmiştir. İlk kez, l.eyla'yı beğeniyle 
seyreder ve şarkısını dinlerken görüntülenir. Murat, arkada
şıyla birlikte, etkin profesyonel bir bakışın sahibi olarak ku
rulur. 1.eyla'nın güzelliğinden değil, yeteneğinden bahset
mesi -"her gün bir sürü uçak bulunur ama kabiliyetli bir kıza 
her zaman rastlanmaz"- ilgisindeki "niyetin" anlaşılmasına, 
böylelikle de Murat'a ilişkin düşüncelerin ilk andan itibaren 
olumlu olmasına yardım eder. Murat, yeteneğiyle birlikte, 
1.eyla'nın zekasını da öven tek kişidir. 

Ağırbaşlı, orta yaşlı ve kararlı bir erkek olan Murat, 
1.eyla'yı "para kazanmaya, meşhur şarkıa olmaya" ikna 
eder. l.eyla'ya. notalardan nasıl anlıyorsa duygulan da anla
manın mesleği olduğunu, onun gibi bir kızın hayatta bir ga
yesi olması gerektiğini, ona bir "istikbal" kuracağını, şarkı 
söyleyen güzel bir ölü olduğunu o halde, "ölü ölü" çalışabile
ceğini söyler. 1.eyla'ya müzik eğitimi sırasında "ısdırap sana
tın kamçısıdır, duygular ses kadar önemlidir" diyerek destek 
olur, onun geleceğini planlar, kariyerini inşa eder; ona anla-
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yış ve sabır gösterir, aşık olur, onunla dans ederken kıska
nılmaktan haz duyar, onun koruyuruluğunu üstlenir: "Seni 
bu akşam edebiyatçılar gecesine götüreceğim" diyerek Ek
rem'le karşılaşmasına neden olur, bu karşılaşmanın Leyla'yı 
üzmesi nedeniyle hemen turneye çıkma kararuu verir, "son 
çare hiçbir zaman ölüm değildir" diyerek hayatını kurtarır. 
Murat, Leyla'nın çektiği aşk ve ayrılık aasını anlayacak denli 
deneyimli ve hassas bir insandır. Zamanla yaralann sarılaca
ğına olan inananı Leyla'ya aşılamaya çalışır. 

Murat'ın en ilgi çekici yönü, Leyla'nın yaşamı üzerinde 
kurduğu denetimin "iyilik" olarak değerlendirilecek şekilde 
inşa edilmiş olmasıdır. "Sana layık olsun diye masallardaki 
gibi bir düğün istiyorum" diyecek denli aşık ve/fakat belirle
yicidir. Gala gecesinde Ayla Gül'ü: "En sevilen sanatçıları 
sunmakla iftihar eden ben, bu gece en son ve en eşsiz ese
rimi tanıtmanın neşesi içindeyim" diyerek takdim eder. "Siz 
bir dfilıisiniz, bataklıktan bir alnn madeni çıkardınız" diyen 
Suzan, Murat'ın etkinliğine duyduğu hayranlığı belirtir. Mu
rat, Leyla'run aşk/erkek konusundaki sadakatine hayrandır 
ve kendiyle evlenmemesini de anlayışla karşılar; onu koru
mayı/izlemeyi sürdürür ve anlatının en önemli işlevini yerine 
getirerek iki sevgilinin kavuşmasını sağlar. Kim olduğunu 
bilmediği, tanımadığı Ekrem'e ilişkin olarak iki kez aleyhte 
konuşur. Bunlardan ilkinde, Leyla'run: "Beni milyon değil, 
tek kişi sevseydi" demesi üzerine: "O tek kişi budalanın bi
riyse, senin büyüklüğünü göremeyecek kadar körse buna 
üzülünmez" diyerek Ekrem'in fiziki sakatlığına "bilmeden" 
gönderme yapar. İkincisinde ise: "Gözlerine bakarak tanı
mazlığa gelecek kadar duygusuz bir erkek hfila sevilmeye 
değer mi" diye sorar. Murat gerçekleşmeyen düğününden 
sonra, gelinlikle deniz kıyısına koşan Leyla'yı yakalar ve ona 
"hfila Ekrem'i seviyorsun" der. Bunu anlaması onlan birleş-
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tirme konusundaki girişiminin dayanağı olacaktır. Bütün bu 
olumlu erkek kimliğiyle Murat, seyircinin de onun etkinli
ğine müteşekkir kalmasını hak ettiğinden, anlatı tarafından 
"kavuşma"yı sağlama işleviyle ödüllendirilir. 

OSMAN: Yan karakterlerden biri olan Osman, daha 
önce sözü edilen, Ekrem'in çalışma odasındaki ilk sahnede 
yer alır. Yaşı, ne iş yaptığı, Ekrem vf. cığ:ıbeyiyle ilişkisinin ne
reden kaynaklandığı, kısacası kim olduğu tümüyle belirsiz
dir. Adı yalnızca iki kez, Ekrem tarafından söylenir. İyi yü
reklidir, arkadaşına yardım etmeye ve destek olmaya çalışır. 
Evde ve hastahanede Ekrem'in yanındadır. Ekrem'i götür
düğü Saz'da onun Leyla'yla ilgilendiğini görünce: "Sardı 
seni yosma", "En kolay elde edilenler fıstıkçı kızlardır" demiş 
olsa da körlüğü sırasında Ekrem'in Leyla'yı araması gerekti
ğini, onun Jale'den farklı olduğunu ısrarla tekrarlar ve bir 
bakıma bu nedenle de arkadaşı tarafından kovulur. Os
man'ın bu yakın ve içten ilgisine karşın Ekrem, kör olduktan 
sonra onun yanında rahat edemez ve kendine destek, dert 
ortağı olmak üzere Sevgi'yi tercih eder. Osman'ın olay örgü
sündeki en etkili eylemi, kavganın ardından Saz'da bir süre 
daha kalması, Leyla'yla Suzan'ın konuşmalarını işitmesi ve 
olayın izini sürerekJale'ye de doğrulatnğı sahte mektup me
selesinin bilgisini Ekrem'e iletmesidir. Bu anlamda Os
man'ın da anlatıda oldukça etkin bir konumu vardır. 

EKREM'İN AGABEYİ: Erkek karakterler içinde hırsına 
eş bir gücü olmayan, aksine :zayıf kişilikli olarak resmedilen 
bu karakterin adı yoktur. O da ilk kez Ekrem'in çalışma oda
sında görüntülenmiştir. Bu çok bilgi veren sahnede Jale'yi 
desteklemesi ve sonra onun arkasından gitmesi ikisi arasın
daki hayati bağın bir işareti olmaktadır. Leyla'nın ortaya çık
masıyla birlikte işlerin karışması onu, Ekrem'in el yazısını 
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taklit ederek Jale'ye sahte bir özür mektubu yazmaya bile it
miştir. Bu, filmdeki ilk sahte mektuptur ve Jale'yle arala
rında önemli bir anlatısal ilişki ve benzerlik yaratmaktadır. 
Ağabeyin zayıflığı hemjale'nin zengin babasıyla, hem de Ek
rem'le konuşurken takındığı tavırlarda ortaya çıkar. Yal
varmasa bile her ikisi karşısında da oldukça ezik durmakta
dır. Ekrem'e Jale konusunda ettiği ricalar, onları barıştırma 
çabalan, "hayatın boyunca pişman olursun" şeklindeki bas
kıları bir sonuç vermez. Olay örgüsündeki önemi öncelikle, 
geçmişteki bir eylemiyle -Ekrem'i jale'yle nişanlanmaya zor
lamak- olayların anlatıda sergilenen şekli almasına katkıda 
bulunmasından kaynaklanır. Bunun uzannsı olan intihan ve 
bıraktığı mektup ise sevgililerin aynlmasına zemin hazırla
mıştır. Anlatının başkalarına bağımlı tek erkeği olarak 
Jale'nin karşılığını oluşturur, yani "kadınsı" nitelikler taşı
maktadır ve intihar ederek kendini de cezalandırmış olur. 

ŞEIALE SAZ'IN PATRONU: İlk andan itibaren sevimli 
bir insan olarak kurulan bu yan karakterin adı, kimliği bilin
mez. Olay örgüsünün can aha düğümlerinden birini atarak 
Leyla'ya iş verir. Ancak Leyla'nın Suzan'ın arkadaşı olması 
bunda önemli rol oynamıştır. Patron, Suzan'ın: "Nasıl bul
dun Leylaağınu" sorusunu "öteki fıstıkçılara top attıracak" 
diye yanıtlar. Yaşlı ve tecrübeli bir kişi olarak ertesi gün ola
cak.lan kestirdiği ortaya çıkmaktadır. Daha ilk gece iki ciddi 
kavga çıkardığı halde Leyla'yı kovmaz, onu sever, şarkı söy
lemesi için teşvik eder. Böylece Murat'ın Leyla'yı "keş
fetme"sine olanak hazırlar. Patron aynca, yardımsevenler 
balosunun düzenlenmesine yardım ettiği için, Ekrem'in Ley
la'yla kendi çevresi içinde karşılaşmasını, nişan meselesini 
açıklamak zorunda kalıp evlenme teklif etmesini de sağlamış 
olur. Patron, filmin ilk üçte birinden, yani Leyla meşhur 
edilmek üzere Murat'ın ellerine teslim edildikten sonra, gör-
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sel anlatımın dışına çıkar. Ondan tekrar söz edilmesinin 
önemli bir nedeni vardır. Hasta oluşu nedeniyle işi bırakmış 
ve salonun anahtarını Suzan'a venniştir. Leyla ve film, daha 
önce açıklandığı gibi, bu anahtar sayesinde "mutlu son"a gi
den yolda harekete geçerler. 

JALE'NİN BABASI: Öykünün temel gerilimini yaratan 
kişi, yine adı belirsiz olan bu yan karakterdir. Film boyunca 
yalnızca üç sahnede görülmekle birlikte karakterlerin çoğu
nun hayatını etkileyen çatışmanın belirleyicisi odur. Bu orta 
yaşlı "zengin ve aamasız" işadamı, küstah ve sevimsizdir. İlk 
kez görüntülendiği sahnede Jale ve Ekrem'in ağabeyiyle bir 
gece kulübünde oturmaktadır. Kızına Ekrem'in nerede ol
duğu sorar ve: "Benim öyle bir nişanlım olsaydı, çalışırken 
bile yalnız bırakmazdım" der. Bunun nedenini şöyle açıklar: 
"Kaparlar da ondan". Sonra da çok eğlenmiş gibi güler. Do
layısıyla kızıyla ilgilenmekten çok, erkekçe bir espri yapma 
çabasında olduğu ortaya çıkar. Bu sahne, zengin ailelerdeki 
"onaylanmayan" ilişkilere değgin yerli film uylaşımına iyi bir 
örnektir. Jale'nin babası paranın verdiği gücün tadım çıkar
maktadır. Zenginliği, öykünün gönderme yapılan geçmi
şinde Ekrem'in Jale'yle nişanlanmasına neden olmuş, Ek
rem'in ağabeyine kredi vermekten vazgeçmesi onun ölü
münü, Leyla'nın ve Ekrem'in mutsuzluğunu hazırlamıştır. 
Jale'nin babası, filmin gerideki kötü adamıdır. 

ÖTEKİ ERKEKLER: Filmin iki erkek figüranı, anlatının 
mutlu sona ulaşmasında oldukça önemli bir rol oynayarak 
Murat'ın duyacağı biçimde konuşurlar. Böylece, işittiği şar
kının, bir kadın şarkıoya aşık, her şeyini terk etmiş kör ro
man yazan tarafından çalınıp söylendiği bilgisini Murat'a ve
rirler. Murat bu sayede emin olur ve üzerine düşen önemli 
işlevi yerine getirir. Açılış sahnesindeki iki figüran ise tüm 
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anlau çarkını döndürecek şeyler yapmışlardır. Bunlar Ley

la'ya sarkıntılık eden seyirciyle, "müşteri her zaman haklıdır" 

diyerek Leyla'yı işten atan Lunapark'taki çadınn patronu
dur. Bu denli olmasa bile anlau açısından küçümsenmeye

cek önemi olan bir başka erkek, bestekardır. Murat'ı Saz'a 

getiren, Leyla'ya müzik dersi veren, Ekrem'in aşkını dök

tüğü şiiri besteleyen odur. Aynı şekilde göz doktoru da belli 
ölçüde etkinlik gösterir. Hastahanede umutsuzca başını sal

layan, sonra Ekrem'e yeniden görebileceği müjdesini veren 

kişi odur. Beş alu erkek figürandan oluşan bir grup ise, öteki 

evsizlerle birlikte Ekrem'i de tavernaya götürerek orada pi
yano çalıp bedava içki içebilmesine neden olmuşlardır. Ek

rem'in "oralara yakınlarda düştüğü" öteki evsizlerin ağzın

dan öğrenilmektedir. Anlaunın bir başka zemini, edebiyat
çılar gecesinde Leyla'dan şarkı söylemesini isteyen ve ona 

Cadillac teklif eden adamdır. Ancak Leyla tarafından, redde

dilir ve bir insanlık dersi alır. Bir başka figüran olan taverna 

patronu da Ekrem'e iş teklif eder. Aynca repliği olan figü

ranlar arasında, bu tavernada Ekrem'le alay eden delikan

lıyı, nikah memurunu, Kızılay görevlisini ve Ekrem'in uşa

ğını da saymak, bunların dışında özellikle açılış sahnesindeki 

ve Saz'ın, öteki gazinoların erkek figüranlarını düşünmek 

gerekmektedir. Görüldüğü gibi, erkekler sayısal açıdan ol

duğu kadar olay örgüsündeki etkinlikleri açısında da ka
dınlarla karşılaştırıldığında kesin bir üstünlük elde et
mektedirler. 

Aşk Mabudesi'nde Dünyanın Tanımlanışı 
Bu filmsel anlaunın kurmaca dünyası, öncelikle görüntü

lerin fotografik gerçekçiliği nedeniyle gerçek dünyanın ben

zeridir. Bu durum, tüm filmsel anlaulara, inandırıcılık ve 

gerçekmişgibilik [veriWnilitude] açısından öteki anlaulara göre 
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önemli bir üstünlük sağlamaktadır. Aşk Mal:nulısi de, oyun
cular ve mekanlar açısından gerçek dünyayla bağlantı için
dedir. Ancak anlatının kurmaca dünyası, ıaman ve toplum
sal bağlam açısından büyük bir belirsizliği sergilemektedir. 
İşte bu belirsizliğin getireceği inanmama ve gerçek-mişgibilik 
eksikliği, filmde kullanılan uylaşımlar tarafından bir an
lamda ortadan kaldınlmakta ve kurmacanın kendi kapalı ve 
dar dünyası gönüllü olarak onaylanır hale gelmektedir. Po
püler filmlerin izlenmesi sırasında uylaşunlann biliniyor ol
ması kendi başına bir haz yaratmaktadır. Erkek bakışı, ken
dini kadın seyircininkine aşılayarak kadının kadını temaşa
sını bu biçimde kurmaktadır. Filinin dış dünyayı temsil etme 
iddiası, dolayısıyla inandınalığı ve olay örgüsü, dolayısıyla 
anlatının kurmaca dünyası, bazı kentlerin dış çekimlerini de 
içeren, anlatının Şoray gösterisine dönüştüğü "turne" sean
sıyla ciddi biçimde kırılmaktadır. Film, seyirciyle arasına, 
sahneyle koltuk arasında fiziki uzaklığı koymaktan çekinme
miştir. Üstelik bu sahnelerin görüntülenme tarzı ve 
kurmacadaki gösterinin izleyicilerinin gösterilmemiş olması, 
bu anlan anlatı dışına taşımaktadır5. 

Yaşam ve İlişkiler 
Aşk Mal:nulısi'nin dünyası, hem kurmaca olduğu bilinerek 

izlenen hem de uylaşunlann yineleme araalığıyla sağladığı 
"tanıdıklığı" içeren bir dünyadır. Bu dünyanın gerçeklikle 
kurduğu görüntüsel ve tematik bağlantılar, olayların neden
sellik ilkesine dayalı bir doğrusallık içinde sıralanması, bu 
dünyadaki yaşamın da "benzer"liğini ve "olabilir"liğini inşa 

0 Yerli popüler filmlerde, Aşk Mabudesi'ndeki yaşlı kadın gibi, lüks 
gazinolara gidecek parası olmayan kadın seyircilerin izlediği dü
şünülerek, böylesi gösteri sahneleri uylaşım haline gelmiştir. 
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etmektedir. İşte böylesi bir dünyada yaşayan kadın, erkek 
bakışı tarafından göıülmek ve gösterilmek istendiği gibi, 
edilgin, teşhirci ve mazoşist bir seyir nesnesi olarak inşa 
edilmektedir. Bununla bitişik olarak ataerkil bir toplumda 
"olumlu" kadın olmanın ne anlama geldiği ve "doğal" ka
dın-erkek ilişkilerinin nasıl/neler olduğu da açıklanmaktadır. 

Bunların gerçekleşmesi, kaçınılmaz biçimde, tüm olay ve 
ilişkilerin sınırlı sayıdaki karakter etrafında oluştuğu bir dün
yada, rastlantıların ya da daha doğru bir deyişle "kader"in 
egemen olmasına bağlıdır. En önemli olaylar rastlanuların 
sonucudur: ilk karşılaşma, balo gecesindeki karşılaşma, Mu
rat'la karşılaşma, edebiyatçılar gecesindeki karşılaşma, Ek
rem'in Sensiz-Bensiz adlı şarkıyı radyodan duyması, Ek
rem'in yeniden görebileceği müjdesiyle düğün haberini aynı 
anda alması, Murat'ın Ekrem'i bulması. Anlauda erkek ka
rakterlerin ağzından, yaşama, ölüme, mutluluğa, aşka, olan 
bitene ilişkin bazı genellemelerin yapılması, kurmaca dünya 
ile gerçek dünya arasındaki ideolojik bağlanuların kurulma
sına olanak vermektedir. Dünyanın genel işleyiş kurallarının 
sözcüleri, bu kuralları koyan ve tanımlayanlar, yani erkekler
dir. Örneğin Ekrem, bazı şeylerden kaçınılamayacağı göıü
şünü, bunların yinelenmesiyle ilintilendirerek açıklar: "Ka

derin cilvesine bak Sevgi! Gene geç kaldım, gene yetişeme
dim. Zaten hep öyle oluyor, mutluluğa bir adım kala kaybe
diyorsun", yenilgiyi kabullenmenin rahatlatıalığına sığınır: 
"Kısmette ayrılmak da varmış, kadere karşı gelemeyiz". 
Hem Ekrem hem de Murat, filme egemen olan etkinlikleri
nin uı.antısı olarak dünyayı açıklama işini de üstüne almıştır. 
İkisi arasındaki fark, Ekrem'in gerçeklerden kaçılmayaca
ğını, insanın bazen istemediği şeyleri yapmak zorunda kal
dığını vb. söylemesine karşın Murat'ın: "önemli olan yarın-

1 72 



Türk Sineması Üzerine Yazılar 

)ardır", "Son çare ölüm değildir" gibisinden iyimser sözler 
etmesidir. 

Ölüm anlanda önemli bir yer tutar. Ekrem'in ağabeyinin 
intihan dışında gerçekleşen ölüm olmamakla birlikte, "ru
hun ölümü" birkaç kez gündeme gelir. Kadın için sevgiliden 
aynlmak, erkek için sevgilinin bir başkasıyla evlenmesi bu 
durumu hazırlayan nedenlerdir. Kadın aynca, yaşamsal 
amao olan evliliğe ulaşamayıp, kendi için doğru olmayan yıl
dızlık rolünü kabul ettiğinde de ölmektedir. Aşka kavuşa
mamanın umutsuzluğu, kadın için intihar nedeni olurken, 
erkek için bu, toplumsal statünün ve iktidarın terk edilmesi 
sonucunu yaranr. İktidarı yitirmek erkek için "gerçek" 
ölümdür. 

Anlatının, aşka, kadın-erkek ilişkilerine yönelik gibi görü
nen "kadere karşı gelinmez ama sabrın sonu selamettir" te
ması, dolaylı olarak sınıfsal gerginlikler açısından da kulla
nışlı bir gereç olmaktadır. Toplumsal yaşamdaki ilişkileri be
lirleyen temel oluşum süreçlerinin yok sayılması, Aşk Mahu
desi'nde "değişmez"liğin sınıfsal açıdan da geçerli kılınmasına 
olanak vermektedir. Böylece, var olandan farklı seçenekler 
sunulmadığı gibi bu durum kaderin bir cilvesi olarak kabul
lenilir. Kaderde varsa rastlannlar araolığıyla insan paraya da 
kavuşabilir ama önemli olan bu değildir. Filmin yapıldığı yıl, 
Türkiye'de kentsel nüfusun önemli bir ağırlık kazanmaya 
başladığı, orta sınıftan kadınların ev dışındaki işlerde çalışma 
oranının giderek artuğı, kırdan kente göçen ailelerdeki ka
dınlann da hizmet sektöründe ve fabrikalarda iş bulduğu 
döneme işaret etmektedir. Bu nedenle, anlan, yalnızca kadın 
ve erkek arasındaki eşitsizliklerden doğan gerilimlere değil, 
sınıfsal gerilimlere de bir yumuşana açıklama getirmek du
rumundadır. İki hedefe birden ulaşmanın tek yolu "aşk"tan 
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geçmektedir. Yaşamın tüm anlamı romantik aşk üzerine ku
rulur ve bunun dışındaki her şey değersizleştirilir. 

Leyla, filmin başında: "Hayat bu mu be Suı.an abla? Tek
mil belalar bizi bulur" diyerek günlük yaşama ilişkin bir yo
rum ve örtük bir sınıfsal gönderme yapar. Leyla ünlü bir 
şarkıa oluncaya dek "biz" genellemesini birçok kez kullana
caktır. "Siz de bizden oldunuz", "Sizin davetli olarak baş kö
şelerine kurulduğunuz bu yerlerde biz zavallılara yalnızca iş
çilik yapmak düşer" gibi örnekler, yaşanan dünyada "bizler 
ve onlar" aynmının olduğunu hissettirse de bunun bir tanı
mı yapılmamaktadır. Olay örgüsü açsından hiçbir işlevi ol
mayan bu sözler, bir yandan filmin alt ve orta sınıf seyircinin 
"yanında" olduğunu hissettirirken, öte yandan da bir "ka
çınılmazlık" etkisinin peşindedir. Bu durum, "zengin"lere 
karşı olan tavırla ağırlık kaı.anmaktadır. 

Aşk Mabudesi'ndeki erkek karakterlerden çoğu ve Jale 
zengindir, Leyla da sonradan zengin olur. Ancak, Ekrem'in 
ağabeyi ölmekte ve Ekrem, bir anlamda Leyla'yla ödeşerek 
zenginliğinden vazgeçmektedir. Ekrem ve Murat'ın zengin
likleri anlan tarafından gözden uzak tutulmaktadır. Her 
ikisinin de sanatla ilgilenmesi, iyilikseverlikleri ve soylu ha
valan adeta zengin olmalarını haklılaştıran şeylerdir. Ley
la'nın istemeyerek zengin oluşu ise yoğun bir eğitim dönemi 
geçirmesi ve sahne başarılan nedeniyle hak edilmiş bir 
durumdur. Üstelik bu karakterlerin hiçbiri "aslında" paraya 
pula değer vermemektedir. Burada sorun, zengin olmaktan 
çok "zengin sınıf'tan olmakla ilgilidir. Böylece film, zengin 
sınıftan olmayı imrenilecek bir şey olmaktan çıkararak ger
ginliği ortadan kaldırmaya çalışmaktadır. 

Aşk Mabudesi'ndeki "asıl" zenginler Jale, babası ve edebi
yatçılar gecesindeki adamdır. Jale'nin babası toprak sahibi ya 
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da sanayici olmaktan çok bankere benzemektedir ve sevim

siz bir kişilik olarak çizilmiştir. Aomasız, görgüsüz, şunank ve 

küstah bir kapitalisttir. Kızı da aynı nitelikleri taşunaktadır 

ama aralarındaki ilişki hiç de onaylanacak türden değildir. 

Jale'nin olumsuz bir kadın modeli olarak kuruluşu araalı

ğıyla onaylamama iyice kesinleşir. Jale ve babası, yerli filmle

rin bu konudaki uylaşunlanna denk düşen biçimde gerçek
dışı "kötü" zenginler olarak inşa edilmiştir. Böylece, tüm kö

tülükleri de onlar yapar görünmektedir. Ekrem'in Jale'yle 

doğru dürüst konuşmayıp sürekli hakaret etmesinin nedeni, 
onun "sosyete budalası" olmasına, ağabeyin Jale'nin babası
nın parasına muhtaç olması "para lursı"na bağlanır. SınıfSal 

ilişkiler ve sorunlar, doğrudan duygusal alana çekilir. Paraya 

hiç önem vermeyen "olumlu" karakterler ve insani, ahlaki 
açlardan olumsuzlanan zengin karakterler araalığıyla "zen

ginlik" özenilecek bir şey olmaktan çıkanlmaya çalışılır. 

Aşk Mabudesi,, yerli film anlatılarında ahlaki değerlerin sı

nıfsal gerginliklerin giderilmesinde nasıl kullanıldığını gös
termek açısından da çarpıo bir örnektir; olumlu değerler 

yoksullara, olumsuzlar zengin sınıfu atfedilir. Anlan adeta 
şöyle demektedir: Biz yoksuluz ama iyiyiz, sevmeyi biliriz, 

dürüstüz, kalbimiz zengin; siz her şeyi parayla satın almaya 
çalışırsınız, sözünüzde durmaz, her türlü sahtekarlığı yapar

sınız, fedakarlık nedir bilmezsiniz. Nitekim "Şu döküntü 

evde oturan bir budala neyine güvenip Ekrem gibi ürılü bir 
romanoyı ayartmaya çalışıyor" diyen Jale'ye Leyla, yoksul

luğu "doğru kadınlık"la birleştirerek şöyle yanıt verir: "Siz 
güzelliğinizi makyaj salorılarında alıyorsunuz, bizim güzelli
ğimiz allahtandır; siz bir erkeği başka bir kadından dilenir
ken, bizler bedenimizin, ruhumuzun temizliğiyle kazanırız; 
bizler evimizin hem hanunı, hem hizmetçisiyizdir". 
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Aşk Mabudesi'nde arkadaşlık ve dayanışma ilişkileri yok 
denecek denli az işlenmiştir. Aşk ve ona ilişkin duyguların ön 
planda olması bu durumu anlaşılır kılmakta, anlaunın kur
maca dünyası bu noktada seyircinin toplumsal deneyim
lerinden uz.ağa düşmektedir. Ancak yine de Leyla ile Suzan, 
Ekrem'le Osman ve Murat'la bestekar arasında bu nitelikte 
bir ilişki bulunmaktadır. Suzan'la Leyla arasındaki arkadaş
lık.sa abla-kardeş ilişkisine benzer ve yüzeysel olarak kurulur. 
Leyla, işe başladığı ilk gece Suzan'a domates atan erkek se
yircilere müdahale ederek sevgisini ve dostluğunu kanıtla
maktadır. Suzan, Leyla'ya her zaman ağlayabileceği bir 
omuz sunar. Ancak bunun ötesine geçip Leyla'nın herhangi 
bir sorununu çözmeye gücü yetm�z. Her ne kadar ne iş yap
Uğı, kim olduğu belli değilse de Osman'ın Ekrem'e yönelik 
ilgisi ve onun sorunlarına destek olma konusundaki çabalan 
Suzan'la karşılaşurıldığı zaman çok daha etkilidir. Sıradan 
bir dert ortağı, yardımsever bir insan olmaktan çok, arkadaşı 
için bir şeyler yapan bir erkektir. Murat ile bestekar ise daha 
çok mesleki bir arkadaşlık sürdürmektedir. Filmde fısukçı 
kızların erkek müşteriler için kavga etmesi aracılığıyla anlau 
bir taşla birkaç kuş birden vurmuştur. Öncelikle bu olay ara
cılığıyla, kadınlar arasında, yapılan işle ilgili dayanışma ol
madığı, "kadın kıskançlığı"nın alu çizilerek gösterilmiş olur. 
Leyla kendini: "Nefesine güvenen borazancı başı olur'', 
"Hem müşteri kendisi beni istiyor" diyerek savunur. Bu 
tavrı, Aşk Mabudesi'nde Leyla için çizilmeye çalışılan kimliğe 
uygun düşmemektedir. Ancak kadınlann birbirleriyle kav
gasındaki ve Leyla'nın kendini Ekrem'e gerektiği gibi teşhir 
etmesindeki çekicilik, anlauda bu tehlikenin göze alınmasını 
zorunlu kılmıştır. Leyla'nın, ortaya dökülen çıkarcılığı, "Haraç 
cemiyeti mi kurdunuz" sözleriyle dengelenmeye çalışılmıştır. 
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Aşk Mabudesi'nde, arkadaşlık üzerinde fazla durulmamış 
olmasına karşın rekabet konusu, kadın ve erkek karakterler 
açısından farklı biçimde ele alınmıştır. Jale, 1.eyla'yı Ek
rem'den uzaklaştırmak için her şeyi yapar; iki kadının böyle 
karşı karşıya getirilmesi, filmin tercih edilen anlamı açısından 
can aha bir durumdur. Öyle ki, Leyla bu yarışı "er meydanı" 
olarak adlandırır. Kadınlar arasındaki asıl rekabet ve haşan 
alanı bir erkeğin elde edilmesine ilişkin olarak ortaya çıka
rılmaktadır. Bu rekabet başkalarının yaşamını da etkileye
cek, ortalığı karıştıracaktır. Buna karşın, Ekrem ve Murat 
birbirlerini rakip görmezler. Murat birkaç kez 1.eyla'ya olan 
hayranlığı ve sevgisiyle, onu "koruyup kolladığı" için bu ta
nımadığı erkek hakkında "enayi", "kör" gibi sözler kullanır. 
Bu kör benzetmesi dramatik gerçeklere uyması nedeniyle 
bir etkiye sahiptir. Ancak arılatının mutlu sonunu hazırlayan 
da yine Murat olacaktır. Ekrem ise hiç görmediği Murat için 
mutluluk diler ve Leyla üzerindeki "haklarını" onayladığını 
belirtir. Bu iki karakter, Leyla ve Jale'nin aksine birbirlerinin 
zıddını oluşturmazlar. 

Kadının çalışması, bir kariyeri olması, yalnızca erkeğin
kiyle değil, kendi başarılarıyla mutluluk duyması, popüler 
yerli filmlerde karşılaşılan bir durum değildir. Bu nederıle 
Aşk Mabudesi'nde de Leyla, ancak Ayla Gül olduğu süre 
içinde böyle bir yaşamı deneyebilir. Müzikaller, popüler film 
arılatılannda "çalışan kadın" modelinin kurulması açısından 
her zaman önemli olmuşnır. Kadınlar ancak sesleri ve dans 
yetenekleri araolığıyla şöhrete ulaşabilirler. Bir başka deyişle, 
kadının geniş toplumsal çerçevede başarıya ulaşması özel ye
teneklerine, rastlantılara ve erkeklerin desteğine bağlıdır. 
Üstelik bu kadınlar, evlilik meselesi çözüldüğünde de büyük 
olasılıkla evlerine dönerler. Bu nederıle popüler filmlerde 
olumlu kadına, evin dışında, en çok gazino vb. sahnelerinde 
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rastlanır. Aşk Mabudesi de aynı dönemde yapılan pek çok 
benzeri gibi bu çizgiyi izlemiştir. Anlanda, Leyla'nın babasın
dan geldiği düşünülebilecek müzik merakı, güzel olduğu 
vurgulanan sesi ve önceden ders alacak denli şarkıalığı arzu
ladığı vurgulanmakla birlikte, neden dans edip falalık yap
tığı halde şarkı söylemediği belli değildir. Alkışlardan çok 
hoşlanmasına karşın, Leyla'nın şarkıa olmaya yönelik çaba
lannın bu derslerle sınırlı kaldığı anlaşılmaktadır. Leyla'nın 
yıldızı, benzerlerininki gibi alışılmış biçimde parlar, daha ilk 
gece rastlanbrun yardımıyla güçlü bir organizatör tarafından 
dinlenir. Leyla, sanatına ve meslee;ine ilişkin gerekli şeyleri, 
şarkı söylemenin ne demek olduğur u Murat'tan öğrenmek
tedir. Yaşamsal amaa, evinin kraliç( si/hizmetçisi olmak olan 
Leyla, Ekrem'den ayrıldıktan sonra ruhen ölmüş ve mesleki 
açıdan başarıya Murat'ın zorlamasıyla ulaşmışnr. Daha sonra 
Ekrem'e de söylediği gibi bu ayrılık ona "şöhret kapılannı" 
açmıştır ama onun için önemli olan bu değildir. Ekrem uğ
runa ilk fırsatta hepsinden vazgeçeceğini ve asli görevine dö
neceğini defalarca yineler. Bu onun, Ayla Gül olarak -sesten 
çok gövdesinin teşhirine dayanan- kariyerini, anlabnın so
nunda Ekrem'le kavuşnıklarında tereddütsüz terk edeceği
nin garantisidir. Leyla, gözleri yeniden görmeye başlayan 
Ekrem'le birlikte yaşamaya, kaldıklan yerden, yine Leyla 
olarak devam edecektir. 

Popüler filmler, ataerkil düzenin kadını tanımlayışına da
yalı olarak, onlar için belirli meslekleri geçerli saymıştır. "Ço
cuğuna, kocasına, evine bakan" kimliğine uygun biçimde ka
dına, çalışmak zorunda kalınca öncelikle "hizmet" etmeye 
yönelik işler sunulur. Sekreterlik, hemşirelik, mürebbiyelik, 
hizmetçilik gibi. Öğretmenlik de çocuklara, gençlere belir
lenmiş bilgileri ve kuralları öğreterek ataerkil düzenin hiz
metinde çalışmanın bir tarzı olarak ayni gruba girmektedir. 
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Aşk Mabudesi'nde, yine şarkıa olan Suı.an ve "tavşan kız" giy

sileriyle teşhir edilen fıstıkçı kızlann dışında farklı işler yapan 

iki kadın vardır. Bunlardan biri Ekrem'in sekreteri Sevgi, 
diğeri ise hastahanedeki hemşiredir. Bu anlamda, Aşk Mabu
desi'nin kurmaca dünyası içinde çalışan kadın, mevcut ikti
dar yapısını sarsmayacak biçimde temsil edilmektedir. 

Aşk Mabudesi'nin karakterleri, ı.aman ı.aman bu dünyada 
yaşamanın getirdiği gerginliklerden ve kaderin hazırlayacağı 

"bilinen" oyunlardan kaçma isteğini dile getirirler. Bu istek, 
"masallardaki gibi", "dünyanın öteki ucu", "yepyeni bir 

dünya", "yeni dünyalar", "yalnız ikimiz için yazılan bir şar
kıda yaşamak" gibi nitelemelerle söze dökülmektedir. An
cak, Ekrem'in vurguladığı gibi "gerçekleri kabul etmek" ge
rekir. Yani bu dünyadan başka bir dünya yoktur, dolayısıyla 
katlanmaktan başka seçenek de yoktur. Erkek ağzının oto

ritesiyle, yaşamın farklı olamayacağına, durumun "kaçınıl
mazlığına ilişkin bu sözler, anlatının dışına, seyircinin dünya

sına uı.anmaktadır. 

Aşk ve Evlilik 
Aşk Mabudesi'nde aşk, hem Leyla hem de Ekrem tara

fından bir ölçüde benzer tarzda, farklı, açıklanması güç an
cak hoş olduğu belli bir his olarak tanımlanır. Aşk, tümüyle 

"anlaşılamayan" ve "tuhaf' sözcüğüyle betimlenen bir his
tir. Leyla'nın Suı.an'a: "Aşkı romanlardan bilirdim, tatlı şey 
sanırdım . . .  Göğsüm daralıyor, içim bir tuhaf oluyor" dediği 
sırada Ekrem de yeni romanını yazarken kendi kendine: 
"Yüreğinde alışkın olmadığı garip bir eziklik vardı" diye 
mırıldanır. 

Filmsel anlatı, adından başlayarak seyirciye "aşk"la ilgili 
olduğunu duyurur. Leyla hem kendi derin aşkı, hem de Ek-
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rem'in "aşk tanrıçası" olması nedeniyle adeta aşkla özdeşleş
tirilmiştir. Bu, ataerkil bakış açısından kadının yaşamında aş
kın ne anlama gelmesi gerektiğini açıklamaya yardıma ol
maktadır. Leyla, popüler yerli filmlerin merkezi kadın ka
rakterlerinin kurmaca yaşamında tek bir aşka yer olması uy
laşımına uygun biçimde inşa edilmiştir. Ekrem'den ayrıldık
tan ve meşhur olduktan sonra Leyla, gazetecilere aşk 
kelimesini sözlüğünden sildiğini söyler. Burada sözü edilen 
romantik aşkur ve ne cinsellikle ne de para pulla "kirletil
mez". Aşk Mabudesi'nde aşk, paradan ve şöhretten daha 
önemlidir ve burada da kadınla erkek arasında özünde bir 
benzerlik vardır. Çünkü, sınıfsal çauşmalann gizlenmesinde 
ve gerginliklerin azaltılmasında, "zengin ama mutsuz"la, 
"yoksul ama mutlu" formüllerinin kullarulabilmesi, aşka 
hem erkek, hem kadın tarafından aynı değerin verilmesine 
bağlıdır. Ekrem'in, malını mülkünü dağıup Mecnun gibi 
dolaşuğı sırada, Leyla Ekrem'e olan bağlılığını ve onsuz ya
şayamayacağını şöyle dile getirir: 

"Ya sonsuza kadar seninle olmak ya da ölmek istiyorum. 
Sana gelmek istiyorum Ekrem. Şöhretim, param, her şeyim 
var; fukat sen bensiz, ben sensiz olunca neye yarar bu geçici 
gösterişler ... " 

Benzer popüler filmlerde olduğu gibi Aşk Mabudesi'nde 
de aşk ilk bakışta, bir rastlanu sonucunda, kısaok bir zaman 
diliminde doğsa bile sevgililerin kavuşabilmesi için, uzun bir 
zaman diliminde birçok badirenin aşılması, sabır ve sadakat 
gösterilmesi gereklidir. Erkek ve kadın açısından bu an
lamda bir fark yoktur. Böylece, geleneksel anlatılarla bağ
lann kurulmakta, romantik aşk miti devreye sokulmaktadır. 
Aşk Mabudesi'nde, bir de umutsuz aşk, Murat'ın Leyla'ya yö-
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nelik aşkı vardır. Bu aşk, nikfilı masasından kaçan sevgilinin 
mutluluğu uğruna, onu sevgilisiyle buluşturacak denli güç
lüdür. Murat Leyla'nın kendine aşık olmayacağını anlamışur 
ama yine de yapuğı şey, anlaudaki neredeyse tek "değişik" 
sayılacak davranışur. 

Leyla ve Ekrem yine uylaşımlara uygun biçimde hayatla
rında ilk kez aşık olmaktadırlar. Ancak, Ekrem, Leyla'nın ha
yatındaki ilk erkekken, Ekrem'in o güne dek birçok kadınla 
ilişki kurduğu kendi sözlerinden anlaşılır: 

"Daha önce buraya sık sık değişik kimselerle gelirdim. Hep
siyle bir kaç parlak laf, bir iki kadeh viski sonra. .. " 

"Sayısıru bilmediğim kadınla ilişkim oldu. Ama hiçbirinde 
sende duyduğum hisleri duymadım." 

Ekrem'in yaşadığı deneyimler, o yaşta, o toplumsal statü
ye sahip bir erkek için "doğal" karşılanır. Ancak Ekrem bu 
ilişkilerinin cinsel boyutunu "şehvetle kirlenmiş"likle dile ge
tirerek Leyla'nın deneyimsizliğinin ve -üstelik bir "sokak 
kızı" olarak- bekaretinin ödülünü vermektedir. Kadın "sa
hibi" olacak uygun erkeği beklerken, erkeğin uygun kadın 
için maceradan maceraya koşması geleneksel anlaularda sık 
sık yinelenen bir kalıpur ve etkin erkek-edilgin kadın imgesi 
açısından da önemlidir. Cinsiyetçi ideoloji açısından, kadının 
tenselliğini basurması ve kendini tek doğru erkek için sakla
ması gereklidir. Bu nedenle kadının, cinselliği içeren -evlilik 
dışı olursa cezası ölüm olan- aşka "kötü" gözle bakunlması
nın gerekliliği ortadadır. Bunun bir örneği Aşk Mabudesi'nde 
Leyla'nın bir köşede sevişen çifti görünce restoranı terk edip 
kaçmasıdır. Burada kamera önce Leyla'nın yüzünü ve onun 
irkilişini gösterir. Sonra kesmeye sevişen çiftin toplu çeki
mine geçilir. Böylece kamera Leyla'nın gözüyle özdeşleş-
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mektedir -ki bu tüm anlatı boyunca neredeyse tek bir ör
nektir. Bu görüntünün etkisi özellikle mizansenden kaynak
lanır. Optik geri kaydırmayla sergilenen, içki şişeleri, kirli 
dağınık tabaklarla dolu masa ve bankın üzerine uzanmış ka
dınla erkeğin duruşu oldukça iticidir. 

Film boyunca Leyla'yla Ekrem yalnızca bir iki kez birbir
lerine sarılırlar. Bunun dışında Ekrem yine birkaç kez Ley
la'yı omuzlarından tutar, iki kez ellerini öper, saçlannı okşar. 
Leyla da bir başka mizansen uylaşımına sadık kalarak yere 
oturup başını Ekrem'in dizlerine dayar. Murat, yalnızca bir 
kez Leyla'nın elini öper. Kadın ve erkek arasındaki fiziki te
mas bu denli sınırlıdır. Zaten Jale, -her ne kadar kimseyle 
öpüşmüyorsa da- bir kadında istenmeyen davranışların ne
ler olduğunu göstermektedir. Daha da ötesi, Jale'yle Ekrem 
arasında aslında "aşk" da olmadığından, cinsellik aşkın ta
nımından çıkanlmış ve romantik aşk adeta platonik bir nite
lik kazanmış olmaktadır'i. 

Leyla'nın, daha en baştan, Ekrem'den etkilendiği ortada
dır. Ancak ona aşık olması Ekrem'in ısrannın sonurudur. 
Saz'da Osman'ın "Fıstıkçı kızlar en çabuk elde edilenlerdir" 
iddiası, Leyla örneğinde geçersiz kalmış ve onun bu çekin
genliği Ekrem'in aşkının yoğunlaşmasına neden olmuştur. 
Burada anlatının, ataerkil kadın erkek ilişkilerinde önemli 
yer tutan ve erkeğin aşk arzusunun, "çabuk elde ede-

6 Önceki yıllarda karakterlerin en azından "uygun" bir biçimde 
öpüşmesine yer veriliyordu. Kadın seyirci sayısının artmaya baş
lamasıyla birlikte Yeşilçam, onlann izlemesinde bir "sakınca ol
mayan" filmleri yapmak zorunda kalmışur. Geleneksel denetim 
mekanizmalarının -erkeğin kendisi, yaşlı kadınlar, akrabalar- sa
nsüründen geçebilmek ve kadın seyirci sayısında azalmaya ne
den olmamak için filmlerden öpüşme sahnelerinin kalkması ge
rekmiştir 
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meme"yle artacağına ilişkin yerleşik iddiayla bağlantı kur

duğu ortadadır. Leyla, Ekrem'in ilgisinin samimiyetine ina

namadığı için, bir süre ondan kaçmaya çalışmış, "bu sevgi 

biuneli", "bir daha görmemeliyim" diye kararlar almışsa da 

sonunda aşkı kabullenmek zorunda kalmıştır. Ekrem ise ter

sine, görür görmez onunla tanışmış, iş çkışında beklemiş, 

yemeğe götürüp dans etmiş, baloda herkese Leyla'yı sevdi

ğini açıklamış, kendi hayanndan ve Leyla'nınkinden evlen

melerine engel olabilecek şeyleri çıkanvermiştir. Aşk Mabu
desi'nin odağını oluşturan aşkın olgunlaşması, Ekrem'in et

kin kimliğine ve eylemlerine bağlanmışnr. 

Evlilik, romantik aşkın hedeflenen sonucudur. Aşk Ma
budesi'nde üç evlilik girişimi olmasına karşın "evlenme" yok

tur. Birinci girişim Jale'nin Ekrem'le nişanlanması, ikincisi 

Ekrem'in Leyla'ya evlenme teklif edişi ve onun kabul etmesi, 

üçüncüsü ise Leyla'yla Murat'ın sonuca ulaşmayan nikah tö

renidir. Evlilik, aile kurmanın bir tarzı olarak, içinde kaçınıl

maz biçimde cinsel ilişkiyi de taşıdığından Leyla'nın Murat'ın 

teklifini kabul eunesi anlatı açısından önemlidir. Zaten Leyla 

da bu olayı "Leyla'nın sonu" olarak adlandırmışnr. 

Bu niteleme, ilk aşka sadakatin gerçekleşmeyişini den

gelemektedir. Leyla son anda böyle bir şeyi yapamayacağım 

fark ederek nikah masasından kaçar. Bu, uylaşımlar çerçeve

sinde, "ölümün kaçınılmaz oluşu"nu önlemekte ve anlatının 

"mutlu son"la kapanacağına ilişkin kesin bir ipucu ver

mektedir. Ekrem'in Leyla'ya yaptığı teklif, bir önceki girişi

min sonuca ulaşmasını engeller; Leyla ile Ekrem ise evlen

meye karar vermelerine karşın hemen birleşemezler. Filinin 
sonunda, Leyla�yı ve Ekrem'i birbirine sarılmış olarak gö

rüntüleyen kameranın sağa çevrinip yalnızca Dolmabahçe 

Sarayı'ru çerçeveleyecek biçimde sabitleşmesi -"onlar ermiş 
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muradına .. . "- iki sevgilinin sonunda evlendiğini ya da evle
neceğini sezdirmektedir. 

Aşk Mabudesi,, kadınla erkeğin birlikte y�asının tek 
yolu olarak evliliği önerir. Çünkü evlilik araalığıyla kurulan 
aile, toplumsal ve kültürel dokunun en temel ilmeğidir ve 

tüm popüler filmlerde olduğu gibi yüceltilmesi kaçırulınaz

dır. Evlilikte iktidar ilişkilerinin nasıl kurulacağı, daha baştan 
bellidir; "uygun" evlenme teklifleri erkekler tarafından yapı

lır ve kadının tepkisi beklenir. Ekrem, Leyla'ya olumlu bir 
işlev yükler, insanlığı, doğruluğu ve sevgiyi ondan öğrendi
ğini söyledikten sonra, evlenme teklif eder. Leyla'ya gereksi
nimi vardır ama ona takacağı taç, kutsal evlilik taa, sunacağı 

kraliçelik ise evin duvarları arasında kalacak bir kraliçelik.tir. 

Teklif kabul edildikten sonra, Ekrem denetimini tüm ağırlı

ğıyla hissettirmekte ve Leyla'nın yanıt vermesine olanak ta
nımadan, onun adına aldığı kararlan ardı ardına sıralamak

tadır. Böylece, Leyla'mn, artık Ekrem'in otoritesine tabi ol

duğu resmen ilan edilmektedir. Anlatı, evli kadından erke

ğin topyekun etkinliğini ve otoritesini kabul etmesinin bek

lendiğini ortaya koyar. Kendini evinin ve erkeğin kölesi ol
maya hazırlamış kadın açısından bu durum bir sorun yarat

maz. Rengi ve ışığı evin sınırlarının ötesinde aramak, onay
lanacak bir şey değildir. Aşk Mabudesi'nde evliliğin kutsanma

sına bir başka örnek ise Ekrem'in Leyla'dan, onun gelecek
teki kocası adına vazgeçmesidir. Ekrem bunu yaparken 
Leyla'nın fikrini almaz, aksine her zamanki etkin tavrıyla ko
casıyla kuracağı ilişki konusunda ona nasihatte bulunur. 

Çünkü Ekrem "üzerinde başkalarının hakkı olduğu insan"a 
ancak mutluluk dileyecek biridir ve "yeni kurulmakta olan 

bir yuvanın tepesine konacak baykuş" olmak istemez. 
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Edilgin Kadın-Etkin Erkek 
Karakterlerin çözümlenmesi sırasında görüldüğü gibi, 

Aşk Mabudesi!run olay örgüsünde etkili olan karakterler er

keklerdir. Jale dışında kadın karakterlerin eylemleri, belirli 

taleplere ya da başka olaylara karşı tepki niteliğini taşır. On

ların böylesi davranışlarının yeni olaylara neden olmasıyla bi

lip isteyerek karar alan erkek karakterlerin yapıp euneleri 

sonurunda olayların belirlenmesi arasında furk vardır. Olay 

akışının böyle kurulması, filmin arkasındaki erkek bakışının 

kadını nasıl edilginlik.le birlikte konumladığını göstermekte

dir. Leyla, film boyunca edilgin "yapmayın/euneyin" tarzını 

sürdürürken; Ekrem de Murat da konuşmalarında yapmak, 

eunek ve istemek fiillerini bol bol kullanırlar. "Seni yıldız ya

pacağım", "Seni mabudem yapnm" diyerek Leyla'nın kimli

ğinin kurulmasında kendilerirUn ne denli etkin, onun ne 

denli edilgin olduğunu vurgularlar. Murat, bir başka "bakı

lan" olan Suı.an'la karşılaştırıldığında, anlanda egemen olan 
cinsiyetçiliğin yalnızca merkezdeki karakterlerin kuruluşuyla 

sınırlı kalmadığını göstermektedir. Bu durum, anlabda yer 

alan -figüranlar dahil- tüm erkeklerin gösterdikleri etkinlikle 

bir kez daha kanıtlanmaktadır. 

Leyla, tüm hayati kararlarını, erkeklerin ona yönelik dav
ranışlarının sonuru olarak vermektedir. Leyla, Ekrem'in 

kendine güvenli buyurganlığından sonra -"Affedin, gözleri

min içine bakarak cevap verin", "Bir saat müsaade edin sizin 

için yepyeni bir dünya kurayım", "O yalnız benim kraliçem 
arnk", "Benim seni melek gözüyle görmem yeunez mi", "Se

yircilerinize de böyle davranmayın", "Kocanıza yalan söyle

meyin, hiç kimse aranıza girmesin. Her şeyi karşı karşıya 
halledin"- Murat'ın koruyuru otoritesi albna girmiştir. Aynl

dığı Ekrem'i, hiçbir biçimde izlememiş, bu nedenle kör ol-
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duğunu öğrenememiş, onu gerçekleşmeyen nikahtan he
men sonra aramamış, bu işi bir süre sonra Suıan'a bırakmış 
ve ondan kötü haberi almışnr. Buna karşılık radyo, gazete 
gibi araçlarla Leyla'yı izlemeyi sürdüren Ekrem, bundan an
cak onun evlendiğini, "başka birine ait" olduğunu sandığı ve 
mernun olmayı yeğlediği ıaman vazgeçmiştir. Murat ise so
nuna dek Leyla'nın yanından ve arkasından aynlmamış, 
onu fark ettirmeden hep yakından izlemiştir. Böylece 
Leyla'nın intihanru önlediği gibi Ekrem'le birleşmelerini de 
sağlamıştır. Anlatı, Leyla'nın birçok konudan habersiz, ilgisiz 
kalmasını sağlayacak biçimde kurulmuşnır. Ekrem nişanlı 
olduğunu Leyla'dan gizler; bu durum, ancak bir rastlantı 
sonucu ortaya çıkar. Ekrem kör olduğunu da saklar. Aynı 
biçimde, Ekrem hiçbir ıaman Jale'nin gösterdiği meknıbun 
sahte olduğunu Leyla'ya anlatmaz. Leyla kendi edilginliği 
içinde, bilginin sağlayacağı iktidardan yoksun biçimde yaşa
mını sürdürmektedir. Ekrem ise Leyla'nın para pulla ilgili 
sözlerinin gerçek değil bir oyun olduğunu, arkasında 
Jale'nin sahte mektup olayının yatnğı bilgisini, erkek arka
daşı araalığıyla çok çabuk almaktadır. Bu, onun içkili araba 
kullanarak kör olmasını hazırlarsa da kaz.a, en nihayet kendi 
kabahati ve Leyla'ya vaktinde yetişip mutluluğa kavuşmasını 
engelleyen "kaderin oyunu"dur. 

Ekrem, Leyla'nın evlendiğine inanınca, göz ameliyann
dan kendi isteğiyle vazgeçip öykünün başındaki toplwnsal 
kimliğine ters olan "aanacak" bir duruma düşer, tüm iktida
rım yitirir. Ekrem'in bu durumu, onun nikah töreninin so
nucuna ilişkin olarak "bilgisiz" kalışını doğallaşnrmaktadır. 
Bu arada, Ekrem'in Leyla uğruna "Mecnun" olması mitik ve 
folklorik bir göndermeyi gerçekleştirir; anlan daha geniş 
kapsamlı bir �msil sisteminin içine yerleştirilmiş olur. Ataer
kil düzen bu tür anlatılar araalığıyla, erkeklerin kadınlarla 
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ilişkilerinde karşılaşnklan gerginliklerin giderilmesinde, ka
dınların elde edilip edilememesinin erkeğin yaşamını mah
vettiği açıklamasını kullanarak "kavuşamama yüzünden 
mecnun olma"yı mitleştirir. 

Aşk Mabudesi'nde, anlaurun topyekun değerlendirmesi, 
bu konuyla ilgili çarpıo bir noktayı ortaya çıkarmaktadır. 
Leyla, yaşamını planlama ve denetleme çabasının olmayı
şına, olayların onu götürdüğü yere doğru sürüklenmesine 
karşın, aslında tüm aoların -özellikle de Ekrem'inkilerin- ne
denidir. Anlan onun üzerine kurulmuştur ve onun mutsuz
luklarının aosını paylaşmak ister gibidir. Ancak Leyla'run 
belirleyiciliği edilgin temsiliyle ilişkilidir. Bir yandan erkekle
rin ilgisini çeker, öte yandan onlar yüzünden mutsuz olur. 
Leyla tüm edilginliği içinde, çekilen aolara, yalnızca var 
oluşu araolığıyla neden olmaktadır. Adeta bu durumunun 
bilincindeymiş gibi, film boyunca hep kaçmaya çalışır: aşk 
ilişkisinden, balodan, İstanbul'dan, nikahtan, en sonunda da 
yaşamdan. Güzelliğinin vurgulanışı, aşk mabudesi, kraliçe, 
yıldız, tapılacak kadın oluşu -ki bu sıfatlar ona erkekler tara
fından yüklenmektedir- anlaurun onu nasıl kurduğunu 
açığa çıkarmaktadır. Erkek bakışı onu, kadına aşk ve nefretle 
yönelişini ortaya koyan bir biçimde inşa etmiştir. Leyla'nın 
erkeklerce erkek bakışı için teşhir edilen yönü çekici ancak 
ürkütücüdür, dişiliği erkeğin fallik iktidarına yönelik endi
şeleri harekete geçirdiğinden mutsuzlukla -bazen tokatla
cezalandınlrnalıdır. Leyla'nın gösteri sahneleri dışındaki 
kimliği ise ataerkil toplumsal düzenin kadından beklediği 
rolün ne olduğunu sergiler: gönüllü kölelikle birleşen feda
karlık, mazoşizme varan alçakgönüllülük ve sadakat. Onsuz 
olunmayan ama iktidara tehlike oluşturan kadın, bir kez 
daha, hem bir melek, bir "mabude" hem de bir fahişe, bir 
teşhirci olarak aynı karakterde bütünleştirilmiştir. 
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Aşk Mabudesi'ndek.i iki yan karakter, "olumlu" kadın mo
delinin, kadın olmanın anlamının inşasında önemli rol oy
namaktadır. Bunlardan biri uysal, erkeğin iktidarına gö
nüllü olarak boyun eğen, hizmette kusur etmeyen sekreter 
Sevgi'dir. Leyla'nın ikili kişiliğinin "melek" yönünü güçlendi
rici bir işlevi vardır. Cinselliğinden tümüyle arınmış bu genç 
kız, hiçbir durumda Ekrem'in sözünden dışarı çıkmaz. 
Sevgi, saf bir edilginlik örneğidir ama Aşk Mabudesi anlatısı
nın en masum, idealleştirilmiş kadın karakteridir. İtirazları 
ve yol göstermeleriyle iyice canını sıkan yakın arkadaşı Os
man'ı yanından uzaklaştıran Ekrem, etkinliğini, fiziksel sa
katlık döneminin büyük kısmında Sevgi araalığıyla sürdü
rür. Kadınlığın anlamını inşada önemli rol oynayan ikinci 
yan karakter olan Jale ise kadın olarak en olunmaması gere
ken modelin simgesidir: Zengin-şımarık-cinselliğini yaşayan
kötü kadındır. Anlaşılacağı gibi popüler yerli filmlerin anla
tılarında içkin olan tarafgir tutum, böyle bir zengin kadına 
belirli bir etkinlik alanı tarumışnr. Yani bu kadınlar, ötekiler
den farklı olarak kendi başlarına karar alır, meselelerinin pe
şine düşüp plan ve proje yaparak hayatlanru denetlemeye 
çalışırlar. En önemlisi, cinsel açıdan da etkindirler, erkeklere 
olan ilgilerini rahatça sergilerler. Cinsellikleri abartılı biçimde 
alenileştirilir -hepsinin yaşamı adeta uzun bir histeri nöbe
tine dönüşmüş görünmektedir. Erkekliğin alanına ait olan 
etkinliğe özenmenin ne denli yanlış olduğu, bunun kadına 
"erkeği" kaybettireceği, onlar araalığıyla anlanlmak istenir. 
Jale de aynen bu uylaşımlara uygun olarak kurulmuştur. Bu 
anlamda etkindir ve birçok "erkeksi" özelliğe sahiptir. Olay 
örgüsünde belirleyici bir rol oynar, özgür iradesiyle "kötü
lük" yapar. Ekrem'le ilişkisinin cinsel boyutunun olduğu 
anlaşılmaktadır; çünkü ona, kırmızı kombinezonuyla daha 
önce kendini hiç reddetmediğini hanrlanr. Jale gövdesini bi-
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linçli bir §ekilde teşhir eder; kendini beğenmektedir, güzellik 
kraliçesi seçileceğinden emindir. Tam da bu nedenle "tehli
keli"dir. Ancak kadınsı özelliklerinden tümüyle sıynlmamış
tır. O da erkeklere bağımlıdır, babasının parası sayesinde 
elde ettiği gücünün de bir sının vardır. Ekrem'in resmi 
açıklamasını duyunca bayılır, Osman'ın baskısına dayana
mayıp yapbğı sahtekarlığı itiraf eder. Jale'nin hem etkin ka
dın hem de zengin olınası, onun "kötü"lüğü açısından elve
rişli bir bireşimdir. Bu yolla, seyircinin Jale'yle özdeşleşme 
olasılığı en alt düzeye indirilmiştir. 

J ale'nin bir başka önemli işlevi, "her erkeğin sokak ka
dınlarıyla geçici maceralara bayıldığı" ve "erkeklerin hizmet
çilerle de oynaşmayı sevdiği" gibi erkeklere ilişkin bazı ge
nellemelerin kadın seyircilerin günlük yaşamındaki bazı ge
rilimleri "erkekler böyledir; ne yapalım" dedirterek azalt
maya yönelik olduğu söylenebilir. Bu kabulü zor "haki
kat"leri erkekliğin sözcüsü haline gelen Jale'nin ağzından 
aktarmakla anlan kendi durduğu yeri farklı biçimde yeni
den sağlamlaşunr. 

Edilgin kadınlık modeli kurulurken gerekli olan bir 
başka "kadınca özellik" mazoşistliktir. Aslında bu, kadına yö
nelik tedirginliğin yarathğı cezalandırma isteğinin sadistçe 
gerçekleştirilişinin gizlenmesinde önemli bir rol oynamakta
dır. Bu açıdan Aşk Mahudesi:nin tokat sahnesi ç:arpıa bir ör
nektir. Kadın karakterlerin çeşitli nedenlerle tokat yemeleri 
yerli popüler filmlerin çok kullandığı anlatısal uylaşımlardan 
biridir. Bazen onaylanmasa ve kötü erkeğin bir eylemi ola
rak sergilense de tokat atmanın görüntülenmesi, erkek bakı
şının sadistik tarzını yansıtmaktan geri kalmaz. 

Ekrem, Leyla'nın hiç de inandığı gibi bir kadın olınadığı 
izlenimine kapıldığı zaman tüm dengesini yitirir ve sadist yö
nünü ortaya koyarak onu tokatlar. Sonra yanına eğilerek: 
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"Aptal, taptım sana. Ben bir sokak kadınından bir mabude 

yaptım" der. Ekrem, Leyla'nın -ki seyirci doğru olmadığını 
bilmektedir- ona kurduğu dünyanın dışına çıkmasını, yani 
etkinlik göstemıiş olmasını affeunez; melek ve mabude ola

rak adlandırdığı, tapuğı bu kadını cezalandırması gerekir. 

Ekrem bu arada patrondan yardım umar: "Niye bu de

ğişme" diye sorar. Ancak bun\Vl yanıUin yine Leyla verir ve 
edilginliğini oyun içinde bile sürdürür: "Patronun aklı ba

şına geldi, beni bu gazinonun kraliçesi yapn". Sahne, baş ve 
göğüs çekimleriyle kurulmuş, Ekrem'den çok Leyla'nın gö
rüntüsüne ağırlık verilmiştir. Bu nedenle, Ekrem'e/kame
rayalseyirciye bakan Leyla'nın karşısında, erkeğin bakışıyla, 
dolayısıyla da tokadı atanla özdeşleşen kadın seyirci, bir an
lamda bu eylemin suç ortağı yapılmışur. Seyircinin, Leyla' -

nın yalan söylediği bilgisine sahip olması, mizansen araalı

ğıyla önemini yitirir; Ekrem'in yüzüne/kameraya sigara du
manını üfleyişiyle Leyla, tam da oynadığı paraya pula düş

kün kadın rolüyle bütünleşir. Bu sahnede Leyla, tokat karşı
sındaki tepkisizliği ve bunu "hak" etmişliğinin bilinciyle ma

zoşizmin doruğuna çıkmaktadır. Yere düştükten sonra söy
ledikleri -üstelik bunları inanmayarak söylüyor olması-, ba

ğımsız olmaya çalışan, kariyerini düşünen, kendine "ev"in 
sınırlan dışında da bir yaşam kurmak isteyen kadınlann an
lau tarafından olumsuzlanışını güçlendirmektedir. 

Aşk Mabudesi!nde Leyla, yerli popüler filmlerdeki erkek 

bakışının, dişiliğin ve cinsel çekiciliğin yaratnğı gerginliklere 
karşı kadını nasıl fetişleştirdiğinin bir örneğidir. Filmin, Ek

rem'in romanının ve açılış şarkısının aynı adı taşıması ve bu 
adın içindeki mabude sözcüğü bunu en baştan ortaya koy
maktadır. Leyla, daha ilk sahneden itibaren erkek bakışının 
erotik bir nesnesi olarak kendini teşhir eder biçimde kuru
lur. Leyla'nın bu ilk sahnede bir "temaşa" nesnesi olması, 
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dansuu kameraya bakarak göğüs çekim ölçeğinde icra et
mesi, ettiği dansın niteliği, giysisi, mimikleri ve ona bakan 
erkekler, film boyunca bu etkin erkek bakışının süreceğinin 
işaretidir. Bu sahne, yine film boyunca sürecek olan 
"Şoray"ın yıldız imgesinin niteliğine de işaret etmektedir. Bu 
imgede, masumlukla dişilik, aynen Leyla'da olduğu gibi er
kek bakışı tarafından bir arada inşa edilmiştir. Dolayısıyla, 
kadın seyirciler Şoray'ı ve canlandırdığı tüm karakterleri bu 
bakışla özdeşleşerek seyretmek durumunda kalır. Bunun 
çarpıa örneklerinden biri, Ekrem'in Leyla'yı tarumlarken 
Şoray'ın yıldız imgesine bitişik olan çeşitli benzetmeler kul
lanmasıdır. Leyla film boyunca Ekrem'in fiziksel özellikle
rinden bir kez bile söz etmezken, Ekrem onu Sevgi'ye ve se
yirciye şöyle betimlemektedir: 

"Aysız geceler kadar siyah saçlar, dünyanın en güzel ağzı, en 
güzel kara gözlerinde en dişi ve en çocuksu bakışlar." 

Aynca, filmin tüm gösteri sahneleri, Leyla/Ayla 
GüVŞoray'ı hem teşhir edilen hem seyredilen olarak kurdu
ğundan, seyirciler bu görüntüleri kamera araalığıyla erkek 
bakışıyla özdeşleşerek izlemek zorundadır. Bu durum ay
nca, kurmaca dünyadaki seyirliği gerçek dünyaya taşır. 
Özellikle turne sekansı, kurmacadaki seyirciyi tümüyle orta
dan kaldırdığından film seyircisi, bu kurmaca dünyanın dı
şına çıkarak doğrudan Şoray'ı "temaşa" eder hale gelmiştir. 
Bu sahnelerde yer alan Murat'a ait baş çekimleri, Leyla/Ayla 
GüVŞoray'ın erkek bakışınca inşa edildiği ve seyredildiğinin 
açık kanıtıdır. Bu çekimlerin birden fuzla işlevi vardır. Önce
likle Murat'ın duygusal durumunu, yani giderek Leyla'ya 
aşık olduğunu anlatmanın yanı sıra onun Leyla'yı sürekli iz
lediğinin de göstergesi olurlar. Yine bu çekimler, filmin 
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öykü örgüsünü kıran ve dramatik gerilimi zedeleyen gösteri 
sahnelerinin anlatıyla ilişkisinin kopmasına da bir ölçüde en
gel olmaktadır. 

Aşk Mabudesi'nde, merkezdeki kadın karakterin kimliği
nin ve gövdesinin bir anlamda parçalanmış olması da ilgi çe
kicidir. Leyla, Ekrem'den ayıılmak zorunda kalıncaya dek, 
onaylanan nitelikleriyle "evlilik tao"na layık bir kadındır. An
cak şarkıa olduğunda kişiliğinin bir başka yönü olan cinsel
liği devreye girer ve Leyla bir teşhir nesnesi haline gelir. Do
layısıyla adı da değişmelidir: Ayla Gül olur. Leyla'nın filmin 
başındaki egzotik dans gösterisini Falalar Kraliçesi Nergis 
olarak yapması bu parçalanmanın ilk örneğidir. Cinsellik, 
kadının vazgeçilemeyen ancak toplumsal olarak bastınlan 
yönü olduğundan; Leyla'nın kişiliğinin bu biçimde parça
lanması ve iki farklı isimle adlandırılarak birbirinden ayrıl
ması gerekmektedir. Leyla'nın cinselliğinin vurgulandığı 
gösteri sahnelerinin Ekrem tarafından görülmemesi bu ba
kımdan anlamlıdır. Çünkü Ekrem Leyla'mn "dişiliğinden" 
etkilenmiş olsa bile, ona temizliği, iyiliği, kısacası öteki ka
dınlardan "farklılığı" nedeniyle aşık olmuşuır. Ekrem, kör 
olduğu için Leyla'yı sahnede seyretme olanağını yitirir. Bu 
yüzden anlatı, Ekrem'i Leyla'mn çeşitli kostümlerle, değişik 
dekorlar önünde -İspanyol dansı, Venedik ve Kleopatra tab
loları- yaptığı gösterilerde sergilediği gövdesinin tanığı yap
maz. Ekrem ancak kendi yazdığı şiirin şarkıya dönüşmesin
den sonra, yalnızca Leyla'nın sesini dinleyebilecektir. Ek
rem'in Leyla'yı yeniden görebildiği an anlatının sonunda 
gerçekleşir. Popüler yerli filmlerin, "gözlerin açılması" for
mülüne uygun biçimde Ekrem'in gözleri ameliyat edilir. 
Tamponların çıkarılması sırasında Leyla odada yokuır. Ek
rem'in kapalı gözlerinin ayrıntı çekiminden sonra öznel çe
kime geçilir ve kapıda duran Leyla'nın giderek netleşen diz 
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çekim ölçeğindeki görüntüsü Ekrem'le özdeşle§en seyirciye 
sunulur; Leyla, nihayet Ekrem'in bakışı araalığıyla ve onun 

gördüğü bi9miyle -tüm sadeliği içinde- belirsizliğinden 
kurtularak bütünleşmiş olur. 

l.eyla'nın saçları, gözleri ve ağzı, yalnızca Ekrem'in be
timlemelerinde gövdesel bütünlüklerinden sıynlmakla kal
maz, balo sahnesinde gizli kamerayla çekilen filmin görüntü
lerinde de ayn ayn sergilenerek teşhir edilir. Güzellik kra
liçesinin seçimi bu yakın çekim görüntülere dayanılarak ger

çekleşir. Bu görüntüler kadının fetişleştirilmesinin ve bakan 
değil bakılan haline getirilerek edilginleştirilmesinin farklı bir 

biçimini ortaya koyar. Aşk Malnı.desi'nin kurmaca dünya
sında, I...eyla'nın etkin erkek bakışının nesnesi olduğu, bir 

kez daha, Ekrem'in: "Görülecek şey başkasının olunca ne 

gerek var" diyerek göz ameliyatından vazgeçmesiyle anlaşı
lır. I...eyla'nın başka bir erkeğin kansı olması, dayanılacak bir 
§eY olmadığından Ekrem, kendini mahvetmeye karar verir. 

Leyla ise film boyunca Ekrem'e iki kez "bakar". Bunlar

dan biri onun, Ekrem'in afişi karşısında durup düşündükle
rini aktaran sahnedir. Ancak burada ilgi çekici nokta, sahne

nin Ekrem'in afişinden l.eyla'nın profiline çevrinen kamera 
hareketiyle başlamış olmasıdır. Afiş yüksekte olduğu için 

kamera hareketi sol aşağıya doğru gerçekleştirilmiş, başını 
yukarı kaldı.muş olan Leyla, "koskocaman aşk romanı yazan 
Ekrem"in karşısında küçülmüş olarak konumlanmıştır. Bu 

düzenleme iç sesle desteklenir. Burada kamera, l.eyla'nın 
bakışıyla çakışmazken, bunun aksinin film boyunca sürekli 
yinelenmesi kadının edilgin olarak çizilişi açısından önemli

dir. I...eyla'nın Ekrem'e ikinci bakışı, l.eyla'nın, güzellik krali
çesi seçildiği gece gerçekleşir. Leyla en büyük bağışı yapan 
yardımsever olarak mikrofona çıkan Ekrem'i izler. Burada 
I...eyla'nın yüzüne yapılan optik ileri kaydırma ve yakın çe-
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kim ölçeği araalığıyla onun Ekrem'e duyduğu sevgi ve hay
ranlık anlatılmaktadır. Ekrem'in rornanıru kendine ithaf et
tiğini açıklamasından duyduğu mutluluk -ve rninnettarlık
Leyla'nın gözleri yaşlı göıiintüsünün bularuklaşmasıyla 
açıklanır. 

Sonuç 
Aşk Mabudesi,, geniş bir temsil sisteminin küçücük tekil bir 

örneğidir. Ama çarpıo bir örnektir ve popüler filmsel anla

nlarla yaranlan kadınlık modellerine ilişkin pek çok bilgi 
vermektedir. Aşk Mabudesi,, bir anlan olarak ele alındığında 
ilk anda ortaya çıkan şey, filmde her şeyin olması gerektiği 
gibi olduğu duygusudur. Bu durum, filmin öykü, karakter 
ve olay örgüsünün olduğu kadar ifade tarzının da tümüyle 
uylaşunsallığından kaynaklanır. A§k Mabudesi, adeta saf 
"stiliz.asyon" haline gelir. 

Filmsel anlatıya egemen ideolojik söylemlerin, seyircilerin 
kendi toplumsal deneyimlerinde nz.a göstermiş olduklan 
karşılıklanrun varlığı -kadere karşı gelinmez, şansın varsa 
dileğin olur, erkekler böyledir, kadın sabreunelidir, kadının 

yeri evidir, para mutluluk getirmez vb.-, bu stilizasyon süre
cinin herhangi bir rahatsızlık yaratmasını önlemektedir. 
Böylece, perdedeki kadın imgeleri aramızdan biri gibi göıii

lecek biçimde kurulmuş olsalar da melek, mabude, vamp, 
amazon, siren olarak değerlendirilmenin basmakalıplığını 
taşırlar. Bu mitler cinsiyetçi ideolojiyi dönüştürerek göıiin
mez kılmaktadır. Kadın, bağımsız bir birim olmaktan çıkarı
lır; erkeğin bakışına, bu bakışın tanımladığı evlilik ve aile ku
rumuna bağımlı kılınır. Bu çerçeve içinde Aşk Mabudesi,'nde 
kadın, erkek bakışının merkezi, onun nesnesi ve fetişi; arzu, 

aoma ve kabalığının hem nedeni hem muhatabı olarak ku
rulmuştur. Aşk Mabudesi,'nde, erkeğin, kadının yaşamı üze-
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rinde uyguladığı tüm denetleyici, belirleyici otorite, roman
tik aşk ya da iyicil koruyuaıluk maskesi alnnda gizlenmiştir. 
Böylece bir yandan seyircinin deneyimleriyle bağlantı ku
rulmuş, öte yandan bu, "arzu edilir" bir durum olarak su
nulmuş olur. 

A§k Mabııdesi'nden yola çıkarak popüler yerli filmlerde, 
kadın olmanın anlamının kendini feda ve katlanma üzerine 
kurulduğu söylenebilir. Olumlanan kadın modeli, erkeğin 
iktidar alanı içinde, tek eşliliğe, edilginliğe, boyun eğmeye 
mahkumdur. Var olmakla erkeği tehdit ettiğinden, kendini 
ona ve onun kendi için koyduğu kurallara adamalı, bunlar
dan alacağı -mazoşistçe- hazla yetinmelidir. AyncaA§k Mabu
desi'nde kurulan etkinlik çabasındaki kadın modeli de, yine 
bu filmlerin ortak özelliğine uyularak olumsuzlanmıştır. Üs
telik bunlann yaşamdan zevk alması hiçbir şekilde mümkün 
gözükmemektedir. A§k Mabııdesi'nde örneklendiği biçimiyle 
popüler yerli filmler, dönemlerinin egemen ideolojisinin 
dünyayı anlamlandırma ve açıklamasında, yeniden inşa et
mesinde önemli hizmet görmüşlerdir. Bunlann inşa ettiği 
dünya, sınıfsal çatışmalann kişisel düı.eye indirilerek bula
nıklaştınldığı, çarpıtıldığı; cinsiyetçiliğin ise "ideal romantik 
aşk" ve "kutsal evlilik" içinde eritildiği, melodramların kaçı
nılmaz, "olağan" dünyasıdır. 

Film kültürel imgeler yaratır ama bunlan, içinde işlediği 
kültürden, paylaşılan imgeler arasından alır yeniden -kuşku
suz değişikliklerle- inşa ederek onaya sunar. Dolayısıyla Aşk 

Mabudesi, hem anlatı olarak kendinin hem de bu anlan ara

alığıyla yarattığı imgelerin seyirci tarafından paylaşılmasını 
beklemektedir. Popüler filmler onlan seyretmeye gönüllü 
olarak giden, rıza gösteren seyirciler olmazsa yapılınazlar. 
Bu her zaman "halka isteğini vermek"le açıklanır. A§k Mabu-
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desi'nin yapıldığı yıl seyirciden büyük ilgi görmesi ve benzer
lerin çekilmeye devam eunesi nzanın alındığını göstermek
tedir. Böyle olunca, kadın seyircilerin kendilerini edilginliğe 
mahkum eden bu kadınlık modellerini büyük ölçüde kabul 
ettiklerini söylemek gerekiyor. Çünkü, içinde yaşanan top
lumsal ve ekonomik sistem, inançları olduğu gibi mayı da 
"imal" edebiliyor. Bu filmin örneklediği gibi olumlu kadın 
karakterlerin kurmaca dünyada yaşadıklan, seyircinin gün
lük deneyimlerine, en azından, "başa gelen çekilir", "sabnn 
sonu selamet" dedirtecek kadar benzemektedir. İşte po
püler filmlerin "gerçeklik"le bağlantısının, inandınalığının 
önemi buradadır. Bu anlatılar, doğaları gereği, kendini 
sorgulamadığı için sorgulanmayan bir gerçekliğe bağlanmak 
durumundadır. Seyirciye, "Bunlar yalnızca benim yaşadı
ğım dertler tasalar değilmiş; elle gelen düğün bayram" de
dirterek, bir rahatlama yaratrr. Tüm eşitsizlikler ve çatışma
lar bilinmezlikten çıkıp olağan, ortaklaşa deneyimin parçası 
hfiline gelir. Anlatısal mantıksızlıklar bile bu "kaderi pay
laşma" duygusunca etkisizleşir. Sonuçtaki rahatlama, günlük 
yaşamı -bir ölçüde ve bir süre de olsa- katlanılır bulmaya 
olanak verdiğinden, popüler yerli filmlerin kadın seyirci açı
sından kullanım değeri olması anlaşılır bir olgudur. Örneğin 
Aşk Mabudesi'ndeki tokat sahnesi, bir yandan erkeğin şiddet 
kullanımının "olağan"lığını gösterirken, öte yandan kadının 
erkeğin arzusu dışında davranmasının bir ceı.ası olarak nasıl 
"hak edildiği"ni sergilemektedir. Seyircinin bu sahnede ka
mera aracılığıyla Ekrem'le aynı konuma yerleştirihnesi, ka
dının kendi kendini cezalandınr duruma düşmesine ve da
yak yemenin "doğal"lığını onaylamasına neden olmaktadır. 
Film izleme sırasında özdeşleşmenin sabit kalmadığı, farklı 
nedenlerle sık sık değişebileceği kabul edilmektedir. Kadın 
seyircinin yerli popüler filmleri izlerken, etkin erkek karak-
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terlerle özdeşle§erek günlük yaşamında kullanamadığı bir 
iktidar ve hareket alanı elde eUnesi, dolayısıyla furklı bir haz 
alınası da söz konusudur. Ayrıca, bu filmlerin bir sürü en
gele karşın "mutlu son"la bitenleri, yaşama karşı kazanılmış 
küçük bir zafer hissi uyandırarak ayrı bir haz kaynağı ol
maktadır. Bu his bir yandan belirli bir umut aşılarken, öte 
yandan kurmacanın yaratuğı bir yanılsama olarak ortaya çı
kar. 
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BİR DÜNYA NASIL KURULUR? 
POPÜLER TÜRK FİLMLERİNDE 

ANIATI YAPISI ÜZERİNE• 

Son elli yıl içinde, Türkiye'nin kültür hayatında sinema
nın, özellikle de yerli filmlerin büyük ağırlık taşıdığı bir dö
nem vardır. Bu dönem biraz zorlanarak, 1960-1975 olarak 
kesinleştirilebilir. Bu yıllarda yerli sinema, hem yıllık film 
üretimi, artan salon sayısı, çeşitlenen yarana kadrosu ve se
yircisiyle önemli bir ekonomik fualiyet alanı haline gelmiş, 
hem de ülkenin tek popüler kültür biçimi olarak belirleyici 
bir nitelik kazanmışu. 

Altmışlann, bugün baktığunızda, pek sakin ve dengeli 
görünen yıllan boyunca yerli filmlere seyircinin gösterdiği 
ilgi, gişe önlerinde oluşan kuyruklar ve artan hasılatlarla ka
nıtlanmakta, bu durum yapıma ve dağınmalar açısından 
teşvik edici olmaktaydı. Dönemin ekonomik politikalan ve 
paz.ar mekanizmalannın işleyişi tarafından belirlenen "filmci
lik" böylece büyüdü ve bütün sarsınnlara karşın iyi kar geti
ren bir girişim olmaya devam etti. Bu dönem boyunca yıllık 
film yapım sayısı büyük bir hızla arttı ve Türkiye, Hindistan, 
Japonya, ABD, SSCB, Filipinler gibi dünyanın en çok film 
yapan ülkeleri arasına girdi. Üstelik nüfusları yüz milyonları 
aşan bu ülkelerle karşılaşnnldığında, Türkiye'de kişi başına 
düşen film sayısı daha :fuzlaydı. Bu filmler, Yeşilçam'ın tabi
riyle kostüme-avantürlerden köy filmlerine, salon güldürü
lerinden şarkıa filmlerine dek uzanan; çocuk yıldızların ya 
da ünlü şarkıaların, futbolculann, TV sunucularının popü-

' İlk kez 1 994 yılında yayınlanmıştır. 
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lerliğinden yararlanan oldukça geniş bir yelpaze oluşturdu. 
Genel olarak melodram ya da komedi kalıplarına uygun 
olan bu filmlerin hepsi de -ister çocuk ister büyük yıldız 
etrafında örgütlenmiş olsun, ister suçu, suçluluğu içersin, 
ister tarihin kestirilemeyen dönemlerine yönelsin, ister kırsal 
yaşamın binbir zorluğundan söz etsin- homojen denilebile
cek bir seyirci kitlesine ulaşmıştır. Öyle ki, dönemin parlak 
yıllannda eleştirmenlerin ve aydın kesimlerin sanatsal bek
lentilere dayalı eleştirilerine karşı, sinemanın içinden, yapı
lan filmlerin meşruluğunu savunmak amacıyla, "halk sine
ması", "ulusal sinema" gibi kavramsal açıklamalar geliş
tirilmiştir. 

Bu arada yapımalar, iyi hasılat getiren yabana filmlerin, 
popüler aşk romanlarının film uyarlamalarını yapmak 
konusunda da gerektiğince hızlı davranmışlardır. Holly
wood filmlerinin olay örgülerinin, usulüne göre törpülenmiş 
benzer karakterler araalığıyla yerli film seyircisine sunulması 
sıradan bir olgu haline gelmiştir. Popüler romanlar, yerli ya 
da yabana olsun, defalarca kullanılmış; halk edebiyatından 
alınan aşk ve kahramanlık öyküleri değerlendirilmiş, böylece 
onların anlatısal uylaşımlan filmlere aktanlmışur1 •  Bazı 

1 Rorruın Holiday, Wyler, 1953: istanfrul'da Aşk Başkoılır, Duru, 1 961  
ve istanfrul Tatili, İnanoğlu, 1968; Som.e Like it Hot, Wilder, 1959: 
Fıstık Gibi Maşallah, Saner, 1964; Duel in the Sun, Vidor, 1947: Vahşi 
Kedi, Tema, 196 1 ;  Portrait in Black, Gordon, 1960: Affetmeyen Ka
dın, Seden, 1964; lnve Story, Miller, 1 970: Aşk HiJıdyesi, Saydam, 
197 1 ;  A Pocketful of Mirades, Capra, 1 96 1 :  Elmacı Kadın, Tuna, 
197 1  vb. Kerime Nadir: Samanyolu, Pesen, 1959 ve Aksoy, 1 967; 
Muazzez Tahsin Berkant: Bülbül Yuvaw, Saydam, 1961 ve 1970; 
Aka Gündüz: Dikmen Yıldızı, 196 1 ;  Esat M. Karakurt: Vahşi Bir Kız 
Sevdim, Saydam, 1972; Güzide Sabri: Yaban Gülü, Utku, 196 1  ve 
1 970; A. Z. Kozanoğlu: Kolsuz Kalıranıan, Saydam, 1966; Ümitsiz 
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filmlerin ötekilerine göre daha karmaşık bir dokusunun ol
ması, bazı karakterlerin her şeye karşın "yapay"lığırun gide
rilememesi bu uyarlama, kopya etme işleminin yaratuğı so
runlardır. 

Yetmişlere gelindiğinde, izlenmesi ve anlaşılması kolay 
olan popüler yerli filmlerde yinelenen temalar; öyküye, ka
rakterlere, çevre düzenlemesine vb. ilişkin formüller, seyirci 
için artık iyice tanıdık bir hfil almış, beklentilerini belirlemeye 
başlamışu. Onların beklentileri de filmleri belirliyordu. Artık 
seyirci, filmin adı, afişi ve oyuncusu aracılığıyla daha salona 
girmeden önce belirli bir fikir sahibi olarak, ne seyredeceğini 
bilerek ama yine de bunun nasıl olacağını merak ederek kol
tuğuna oturuyordu. Yalnız.ca erkek ve kadın oyunculann 
adları bile filmin hangi türden olacağına, nasıl sonuçlanaca
ğına ilişkin bir fikir verebiliyordu. Yani küçük kızın ne yapıp 
edip ailesini tekrar birleştireceği belliydi ama hangi badirelerin 
atlatılacağı, hangi güç durumlara ve acılara nasıl katlarulacağı, 
ne gibi yeni "nurnara"larla karşılaşılacağı merak konusuydu. 

Bu dönemde, beklediğini bulmak, seyircinin "sinemaya 
gitme" saikını haklılaştırınış ve istenen her ne ise o konuda 

Harp, Akad, 196 1 ;  Reşat N. Güntekin: Bir Dağ Masalı, Demirağ, 
1 967 vb. Frank Yerby: Erkek Severse, Aksoy 1 966; Eric Von Stro
hcim: Paprika, Yener, 1956, Erksan, 1 969 ve Dinler 1 969; Mic
hael Anderson: Kötü Tohum, Pesen, 1963; Edmund Morris: Kırık 
Çanaklar, Ün, 1 960; Georges Ohnet: Fakir Gencin Romanı, Ergün, 
1965; vb. Battal Gazi, Gürses, 1966, Yılmaz, 197 1 ,  Baylan, 1 972 
ve 1974; Keloğlan, Yalın kılıç, 1965, Duru, 197 1 ,  Evin, 1 97 1  ve 
Gültekin, 197 1  ve Erksan, 1972; Köroğlu, Dinler, 1963 ve Ba
tıbeki, 1 968; Ferhat İle Şirin, 1 966; Leyla ile Mecnun, Sağıroğlu, 
1972 vb. Bu konudaki çok sayıda örnek için bkz. Giovanni Scog
naınillo, Türk Sinema Tarihi, İkinci Cilt: 1960-1986, Metis Yayınla
rı, İstanbul, 1 988, ss. 195-21 O. 

201 



Nilgün Abise/ 

belli bir tannine ulaşılmışnr. Dünyanın her yerinde, yapıma, 
film ve seyirci arasındaki karşılıklı ilişkinin bu tarzı, popüler 

ticari sinemarun gücünün kaynağıdır. Bu nedenle, Türk si
neması da belli bir süre boyunca bu ilişkinin arzu edilen so
nuçlanna ulaşmış, pek çok kez yinelendiği gibi, "halkın tek 
eğlencesi" olmanın gereğini yerine getirip karşılığını da al
mışnr. Bütün bunların yam sıra, çeşitli magazinler, artist ya
nşmalan, basında yer alan polemikler, iflaslar, intiharlar, adli 
davalar, ortak yapımlar vb. araalığıyla sinema sektörü top

lumsal yaşamın etkin bir parçası haline gelmiştir. 

Popüler sinemanın seyircisiyle kurduğu bu ilişki, filmciler 
açısından ekonomik bir anlabın gerçekleştirme olanağını da 

yaratmaktaydı. Temel olarak "iyi-kötü" çanşması etrafında 

klasik biçime uygun olarak kurulan anlabların bütün çekici
liği, bir yandan beklenenlerin olmasında, öte yandan da çe
şitlemelerde yatıyordu. Aynca, pek çok şeyin neredeyse gör

sel uylaşımlar aracılığıyla anlablması, bazı sinematografik tek
niklerin formül haline gelmesi söz konusuydu. Kaçan topun 
yakın çekimle izlenmesi ve bir erkek ayakkabısının çerçeveye 

girmesi, tanınmayan babanın geldiğini; gençlerin yüksek 

sesle gülüp şakalaşmalan, dans enneleri onların zengin ol
duğunu; Sarıyer sırtlarıyla Belgrad Ormanları'nın görün
tüleri aşıkların buluşmak üzere buraya geleceğini anlatıveri

yordu. Bu kullanımlar olayların özetlenmesinde yararlı olu
yor, buna karşın gergin, dramatik anların sözle uzatılmasına 
zaman yaratıyor, görüntüyle anlatılması zahmetli olan duy
gular ve niyetler de ağdalı bir üslupla düzenlenmiş olan di

yaloglar aracılığıyla ifııde ediliyordu. Yanlış anlama, ihanet, 
yalan, kendini farklı tanıtma gibi nedenlerin yanında özel
likle "kötü"lerin varlığı sevgililerin kavuşmasını geciktiriyor, 

dağılan ailenin yeniden birleşme sürecini uzabyor, karşılaş
malar ve ayrılıklar ağdalanarak biıbirini kovalıyordu. 
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Bu durumun hep böyle gideceğini gösteren hiçbir işaret 
olmamasına karşın, ilk ciddi rakip olan televizyonun Tür
kiye'de boy göstermesinden sonra sinema sektörü herhangi 
bir ciddi önlem planlayamadı. Çeşitli siyasal ve ekonomik sı
kınnlar ve bunların etkisinde kalan seyircinin hızla azalması
nın yanı sıra rakiplerin çoğalması, yerli filmciliği içinden çı
kılması güç bir noktaya getirdi. Gerçi yüzyılın son çeyre
ğinde pek çok ülkede sinema eski popülerliğini yitirmiş, ye
rini televizyona terk etmiş bulunuyor ama bir dönem, yılda 
üç yüze yakın film üreten bir sinema sektörünün bu denli 
perişan oluşuna, seyircisini neredeyse tümüyle yitirişine, 
Türkiye' den başka örnek bulmak da mümkün değil. 

Yerli filmlerin popüler olduğu bu dönem aynı zamanda, 
kültürel yaşamın her alanında karşılaşılan "geleneksel-mo
dem" geriliminin kendini açık biçimde ortaya koyduğu; 
ekonomik yaşamda sınıfsal eşitsizliklerin gündeme getirildiği 
dönemdir. Toplumsal yaşamdaki hızlı değişimlerin kimlik 
sorununu da beraberinde getirdiği bu dönemde, popüler 
sinema bir anlamlandırma sistemi olarak, yaşanan gerilim ve 
çatışmalara isteyerek ya da istemeyerek açıklamalar getirmiş 
olması açısından önemlidir. Nasıl "gerçeklik" toplumsal ola
rak üretilmişse, onun bir parçası olan filmler de birer top
lumsal üründür. Bu nedenle popüler filmler ne gerçekliğin 
yansıua gereçleri ne kişisel bir dünya görüşü, ne de insanlık 
haline ilişkin bir "hakikat" olarak ele alınamaz2. Dolayısıyla 
"inandına" karakterler ya da dünyanın "gerçekçi bir im
gesi", gerçek yaşamın basit yansımaları değil, kurmaca anlau 

pratiğinin son derece dolayımlanmış ürünleridir. Bunların 

� Christine Gledhill, "Klute l :  A Contemporary Film Noir and 
Feminist Criticism" ,  Woman in Film Noir (Ed. ,  E. Ann Kaplan), 
BFI Publishing, 1 992, s. 8. 
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üretimi, toplumsal ve ekonomik çatışmaları olabildiğince giz
lemek, gerginlikleri geçici bile olsa yumuşaunak açısından 

önemli hizmet görür. Popüler yerli filmler açısından da bu 
geçerlidir. Bu filmler -sinema sektörünün iç dinamiklerince 
de belirlenip- dünyayı açıklayarak, anlamlandırarak, temsil 
ederek yeni talepleri törpillemeye yönelmiş, yaşanan gergin

likleri dolayımlayarak ya "olağan"laştınnış ya da geleneklere, 
yoksulluğa, kadının kendini feda edişi üzerine yapılan güzel
lemeler aracılığıyla regresyona sığınmışur. Bu incelemenin 

amao, bu anlamda hepsi birden adeta geniş bir tür olarak 

ele alınabilecek olan popiller film anlatılanrun yapısına baka
rak, dönemin sınıfsal ve cinsiyetçi ideolojilerinin dünyayı 

açıklama ve anlamlandırma, dolayımlayarak yeniden üret
me sürecinde hangi anlatısal mekanizmaların işlediğine iliş
kin bazı ipuçları yakalamaya çalışmakur. 

Filinin Kurmaca Dünyası 
Kendini ve evreni sorgulayan, düş kuran insan, açıkla

dıklarını da açıklayamadıklarını da anlaulann içinde ortaya 

sermiştir. Paylaşmak ve bir düzen kurmak, düzeni korumak, 

gücü eline geçirmek ve bırakmamak için anlatılardan da ya
rarlanılmışur. Mitler, masallar ve destanlar, insanın insanla, 
insanın doğayla, insanın toplumla ve toplumsal düzenle iliş
kilerini açıklamanın, mevcut düzene gösterilen rızanın sü
rekliliğini sağlamanın hizmetinde olmuşnır. Bunlar araolı
ğıyla toplum kendini kendine anlatmaya çalışmış; hakikatleri 
katlanılır hale getirerek, ilişkileri ve yaşam koşullarını ne 

denli aomasız olursa olsun meşrulaşurmaya yönelmiştir. 
Krizler atlauldıktan, ekonomik ve siyasal dönüşümler ger
çekleştirildikten sonra geçmiş dönemin bazı olayları ve kişi

leri mitleşmiş, öyküleri dilden dile anlatılmış, gazetelerde tef
rika edilmiş, filmleri yapılmış ve düzenden duyulan mem-
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nuniyetsizlikler gevşek biçimde dile getirilmiştir. Bu tarz an

latılar özellikle mitler, sonunda yeni biÇmleriyle, yaşanan 

günlük maddi gerilimleri yumuşannakta dinsel anlanlann 
yerini alrnışur. Mitsel özellik her anlauda yer alır. Mitlerin 

yaşananlann aşikar gizemini anlamaya yardıma olma iddiası 

yalnızca, bilinmeyeni bilinenle ilişkilendinneyle son bulur. 

Dolayısıyla, anlatılann kurmaca dünyalaıında yaşananı sor
gulayıp tartışmak, yeni seçenekler sunmak yerine, yinele

nenle, alışılmış olanla benzerlik kurulur. Bu açıdan popüler 

anlaular sık sık stereotiplere ve uylaşımlara başvurur. Popü

ler filmlerle, o kültürün mevcut anlausal gelenekleri ara

sında önemli bir etkileşim vardır. Bu filmler genel anlausal 

temsil sisteminin bir parçasıdır. Bu nedenle popüler filmle
rin anlausal kurmaca dünyasında da "gerçeklik"le bağlanu

lar uylaşımlarla kurulur. 

Filmsel anlan da öteki anlaular gibi esas olarak iki kısım
dan oluşur: öykü ve söylem. Öykü, olaylar, eylemler zinciri 

ya da içerik ile varlıklar diyebileceğimiz karakterleri, çevresel 

özellikleri kapsar. Söylem ise, içeriğin iletildiği araçlar, ifade 

ediştir. Daha basitleştirecek olursak, öykü bir anlauda tarif 
edilenin NE olduğu, söylem ise bunun NASIL yapıldığıdır. 

Popüler filmlerde anlaurun öyküsü, başı, ortası ve sonu belli 
olan belirli bir olaylar dizisini, belirli karakterler araalığıyla 
anlatır. Bir başka deyişle, bu anlatılann kurmaca dünyasında 
önemli olan kişilerin başlarından geçenlerdir; tüm çauşma 

ve çekişmeler kişisel düzeye indirgenmiştir. Bu, ideolojik 

açıdan gereklidir. Topyekun gerçekliğin, toplumsal olu

şumu yaratan çatışmaların gözden uzak tutulmasında işe ya

rayan en önemli araçur. Öykü, karakterleri ve onların yaşa
dığı olaylan kronolojik bir akış içinde, mekanlann özellikle

riyle birlikte gösterir. Öykü, popüler anlaurun temelde ka

palı -belirli bir noktada kesin çözüme ulaşarak sonuçlanan-

. .  205 



Nilgürr Abise/ 

bir yapısı olmasından ötürü nedensellik üzerine kuruludur. 

Dolayısıyla her eylem bir başkasını yaratır; her olay bir öte

kinin nedenidir. Anlatının sonuçlanması öykünün temasını 

da netleştirir; sonucu hazırlayan gelişmeler ve tema birlikte, 

anlatı metninin ideolojik çerçevesini inşa eder. Söylem ise 
anlatının dinamiğini, kurmaca dünyanın mantığını oluştu

ran olay örgüsünü, zaman ve mekan kullanımını, eksiltileri, 
anlatan ağızlan kapsamanın ötesinde tüm sinematografik 

tekniklerin kullanılış tarzını da -aydınlatmadan çekim ölçek

lerine, oyunculuktan müziğe- içermektedir. Anlatının ideo

lojik inşası açısından her iki kısım da büyük önem taşır, bir
birine eklemlenir. Tercih edilen okumanın gerçekleşmesi 

için söylemin öyküyü etkili biçimde ifade etmesi gerekir. Se

yircinin filmin sonundaki tatmin duygusu, öyküye ilişkin bil

gilerin sistematik olarak verilişinin ve ortaya çıkan muam

maların çözülme biçiminin sonucudur. Filmsel anlatının 

adım adım ilerleyerek nasıl sonuçlandığı, seyircinin buradan 

kendi özyaşam deneyimlerine yönelik değerlendirmeler 
yapması açısından önemlidir. 

Anlatısal Uylaşım 
Popüler filmlerde öykü, aile ve benzeri küçük gruplar et

rafında, daha çok "ev içi" atmosferinde yer alır. Aile, mevcut 

toplumsal dokunun temel taşı olarak kendi küçük evre

ninde tüm verili egemen ideolojilerin meşrulaştırılıp yeni

den üretilmesine olanak tanıyan çok elverişli bir ortamdır. 

Dolayısıyla, bu evrensel "doğal" kurum, popüler anlanlann 

vazgeçilmez öğesidir. Aile kurumu o denli doğalla.ştırılnuştır 
ki, neredeyse toplumsal bağlamından sıyrılmış olarak algıla
nır. Popüler anlatıların aileye ve ona giden yolu açan ro
mantik aşka bu denli ağırlık vermesi kaçınılmazdır. Çünkü, 

egemen olan sınıfsal ve cinsiyetçi ideolojilerin kendilerini 
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gizleyerek en rahat işleyebileceği ortam ailedir. Bunun yanı 
sıra aşk, doğrudan kişisel ilişki biçimi olarak görüldüğünden, 
toplumsal formasyonun neden olduğu çatışmalann duygu
sal düzeye aktanlması açısından çok elverişlidir. Böylece po
püler yerli filmler de hep kavuşma-kavuşamama karşıtlığı 
üzerine kurulmuş, kavuşmanın göstergesi evlilik ve aile ku
rumu olmuştur. Ailede ortaya çıkabilecek her türlü sorun ve 
aile kurmaya yönelik tüm çabalar yine duygusal çatışmalar 
araalığıyla sergilenir. Yanlış anlama (Üvey Ana, Erakalın, 
197 1), iftira (Bir Ana Bir Kız, 1974), kendini fırrklı tanıtma 
(Oyun Bitti, Elmas, 1 97 1 )  gibi nedenlerin yanında özellikle 
kader ve -çoğu kez zengin-kötüler (Aşk Mabudesi,, Saydam, 
1969) yüzünden mutluluğa kavuşma uzar ya da tümüyle 
olanaksız hale gelir. Bazen çekilen aanm, katlanılan her 
türlü olumsuz koşulun karşılığı olarak sınıf fırrklılıklan (Bir 
Teselli Ver, Akad, 197 1 ;  Maluılleye Gelen Gelin, Seden, 1 961 ), 
ihanet (Saruı Dünmeyeceğim, Dinler, 1969; Affetmeyen Kadm, 
Seden, 1964) gurur (Aşk ve İntikam, S. Duru, 1965) vb. en
geller aşılarak ödül olan mutlu son gerçekleşir. Bazen de, 
kadere teslim olmaktan başka çare kalmaz. Çok geç kalındığı 
için bütün muammafunn çözülmesi bile işe yaramaz ve ölüm 
(FaJUr Gencin Ramam, Ergün, 1965; Boş Kalan Çerçeve, Eğil
mez, 1969; Kader Böy/,e İst.edi., Akad, 1968), nadiren ayrılık 
(Yağmur Çiselerken, Ergün, 1967) kaçınılmaz olur. 

Öykü ve söylem açısından popüler yerli filmler klasik bir 
anlatınu yeğler. Doğrusal bir zaman akışı içinde giriş, ge
lişme, çatışmanın zirvesi ve sonuç, öykünün anlaum tekniği 
ise çoğunlukla çapraz kesmelerle gerçekleştirilen paralel 
kurguya dayanır. Farklı mekanlarda aynı zaman dilimi 
İçinde ortaya çıkan olaylar birbiri ardına eklenir. Bu an
lamda öykü genellikle bir rastlanuyla, dengeli bir yaşam or
tamında bu dengeyi bozan, yeni ilişkilere ve biçimlenmelere 

. .  207 



Nilgün Abise/ 

neden olan bir dış etkenin devreye ginnesiyle başlar. Aynı 
anda karakterler taruulıp tanımlanmaya başlar ve öykünün 
gidişatına ilişkin genel beklentiler oluşur. Burada 
stereotipler çok işe yarar. Oyuncular ve yıldızlar kendi uyla
şıınsal niteliklerini birlikte getirirler. Küçük çatışmalar, reka
betler, engellerle birlikte fedakarlıklar, ödüller, cezalar birbi
rini izlerken nedensellik zinciri içinde temel çatışma ortaya 
çıkar. Kadın seyirciye yönelik filmlerde bu, kadın karakterle 
çevresi arasında şu ya da bu nedenle oluşan bir gerilimi ifade 
eder. Bu gerilim kadım kendiyle "öteki" arasında (herkes 
olabilir) bir seçim yapma noktasına getirir. Törelerin, yalan
ların, ailesinin, çevresinin, başka erkeklerin, başka kadınların 
hatta sevgilisinin kurbanı bile olsa, sonuçlara katlarup ken
dini feda etmesi gerekir. Erkek karakterler ise çoğu kez alın 
teriyle hayaunı kazanma ilkesi ile, wrunluluk nedeniyle suç 
işlemenin (Sansuı. (',eceler, Arakon, 1965) yarattığı gerilimi ya
şarlar. Ancak, erkek karakterlerin merkezde olduğu popüler 
filmlerin temel çatışma noktasını genellikle "intikam alma 
gerekliliği" oluşturur. Bu, genellikle bir kadın nedeniyle or
taya çıkmakla birlikte (Bacım, Ölgaç, 1974; Harakiri, Göreç, 
l 975), tüm aile üyelerinin intikanurun alınması da söz ko
nusu olabilir (Baba, Güney, l 97 l ). Erkek karaktere ağırlık 
veren popüler filmlerde ortaya çıkan bir başka çatışma nok
tası ise, baba, ağabey, erkek kardeş ya da kayınpederle trajik 
biçimde karşı karşıya kalmaktır (Babacan, Baylan, 1975; Er
kekler Ağlamaz, Seden, l 97 4 ). İşte çatışmanın zirvesi, bu so

nucu yaratacak olayın gerçekleştiği yerde karşınuz.a çıkar. 
Sonuç ya zirveye bitişik olarak ya da yumuşak geçişle bir 
süre sonra gerçekleşir. Geleneksel halk hikayelerinde de 
karşınuz.a çıkan bu yapı, melodram türünün özellikleriyle 
bezenmiş haliyle, dünyanın hemen her yerinde popüler 
filmsel anlatıların temel biçimi ohnuştur. 
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Popüler yerli filmlerin teması, hemen her zaman kaderin 
kaçınılmazlığıdır. Fedakarlık -özellikle kadının-, dürüstlük ve 
sadakat vazgeçilmez değerler olarak vurgulanmıştır. Ayrıca, 
mutluluğun parada değil aşkta olduğu, kadınlar için iffetin, 
erkekler için alın teriyle para kaz.anmanın önemi vurgulanır. 
Popüler film türleri arasında kadını ele alış açısından te
melde hiçbir fark olmadığı düşünülebilirse de; özellikle 
60'ların ortalanyla 70'lerin ilk yıllannda, kadın karakterlerin 
anlatı içinde iyice ön plana çıktığı görülmektedir. Bu ne

denle, özellikle "aile filmi" denilen bu filmlerde karşılaşılan 
temaların çoğunu "kadın kendini feda etmelidir" başlığı al
tında toplamak mümkündür. Aile filmlerinde, kadının var
lık nedeni ailenin, dolayısıyla toplumsal dokunun sağlamlı
ğını korumakla eşleşmiş gibidir. Kendinden vazgeçme, ka
dının kadın olma özelliklerinin en temel olanıdır. Kadın, 
doğuran, bakıp büyüten, kol kanat geren, hizmet eden, baş
kaları için yaşayan bir varlık olarak çizildiğinden, bu feda
karlık teması hiç de uygunsuz değildir. Böylece, yeni taleple
rin sesini duyurmaya başladığı bu dönemde kadın seyirci, 
eskiden beri içinde olduğu halin "doğal"lığına ikna edil
meye, yine aynı biçimde konumlanmaya çalışılır. Bu siyasal 
tavır yerli filmlerin olay örgüsü, ortamı, dramatik çatışma 
anlarının duygusal yoğunluğunu sağlayan melodramatik 
öğeleri, ağdalı konuşmaları ve temelde de karakterleri arao
lığıyla seyirciye ulaşır. 

Popüler kurmaca filmler bizi çeşitli karakterler araolı
ğıyla, anlatının olaylarına ve entrikasına çeker, kurmaca bir 
dünyayı dışardan olduğu kadar içerden de deneyimlememi
ze olanak verir. Başkalannın yaşamlanna ilişkin merakımızı 
sömürür. Bu merak muhakkak olumsuz bir şey olarak 
değerlendirilmemeli, dikizcilik.ten [ voyeurimı] aynlmalıdır; 
insanın kendini dünya üzerinde tanımlarken, "öteki"ne 
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ilişkin bilgilere gereksinim duyması doğaldır. Popüler anlatı
larcla her şeyin ötesinde karakterlere ve onlann içinde yer al
dıkları olaylara önem verilmektedir. Çünkü istenen, duygu
sal bir ortam yaratmak, seyirciyi kurmacanın duygusal ilişki
lerinin içine çekmektir. Bu kurmaca dünyada karakterler, 
çoğunlukla neden sonuç ilişkilerine bağlı olarak davranırlar. 
Her şey önceden kurulduğu gibi gelişmek wrundadır ve se
yircinin beklentisi de bu doğrultuda inşa edilmiştir. Seyirci 
karakterle ilk karşılaştığı andan başlayarak onun hakkında 
fikir sahibi olur ve bu, film boyunca sürer. Bu an, çevre, mi
zansen, kostüm, diyaloglar araalığıyla seyirciye kiminle kar
şılaştığını belli eder. Örneğin, erkeğiı , yanında ilk kez görü
nen frapan, havalı kadın, zengin sıruii ve meydana gelecek 
kötülükleri dile getirir; sevimli yüzlü yaşlı adamın esas kızın 
namusunu kurtarmak için onunla evlenecek erkek olduğu 
anlaşılıverir. Anlatının olay örgüsü bu sürecin gerçekleşme
sini sağlar. Kuşkusuz, karakteri canlandıran oyuncunun kim 
olduğu, seyircinin beklentileri açısından belirleyicidir. Örne
ğin, Lale Belkıs zengin, hain kadınla, Suzan Ava çoğu kez 
altın yürekli "düşmüş" kadınla, Aliye Rona ya dirençli köylü 
kadın ya da zengin ve kötü anneyle, Muadelet Tıbet ve 
Şükriye Atav iyi anneyle, Mualla Sürer cadaloz komşuyla; 
Atıf Kaptan aomasız zengin adamla, Muzaffer Tema, Gürel 
Ünlüsoy ve Önder Somer kızla evlenmek isteyen entrikao 
erkekle, Turgut Özatay "kötü adam"la özdeşleşmiştir. 
Oyuncunun yıldız kimliği oluşmuş ve öteki iletişim araçları 
yoluyla seyirciye mal ohnuşsa inandınalığı da artar�. 

3 Örneğin Cüneyt Arkın, 60'1arın ortalarında aşk filmlerinin 
dürüstjönüyken, 70'1ere gelindiğinde cengaver kimliğine (Mal
koçoğlu vb.) bürünmeye başlamış, basında çeşitli sportif numa
raları yaparken görüntülenmiş, dublör kullanmadığı defalarca 
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Her ne kadar seyirci her zaman bir film seyretmekte ol
duğunu bilse, olayların gidişini ve sonucu önceden tahmin 
etse de gerçek dünyaya benzerlik, onun filmin dünyasına 
yoğun biçimde kanlımını, belli karakterlerle özdeşleşmesini 
ve finaldeki "tercih edilen" sonucu onaylamasını sağlamaya 
çalışır. Filmsel kunnaca dünyanın karakterlerinin sonlanrun 
ne olacağına ilişkin tahminler doğrulansa bile, bunun "nasıl" 
gerçekleşeceğinin değişik yollan, gerilimi ve heyecanı ayakta 
tutar. Popüler yerli filmlerde karakterlerin geçmişlerine ve 
kimliklerinin oluşumuna ilişkin fuzla bilgi verilmez; hepsi, 
iyi-kötü, zengin-yoksul gibi zıtlıklar ve kalıplar içinde var 
olurlar. Bu anlamda karakterler ve olaylar, toplumsal ve ta
rihsel bağlamdan yoksundur. Örneğin, geleneksel kabadayı
lık söyleminin geçerli olduğu, erkek karakterin ağırlık taşı
dığı popüler filmlerde, İstanbul'u kasıp kavuran mafya ben
zeri çetelerin, eroin, silah ve sigara kaçakçılannın, kadın sa
tanların kötü olmaları yeterlidir. Bu kötülüğün nesnel bir 
açıklaması, kentsel yaşamla ya da başka mekanizmalarla iliş
kisi yoktur; bu çeteler yalnızca "vardır". Bunlar her türlü 
sosyo-ekonomik süreçlerin dışında, yaşamın doğal ve ayrıl
maz, daha da ötesi, denetlenemez kötü bir parçasıdır. "Kö
tülük", aşk çekişmeleri ya da baba-oğul trajik zıtlaşmaları 
aracılığıyla tüm soyutluğu içinde ortaya dökülür ve duygusal 
ortama aktarılır. Bu, yerli sinemanın bir toplumsal olgunun 

vurgulanmıştır. Daha sonraki yıllarda genç erkek seyircinin 
vazgeçemediği, büyük kent suçlularının peşindeki polis (Kara
teciler İstanbul'da, İnanoğlu, l 974; Görünmeyen Düşman, Arkın, 
1 978) ya da iyi yürekli, hatta tövbekar çete reisi (Baskın, Batı
beki, l 977) kimliğine bürünen Arkın, çizdiği "devlet/millet ko
ruyucusu" imgesiyle sonunda siyasi hayata geçmek için Ana
vatan Partisi'ni seçecektir. 
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varoluşundan yararlanırken ona ilişkin hakikatleri ideolojik 
olarak nasıl maskelediğine iyi bir örnek oluşturur. 

Cinsiyetçi ideolojinin en etkin gereçlerinden biri olan ka
dın karakterler, anılan dönemin filmlerinde kadın seyirciler 
için çeşitli kadınlık modelleri sunmuşlardır4• Bu bakımdan 
biraz daha aynnulı olarak ele alınmalarında yarar vardır. Bu 
filmlerde karşılaşılan "olumlu" kadınlar, kentli-köylü fark et
meksizin, çeşitli nedenlerle, çeşitli biçimlerde kendi arzu, is
tek ve çıkarlarından, paradan puldan -ki çoğu kez zaten 
bunların neler olduğu açıkça belli değildir, çünkü kadın 
kahramanlar kendi yaşamlarına ilişkin plan ve program 
yapmazlar, olayların akışı içinde duygusal çatışmalar yaşar
lar; aynca tek arzuları evlenip yuva kurmakur- bazen de ya
şamdan vazgeçerler. Çoğu kez filmin afişi ve başlangıç sah
neleri; hal tavır, giyim kuşam, müzik, görüntüleme uyla
şımları seyircinin kadın karakterin kendini ne uğruna ve 
kim için feda edeceğini en baştan gösterebilmektedir. Kadın 
seyirci böylece o filmde gülmekten çok ağlayacağını ya da so
nunda hakkın yerini bulup kadın karakterin mutluluğa 
(=kocaya, aileye) kavuşacağını anlayarak kendini hazırla
maya vakit bulabilir. 

Kendini feda, sevgili için (Mahpus, Saydam, 1973) olabile
ceği gibi, koca (Kızgın Toprak, Tuna, 1973; Kambur, Yılmaz, 
1973), aile ve çocuklar (Ana, Akad, 1967, Anrıel.er ve Kızlan, 
Akad, 197 1 ;  Fatma Bacı, Refiğ, 1972), hatta başkaları (Seven 
Kadm Unutmaz, Seden, 1965) için bile olabilir. "Kendini feda 
etme", sevilen erkek olmadan ve onun tarafından sevilme
den ya da kirlenen namusla yaşamanın imkansızlığı nede-

4 Popüler yerli filmlerde, özellikle 70'lerle birlikte eşcinselliğe 
ilişkin de aşağılayıcı bir model geliştirilmiştir. Bu filmlerde eş
cinsel, en zavallı, en gülünç, en "anormal" olandır. 

2 1 2  



Türk Sineması Üzerine Yazılar 

niyle kadın karakterin � son verme girişimi (Biraz 
Kül Biraz Duman, Göreç, 1966; Yağmur Çisekrken; Sana Diin
meyeceğim; Meçhul Kadın, Sağıroğlu, 1970, Herkesin Sevgilisi, 
Saydam, 1970; Oyun Bitti, Elmas, 197 1 )  ile ı.aman ı.aman 
bunu başarması (Fakir Gencin Ramanı; Boş Kalan <;erçeve; Bı
rakın Yaşayalım, Seden 1974; Acı Hayat,, Erksan, 1963; Utanç, 
Yılınaz, 1972) açısından anlaşılır bir nedendir. Popüler yerli 
filmlerde kadın karakterlerin intiharına ve intihar girişimine 
şaşılacak ölçüde yer verilmiştir. Bunun gibi, hemen her 
filmde en az bir tane "tokatlanan kadın" sahnesi olması da 
cinsiyetçi ideolojinin açık bir aktarımı olarak, bir başka ilgi 
çekici anlansal formüldür. Kadınlar eğer filmin zengin kah
ramanlarıysa, çoğu kez bu rahat yaşamı sevdikleri uğruna 
terk eunekten çekinmezler (MahaJkye Gel.en Gelin; Bir Teselli 
Ver; Kader Böy/,e İsfRdı). Kadının fedakarlığına bir örnek de 
yoksul, görgüsüz ya da cahil olduğunda, erkeğin sırufsal or
tamına uyum sağlamak üzere çektiği çilelerdir. Her ne ka
dar bunlar yalnızca, iyi giyinmek, düzgün yürümek ve ko
nuşmaksa da bu "kendini yetiştirme" süreci (Küçük Harımıe
feruli, Saydam, 1962; Vahşi Gelin, Saydam, 1965; Kezban, Ak
soy, 1968; MUlllla, Pesen, 197 1 ;  Feride, Erksan, 197 1 ;  Güllü, 
Yılmaz, 197 1 ;  Dağdan İnme, Erksan 1974) kadın karakterin 
kimliğini değiştirerek erkeğin arzuladığı şekle giıınesinin, 
onun beklentilerini onaylama ve rıza göstermesinin kome
diye kayan filmlerdeki çeşitlemesiclir5. 

5 Bu gelişme ve güzelleşme, alışveriş edip giyinme kuşanma 
sahneleri, hem erkekten alınacak küçük aşk intikamlarının 
paylaşılmasına olanak verdiğinden hem de parasal sınırlamala
rın en azından filmsel anlaunın kurmaca dünyasında aşılması 
ve böylece "maddi sıkınu" gerginliğinin bir ölçüde giderilmesi 
açısından seyirci için çok çekiciydi. 
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Popüler yerli filmlerin olay örgülerine bakıldığında çoğu
nun, kadınla erkeğin, filmin sonunda kavuşmalanna ya da 
kavuşamamalarına neden olacak biçimde, birçok kez karşı
laşması ve ayrılması üzerine kurulduğunu görürüz. Olaylar, 
neden sonuç ilişkisi içinde tespih taneleri gibi ardı ardına 
eklenir ve karakterlerin, günlük yaşamın olağan fııali
yetlerinden annmış, tümüyle duygusal etkinin hizmetindeki 
işlevsel eylemleriyle birlikte anlauyı ileriye doğru taşırlar. Ka
rakterlerin birbirleriyle karşılaşmasını çoğunlukla rastlanular 
(Küçük Ham:mı!fendi'de karı kocanın İstanbul'da karşılaşması, 
FalUr Gencin Ramam'nda erkeğin bir kez görüp etkilendiği 
zengin kızla üniversite sınavında yan yana düşmesi gibi), ba
zen de başkalarının girişimleri (Küçük Ham:mefendi'de avuka
un iki genci evlendirme plaru, Boş Kalan Çerçeve'de mektup
laşmayı babanın başlatması) hazırlar. Başkaları ve yanlış 
anla(şıl)malar ise, daha çok ayrılmaların nedeni olarak or
taya çıkar (Aşk Mabudesi'nde zengin kız, Bir Tesellı Ver'de kı
zın ailesi; Herkesin Sevgilisi'nde erkeğin sevdiği kızı babasının 
sevgilisi zannetmesi, Üvey Ana'da erkeğin kansının kendini 
aldatnğını sanması gibi). 

Bir grup popüler filmde, erkek kendine hiçbir açıdan la
yık bulmadığı, hatta bazen beğenmediği bir kızla evlenmek 
zorunda kalır. Böyle bir başlangıç, olay örgüsüyle çauşmanın 
bu iki karakter arasındaki aşkın doğuşu üzerine kurulacağı
nın, olayların güzelleşme ve kıskandırınalarla akacağının, so
nuçta mutlu sonun geleceğinin işaretidir (Küçük Ham:mefen
di; Giillü). Filmin ilk sahnelerinde, sesinin güzel olduğu anla
şılan -ya da pavyon/gece kulübünde çalışan- kadın kahra
manla karşılaşılıyorsa, olay örgüsünü önceden çözmek, fil
min bir kadının "yükselme" öyküsü anlatrığını, ancak bu
nun, "doğru" erkeğe duyacağı aşktan daha önemli olmadı
ğını anlamak mümkündür (Aşk Mabudesi; Gelin Çiçeği, Say-
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dam, 1971 ;  Kmoh Yajmuak, Aksoy, 1969). Ancak bu filmlerde 
kadırun şarkıalığı, anlaunın öyküsünü, karakterlerin kişili
ğini, çatışmayı ve çözümü belirleyici değildir; daha çok 
metindışı bir işlevi vardır6. 

Olay örgüsünde, kronolojik akış bozularak ı.amanda ge
riye dönüşlere başvurulabilir ve tüm olaylar filmin büyük 
kısmı boyunca bir karakterin ağzından anlatılabilir. Yerli 
filmler az da olsa bu uygulamaya başvurmuşlardır. örneğin, 
Boş Kalan Çerçeve, bir şelale kenarındaki bir çift meıar gö
rüntüsüyle başlar ve yaşlı adamın, genç çifte burada yatanla
rın sonsuz aşkını hikaye etmesi biçiminde, geriye . dönüş ola
rak sürer. Kadın karakter kavuşamadığı sevgilisinin ardın
dan, bir başkasıyla evlenmekten vazgeçip kendini öldürür. 
Aynı şekilde, bir öykü uyarlaması olan Ku.gm Toprak, Kuş
de'nin kendi mezarını kazmasıyla başlamakta; çaresizlik ve 
kırsal yöre töreleri karşısında kadının bir anlamda gönüllü 
boyun eğişini anlatmaktadır. Filmin bir duruşma sahnesiyle 
başlaması ve geriye dönüşün merkezdeki karakterin o suçu 
işlemesine neden olan olayları anlatmasıyla gerçekleşmesi de 
çok kullanılan bir formül olmuştur. 

Anlatılarda en önemli yapısal öğelerden biri ı.amandır. 
Zaman, karakterlerin gelişimi ve öykünün ulaşacağı sonuç 
açısından belirleyici olduğu gibi, mekanla ilişkisi içinde ayrı 
bir önem kazanır. Filmin dramatik zamanı öykünün kaç 

6 Yerli sinema, pahalı müzikaller gerçekleştirme çabasına he
men hemen hiç girmemiş, bu boşluğu şarkıcılı filmler aracılığıyla 
doldurmaya çalışmışur. Bu filmler bir yandan, aynı dönemde 
çeşitli büyük kentlerde düzenlenen kadın matinelerine gideme
yen kadın seyirciye gazino havasını yaşaurken bir yandan da 
sayılan dörtten az olmayan şarkılar aracılığıyla film yapım mali
yetinde ciddi bir azalma sağlamış, bir buçuk saatlik sürenin bü
yük bir kısmının bu şekilde doldurulmasına olanak vermiştir. 
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günü ya da kaç yılı kapsadığını gösterir. Filinin fiziksel ya da 

gerçek ıamanı doksan ila yüz yirmi dakika olduğundan, an

latıdaki kurmaca dünyanın kendi gerçekliğinde yer alan za
man dillini, genellikle eksiltilerle yeni bir :zaman düzeni içine 

sokulur. Yani bazı yıllar, aylar vb. ile bu süreler içinde yaşa

yan olaylar aktanlmaz. Bazen de saniyeler, dakikalar uzatıla

bilir. Bunlar kurgu araalığıyla gerçekleştirilir. Aynca, bir de 

seyircinin filmi seyrederken algıladığı psikolojik zaman var

dır. Psikolojik zaman üzerinde filmin temposu etkilidir ve 
seyircinin doksan dakikayı yarım saat ya da beş saat gibi his
setmesine neden olur. Popüler anlatıların çoğunda "şimdi" 

ya da yakın bir geçmiş esas alırur ve olayların kronolojik ola

rak sıralanması söz konusudur. Ancak filmin başında, büyük 

ve tek bir geriye dönüş uylaşımsal ipuçları da -görüntünün 

bulanması gibi- verilerek gerçekleştirilebilir. Yerli filmlerin 
daha eski tarihli olanlarında, büyük olasılıkla yabana filmle

rin ve belki de daha çok itina gösterilmesinin etkisiyle dra

matik zamanın kapsamı ve zamansa değişimler alışılmış yol

larla verilmiştir. Ancak 60'ların sonlarına doğru, genel bir 
"şimdiki zaman" hissinin ötesinde filmsel zamanla ilgili fuzla 
bilgi almak olanaksız hale gelmiştir. Zaman kullarumı, söy
lemin bir gereci olmanın yanı sıra, bazı durumlarda öykü
nün kuruluşu ve temanın istenen etkisi açısından da çok ha

yatidir. Geçmişe yönelik kurmacaların ya da tarihsel olayla
rın bugün ele alınarak değerlendirilmesinin özel bir anlamı 
olabilir. Bu tür filmlerin mitsel özellikleri daha ağır basar -
Kiiroğf,u, Karooğlan, Tarlian, MalJwçoğlu vb. 

Popüler yerli filmlerin çoğunda anlatının :zaman düzeni 

belirsizlikler üzerine kurulur, birkaç söz dışında -"yarın ak
şam", "yıllar sonra" -hiçbir görsel ipucu -kostüm, saç ve oto
mobil modeli, takvim, saat- verilmediği için, olayların bir 

kısmı arasındaki zamansal ilişki net biçimde kurulamayabilir. 
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Bir başka deyişle dramatik ıaman tümüyle belirsiz hale gele
bilir. Öyle ki pek çok kez, şimdiki ıamanda başlayan öykü 
bir nedenle on-0n beş yıl sonraya atlar (hapisten çıkış ya da 
kaybolan kişinin bulunması gibi: Ekmekçi, Ko.dm, Dinler, 1972 
Üvey Ana) ve karakter karşımız.a kırlaşmış saçlarıyla çıkar; 
ama aradan geçen bu süre, dış çevre üzerinde hiçbir deği
şikliğe neden olmaz, inandınalık açısından büyük bir sorun 
doğurması gereken bu durum, ağırlığın toplumsal ve me
kansal bağlamlarından soyutlanmış kişisel ilişkilerde olması 
nedeniyle rahatlıkla göz ardı edilir. Asıl gerekli olan gerçek
leşmiş, bu süre içinde çocuklar büyümüştür, onlarla karşılaş
manın gerilimi seyirci açısından da zamanı sorun olmaktan 
çıkarır. 

Bu filmlerin kurmaca dünyası içinde yaşanan olaylar ve 
çevre, bütün göndermelere karşın toplumsal ve tarihsel bağ
lamdan büyük ölçüde kopuktur. Ele alınan dönemin po
püler yerli filmlerinde çevre, büyük çoğunlukla kent, yani -
az sayıda örnek dışında- İstanbul'dur. İstanbul efsaneleşmiş 
olduğundan, bu kenti görmek isteyen Anadolu seyircisi için 
iyi bir dış çevre oluşturmuştur. Bu nedenle çeşitli rnarwıra
lar bu filmlerde bol bol yer alır. Olay örgüsünün, karşılaşma
ayrılma modeline bağımlı olarak akışında, karakterlerin de
ğişme ve gelişmesinde ıaman-mekfuı ilişkisinin herhangi bir 
katkısı, etkisi göıülmediğinden, popüler filmlerde bütün 
mekanlar işlevsel olara.'k değerlendirilmiş ve bunların bazıları 
-özellikle, Aşk Mabudesi'ndeki Dolmabahçe Saat Kulesi gibi 
buluşma yerleri- simgeleşmiştir. Olaylar çoğunlukla, ev, ga
zino, pavyon, bar, deniz kenarı, koru, çiftlik gibi sınırlı me
kanlarda gerçekleşir. Yoksul evler, gecekondular, yalılar, ko
naklar, kenar mahalleler olayların geliştiği ortamlardır. Po
püler yerli film mekanlannın başında evlerin gelmesi, ailenin 
merkezde olması ve kadın karakterler nedeniyle kaçınıl-
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mazdır. Öyküleri kentte geçen filmlerde en çok karşılaşılan 
mekanlar arasında ikinci sırayı pavyon, bar ya da gece ku
lüpleı; almaktadır. Bu mekanlar, ünlü şarkta, alkolik ya da 
fahişe olan kadın karakter araalığıyla (Ü11ey Ana, Kmolı Ya
pıncak, Aşk Malmdesi) görüntülenir. Bunlann yanı sıra genel
likle İstanbul'un, nadiren öteki büyük şehirlerin ya da Av
rupa kentlerinin turistik yerleri de kullanılmıştır. Hastahane, 
karakol, atölye, hapishane, mahkeme salonu popüler yerli 
filmlerin kullandığı mekanlardır. Mekanların kullanılma
sında coğrafi "doğru"lar :zaman ı.aman ortadan kalkabilir. 
Herkesçe tanınan pek çok turistik mekan, imkansızı gerçek
leştirerek bir araya gelebilir ya da hepsi İstanbul'un çevre
sine toplanır (Boş Kalan Çerçeve'de kadın karakterin, gelin
likle İstanbul'dan Düden Şelalesi'ne koşarak gitmesi gibi). 
Stüdyo, dekor, aksesuar gibi büyük maliyet getiren düzenle
melerden kaçınan yerli filmcilerin gerçek mekan.lan kullan
ması, bu filmlerin ileride üzerinde durulacak olan "inandın
alık"lan açısından çok olumlu bir rol oynamıştır. Fotografik 
görüntünün fiziki gerçeklikle ilişkisi, "gördüğüne inan
mak"la birleşerek, gerçek mekanlarda akıp giden kurmaca 
yaşamlann, seyircinin kendi deneyimlediği yaşamın gerçek
liğiyle ilintilenmesinde etkili olmuştur. Bu anlamda eski ta
rihli yerli filmlerin -en azından İstanbul açısından- çok çabuk 
değişen ve tahrip edilen fiziki çevrenin belgeselleri olduğunu 
ileri sürmek mümkündür. 

Yerli filmciler yalnızca mekan.lan değil, söylemin tüm 
öğelerini şaşırtıa bir işlevsellik içinde kullanmışlardır. Çok 
düşük maliyetle çok sayıda film üreten Yeşilçam sineması, ta
sarruf alışkanlığıyla bütün ağırlığı, öykü örgüsünün geri
limlerini, çatışmalannı sergileyen an ve durumlan seyirciye 
göstermeye vermiş, bunu da abartılı davranışlar, duygu 
ağırlıklı konuşmalar ve ağdalı bir oyun sergileyen yıldızlann 
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yakın çekimleri araalığıyla gerçekleştirmiştir. Bunda, duy
guların aktanlmasının doğrudan oyunculara ve sözlere da

yandınlrnasının etkisi büyüktür. Popüler yerli filmlerde ka
mera hareketleri de sınırlıdır. Aydınlatma sorunlarını kar
maşıklaşuracağı için kameranın yeri mümkün olduğu öl
çüde değiştirilmemiş, sahnelerin büyük kısmı sabit kame
rayla görüntülenmiş, buna karşın optik kaydırma kullanımı 
neredeyse moda haline gelmiştir. Ancak anlaumda tasarruf 
için özellikle kalabalık sahnelerde standart hareketi izleme, 
bazı önemli anlarda ise karakterler arasındaki gerginliğin 
onların uzamsal ilişkilerine ve davranışlarına yansıyışıru gös
termek amaayla çevıinmelere yer verilmiştir. 

Filmsel anlatJmın kendine özgü olanaklarını çok sınırlı bi
çimde kullanan bu filmlerde aydınlatma araalığıyla atmosfer 
yaratma çabasına, ancak dönemin bazı siyah/beyaz filmle
rinde rastlanmaktadır (Suçlular Aramızda, Erksan, 1 964; Bire 
On Vardı, Ün, 1963). Bunun dışında aydınlatma, yalnızca 
eylem ve mimiklerin net olarak görülmesine, miı:ınsen, se
yircinin karakterleri iyice tanımasına ve duyguların abartıl

masına hizmet eder. Konuşmaların taşıdığı ağırlık nedeniyle 
görüntüler olmaksızın da öykünün anlaşılabilir olması, film
sel anlanm açısından en ciddi biçimsel yetersizliktir. Aynca, 
sözlerin dublaj araalığıyla ve ba71 özel vurgularla seslendi
rilmesi, hemen hemen aynı dış ses ve efektlerin her filmde 
yinelenmesi, müzik kullanımı ve aşk şarkılan, bu filmlerin 
özgün işitsel tarnnı inşa etmektedir. Bu filmlerde, her öğe
nin, karakterlerin yer aldığı olaylan ve bunların sonucunda 
ortaya çıkan duygulan sergilemeye yönelik olarak işlev gör
mesi, gerçek mekfuılann kullanılması ve oldukça yalın görsel 
anlanm yerli filmlerin ortak anlaum biçimini yaratmıştır. 
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İnandırıcılık Sorunu 
Popüler filmsel anlatılardaki ideolojik tavrın -yani ge

nelde "dünya işte böyledir" iddiasıyla özelde insan, aşk, zen

ginlik vb. böyledir iddialarının- seyirci tarafından onaylan
ması için toplumsal deneyimle bağların iyi kurulması ve 
söylemin inandınalığı sağlayabilmesi, yani gerçekmişgibiliği 
[vermmilitude] kurabilmesi önemlidir. Kendi de ideolojik bir 
nitelik arz eden "gerçekliğin yansıtılması" iddiası aslında sa

natsal ve popüler temsillerdeki dolayımlamalan gözden sak

layıa, bir anlamda tüm ilişki biçimlerini yeniden üretmeyi 

hedefleyen bir nitelik taşımaktadır. Burada en azından ger
çekliği statükoyla özdeşleştirme gibi ideolojik bir tehlike var

dır. Ancak fotografik görüntünün doğası bu durumu bir öl

çüde k.açrulmaz kılmaktadır. Böyle olunca yaşanan dünyaya 
ait görüntülerin önünde, yaşayan insanlara benzeyen karak
terler araalığıyla, yaşanan olayların benzerlerini kurup bun
ları kurgulayan popüler filmsel anlatılar, inandınalıklanyla 

"gerçekliğin" meşrulaşunlmasına katkıda bulunurlar. Fo
tografik görüntünün "doğallaştına" etkisi, "insanlığın hali 

bu" ile birleşerek mevcut kurumların ve ilişkilerin de öteki 

doğal olaylar gibi insani denetimin ötesine yerleştirilebilme

sine yardıma olmaktadır. Ancak, film izlemenin kendi de 
üretici bir toplumsal eylem olduğundan ortaya çıkacak ürün 
olan anlamın, ona seyircinin kendinden katuğı şeyleri de 
içerdiği unutulmamalıdır. 

Popüler yerli filmlerde çoğu kez fııntastik bir boyut he
deflenmez. Mekanlar, çevre düzeni, bakış noktalan, aksesu
arlar vb. günlük yaşamın taklidine ağırlık verecek biçimde 

düzenlenir. Ancak bunlardaki inandınalık çabası, karakter
lerin bizim gibi insanlar olduğu, kurmaca dünyanın da bi
zimkine benzediği genellemesinin yapılabilmesini sağlayacak 

220 



Türk Sineması Üzerine Yazılar 

ölçüde gerekli görülmüştür. Bu da, yukarıda değinildiği 
gibi, öncelikle gerçek mekanlann ve günlük kıyafetler için
deki karakterlerin "fotoğraf'lannın gösterilmesine, bir öl
çüde günlük konuşma diline ve "şimdiki ı.aman"a dayana
rak elde edilmiştir. Aynca, bu filmlerde karakterlerin ağzın
dan yapılan, ölüme, kadere, dünyaya, aşka dair alışılmış ge
nellemeler araalığıyla, anlatıdan izleyicinin dünyasına uz.a
narak "gerçeklikle" bağlantı kurmaya çalışılmıştır. Bunlar bir 
yana bırakıldığında Y eşilçarn filmlerinin inandınalığı sona 
ermektedir. Öyle ki, ı.aman ı.aman günlük yaşamın bazı 
olaylan karşısında "aynen Türk filmi gibi" denerek, bir tür 
gerçekdışılık, inanılmazlık hissi ifade edilmektedir. Bu aynı 
ı.arnanda yerli filmlerin günlük yaşamla bir noktada buluş
tuğunu da ortaya koymaktadır. 

Popüler yerli filmler daha önce de sözü edildiği gibi, öy
kü ve söylemleri açısından tümüyle uylaşırnlardan oluşan 
kendilerine özgü ortak anlatım tarzıyla bir tür "gerçekdışı"lık 
duygusu yaratan anlatılar haline gelmiştir. Buna karşın bu 
filmleri seyreden kitlenin büyüklüğü, yukarıdaki inandına
lıkla ilgili iddialan geçersiz kılacakmış gibi görünmektedir. 
Ancak ele alınan dönemin seyircisinin niteliği göz ardı edil
memelidir. Özellikle göç ve kentleşme sürecinin etkisindeki 
seyirci için bu filmlerin sunduğu "başı sonu belli" dünyalar 
ya da başka deyişle "düzenlilik" duygusu, onlara sarsıntılı 
günlük yaşarnlannda sığınabilecekleri bir liman işlevi gör
müştür. Rakipsiz bir ortamda, popülerliğin gereklerinden 
birini yerine getirerek son derece basit ve kolay anlaşılır olay 
öyküsü ve duygu düzeyi sunan popüler filmler, tam da uyla
şırnsallıklanndan kaynaklanan bir kabul görmüşlerdir. İşte 
bu, inanmanın, gerçekrnişgibiliğin ikinci yönüyle ilgilidir. 
Filmin çizdiği dünyanın, ilişki ve davranış modellerinin ge
çerliliğine inanmayla, doğrudan filme film olarak inanma 
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arasındaki fark önemlidir. Filin izleme deneyimi olan, filmle 

kendi arasına mesafe koyabilen seyirci için, filmin tezine 

inanma sorunundan bağımsız olarak, ona film olarak 

inanma sorunu vardır. Bu anlamda türsel uylaşımların yerli 

yerinde kullanılmış olması, filmin türsel inandınalığının da 

gerçekleşmiş olması açısından zorunludur. 

Ele alınan dönemde yapılan filmler, kitlelerin boş zama
nını eğlenerek ya da ağlayarak geçirmesine imkan veren po
püler kurmacalardı. Bunların, bile isteye gönüllü olarak ve 

para ödeyerek seyredilmesi, seyircinin şu ya da bu biçimde 

bu filmlerden bir haz aldığını gösterir. Bu haz büyük ölçüde 

filmsel anlatının mitik niteliğinden kaynaklanır. Bir anlauyı 

izlemek, kurmaca olduğunu bile bile "ötekiler"in yaşamla

rına ilişkin merakların bir ölçüde giderilmesinden doğan bir 

haz verir. Bu filmlerden, "elle gelen düğün bayram,", "ben
den de beteri varmış,", "bu dünya böyle işte," gibi sonuçlar 

çıkarılması, bireyin bütünle kaynaşmasını, kendini ötekilerle 

bütünleştirmesini sağlar. Bu yolla gerginliklerin olağan ka

bul edilınesi gerçekten rahatlaua bir durumdur. Bu ne
denle özdeşleşme, popüler yerli filmlerin vazgeçilmez hede

fidir. Çünkü bu süreç, ideolojik söylemlerin meşrulaşunlma

sında çok önemli bir köprüdür. Yerli filmler bu konuda si
nematografik olanaklan değil, "ideal tipler"i kullanmışur, 

iyiler, özdeşleşmeden olunmayacak denli güzel, dürüst, iyi, 

kötülerse özdeşleşme ihtimalini en aza indirecek denli kötü

dürler. Aynca, seyircinin gözetlemeci yönü de yalnız ol
mama, benzerleri ve farklılan görme gereksiniminin bir par

çası olarak film seyreUnekten değişik bir tarzda zevk alınma

sını sağlar. Gözetlemecilik, özdeşleşmeyle birleşir ve tüm film 
boyunca farklı karakterlerle, durumlarla ya da kamerayla 

özdeşleşme, seyircinin kendi kimliğini onaylamasını ya da bir 

süre olsun bundan sıynlmasını sağlayarak etkili olur. Aynca, 
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ne kadar gerçekçi olu� olsun film izlemenin rüya görmeyle 
benzerliği, fantazi gereksinimini de gidermektedir. 

Farklı Okuma Mümkün mü? 
Popüler filmler toplumsal cinsiyet ve sınıfsal açıdan seyir

ciye nelerin yapılması nelerin yapılmaması gerektiğini söyle
mekte, bunu da egemen ideolojiler çerçevesinde inşa edilen 
kurmaca dünyalardaki ilişkiler aracılığıyla yapmaktadır. 
İnandırıcılık ve gerçekçilik özellikle temel noktalarda filmin 
arzu edilen biçimde okunması açısından çok önemlidir. An
cak bu ne denli gerçekleşmektedir? "Farklı okuma" yapa
bilecek bir "ideal seyirci"den -en azından kuramsal olarak.
söz edilebilir mi? Farklı okumadan, genel olarak baskılayıa 
nitelikte olan popüler filmsel anlatılardan özgürleştirici an
lamların çıkarılması kastedilmektedir. Bu ya metnin böyle 
okunmasından ya da metnin istenen biçimde okunmasının 
ne gibi toplumsal ve kültürel sonuçlan olabileceğinin anla
şılmasından kaynaklanır. Seyirci, film izleme sürecinde edil
gin değil, etkin kabul edildiğinden, bu konu üzerinde biraz 
daha durmak gerekiyor. 

Seyircinin film izlemesi, kolektif bir biçim arz eunekle 
birlikte, aslında kaçınılmaz olarak bireysel yönü ağır basan 
bir eylemdir. Film izleme bir süreçtir ve bu süreç boyunra 
anlamlann oluşturulması, ya1nız.ca o iki saatlik etkileşimin so
nucu olarak ortaya çıkmamaktadır. Seyirci toplumsal ve ta
rihsel olarak inşa edilmiş bir öznedir ve aynı şekilde inşa edil
miş filmleri izler. Dolayısıyla anlam, seyircinin filmi izlemesi 
sırasında kendinden katuğı her şeyle birlikte oluşmaktadır. 
Popüler filmlerde anlaunın kurduğu anlamlar sisteminin kı
rılması oldukça güçtür. Ancak en azından kuramsal olarak 
bazı olasılıklar söz konusudur. Eğer filmsel metnin içinde al
ternatif okuma imkanı varsa, yani film kendi yapısı içinde 
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ideolojik zıtlıklar taşıyorsa seyirci için farklı okuma müm
kündür. Aynca, filmsel anlatının ulaştığı sonuçlardan tatmin 
olunmaması da seyircinin farklı okumasını devreye sokabilir. 
Bir başka olanak, filmsel anlatının uylaşımlanna ilişkin bilgi
nin derecesidir. Popüler filmlerin anlatısal formülleri ve 
uylaşımlan hakkında seyircinin bilgi sahibi olması, bir yan
dan anlan bulduğunda haz duymasına ve ortaya çıkan yeni
likler nedeniyle bir başka filmi izleme konusunda harekete 
geçmesine neden olurken, öte yandan bu "farkındalık" se
yircinin anlatı metniyle arasına bir mesafe koymasını sağla
yabilir, hatta onu farklı biçimde okumasına olanak verebilir. 
İşte bu mesafe ve yinelemeler araalığıyla seyirci, sorgulama
sının değil onaylamasının istendiğini, seyredilen filmlerin, 
gerçeklikle kurdukları ilişkilere karşın, koşulların değişmesi 
açısından bir katkı sağlamadığını, aksine bu koşullan evrim
sel bir süreç içinde üreten ideolojiyi güçlendirip yeniden 
ürettiğini fark edebilir. Örneğin, yerli filmlerde karşılaşılan, 
ailenin gözü yükseklerde olan genç üyesinin farklı talepleri, 
hep namusa ve dürüstlüğe sığmayan yollarla karşılanabile
cek şeyler olarak sunulur. Bu karakterler daima kendilerine 
önerilen uzun ve zor yolu değil kestirmeyi tercih eden uyla
şımsal tiplerdir. Sonunda başlarına büyük felaketler gelmesi 
kaçınılmazdır. Bu filmlerde gençlerin, büyüklerin her söyle
diğini onaylamak ve okuyup adam olmaktan başka hiçbir 
haklan yoktur. Bu model, otoriter ve hiyerarşik biçimde ör
gütlenmiş toplumsal sistemin meşrulaşunlması açısından et
kilidir. Aynı şekilde erkeğin, ne yaparsa yapsın affedilebile
ceği, onun "doğa"sının kadınınkinden farklı olduğu değişik 
tematik, öyküsel ve karakterlere ilişkin formüllerle her film
de yinelenmiştir. Bu filmlerde karşılaşılan tematik formülle
rin en çarpıcılarından biri de zenginlerle "zengin sınıf'ın 
birbirinden aynlmasıdır. Zenginlik kötü bir şey değildir. An-
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cak, sınıfsal çatışmalann yumuşatılması amaayla yerli popü
ler filmlerde zengin sınıftan olmak olumsuzlanır. Bu olum
suzlama onJan olduğu gibi kabul etmeyi ve kendi "modem" 
dünyalarında yaşamaya terk etmeyi içerir. Çünkü onların 
dünyasında insanlar görgüsüzdür, aile ilişkileri gevşemiştir, 
para her şeyden önemlidir, cinsellik aşikar ve özgürce yaşa
nır, yoksullara kötü davranılır, güçlerini her türlü kötülüğü 
yapmak üzere kullanmalannı engelleyecek tek bir ahlaki 
norm bulunmaz. Üstelik bu çevrelerde yaşayanlar mutsuz
dur. Buna karşın yoksul ama "iyi"lerin dünyasında, sevgi, 
bağlılık, itaat, gelenekler son derece de önemlidir ve mutlu
luğun kaynağını bunlar oluşturur. Böylece, görgülü, atadan 
kalma servete sahip ve paraya değil "insanlığa" önem veren 
zenginlerin dışında kalan "kapitalist"ler en imrenilmeyecek, 
özdeşleşilmeyecek biçimde temsil edilirler. Yerli popüler 
filmlerde, nasıl yabana bir ulustan damat değil ama gelin 
gelmesi kabul edilebilir bir durumsa zengin sınıftan kızın, 
yoksul erkeğin geleneksel yaşamını kendi modem dünya
sına tercih etmesi de uygun bir çözümdür. Erkek zengin 
kızla evlenecekse bir biçimde önce zengin olması gereklidir. 
Bu genel formüllerin ayrıntılı alt uylaşımları vardır ve hepsi 
de ideolojik söylemlerin hizmetindedir. Dolayısıyla popüler 
filmlerde yer alan çatışan sınıfsal konumlann ya da kadınla
rın haksızlığa uğrayışının anlatısal/ideolojik açıklamasının 
hakikati nasıl gizlediği, seyircinin uylaşımları ve stereotipleri 
sorgulamasıyla ortaya çıkabilir. Bu, "kaçınılmazlık" duygu
sunun ve rızanın nasıl zorlandığı ya da "çözüm"lerin ne 
denli "anlansal" olduğu, anlatı söyleminin usciılıklı buluşları 
ve formülleriyle nasıl yaratıldığı, anlatının seyirciyi bir dizi 
ideolojik söylemi "doğal" ve "geçerli" kabul etmeye konum
lamak istediği açıkça görülebilir. Bu filmleri izlemek sıkıo, 
zevksiz yaşam koşullarını katlanılır hale getiriyor olsa bile 
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seyredilenin bir "film" olduğu, her şeyin temsili bir dünyada 
gerçekleştiği bilgisini ortadan kaldırmak çok rordur. En 
azından, filmin sonunda yapılacak değerlendirmeler açısın
dan bunu önlemek olanaksızdır. Eşitsizliklerin ve gerilimle
rin maskelendiğini rark etmek, gerçek yaşam deneyiminde 
karşılaşılan maskelemeleri de görme şansını taşır. Anlausal 
uylaşırnlar araalığıyla seyirci, kendine sunulan "dünya"ya ve 
"insan doğası" tezine rıza göstermesinin, bunları kendi ya
şam deneyimlerinde de yeniden üretmesi anlamına gelece
ğini görebilir. Sonuçta seyrettiklerinin yalruzca filmsel anla
tılar, toplumsal gerçekliğin dolayunlanarak yeniden kurul
duğu anlatılar olduğu noktasına ulaşabilir. 
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NASIL YAŞIYOR NASIL DÜŞLÜYORUZ? 
Yerli Filmlerin Kurmaca Dünyasında 

Demokrast 

1. Giriş : 
Yirminci yüzyılın son derece karmaşık toplumsal orta

mında demokrasi kavramı artık en geniş anlanuyla insan iliş
kilerinin niteliğini belirlemekte, tüm dünyaya ulaşılması olası 
bir ideal olarak sunulmaktadır. Bu nedenle de günlük yaşa
mın her anında, her alanında gündeme getirilerek tartışıla
bilen bir kavramdır. Bir zihniyet yapısının, bir yaşam tarzı
nın adı olmuştur. İdeolojik bir söylemin belirleyicisi olma 
niteliği kaz.anmışur. Bunun arkasında, özerkleşmiş eşit bi
reylerin, toplumsal yaşamda kendi iyilerini sağlayabilmek 
amaayla, ortak iyiyi yaratmak üzere bir araya geldikleri bi
linci/inana yatmaktadır. Demokrasi, furk.Wıklarla birlikte 
kaynaşmış, kaulııno ve bu nedenle de rızaya dayalı bir top
lumsal yaşam önermektedir. Özgür irade, özgür kaulım, öz
gür ifude, özgür tartışma ortamı bu nedenle büyük önem ta
şır. Amaç iktidarın olabildiğince bölüşülmesini sağlamak.ur. 
Temsil yetkisiyle birlikte bu idealin tümüyle gerçekleşmesi 
olanağı ortadan kalkmışsa da günlük yaşamın örgütlenme
sinde bireyin belirleyicilik derecesinin artması mümkündür. 
Ancak gözden kaçııılmaması gereken nokta, bugün, her 
türlü şiddetin sınırlanması, çevrenin korunması gibi konu
lan da içerecek biçimde genişleyen demokratik yaşam idea
linin temelinde, bireyin özerkliğini sağlayan özgürlükler or-

• İlk kez 1 994 yılında yayınlanmıştır. 
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tamının ve onun da var olabilmesinin gerek şarn olan -yine 
en geniş anlamıyla- eşitliğin yaunakta oluşudur. Demokrasi, 
birlikte, mutlu ve güvenli bir yaşarrı sürdürmenin yolu ola
rak, örgütlülüğe ve kurallılığa dayanan bir dünya modeli 
kurmaktadır. Burada, Türk sineması ile demokrasi kavramı 
arasındaki ilişki incelenirken, meseleye, bu modelin gerçek
leşebilir olarak sunulan hedefleri açısından bakılacak yani, 
filmler bu modeli onaylamanın sağladığı bir gözlükle de
ğerlendirilecektir. 

Yerli popüler sinemanın, demokratik zihniyetle ilişkisini 
anlamada iki olanak bulunmaktadır. Bunlardan biri, film ya
pun süreçlerinde ortaya çıkan insan ilişkilerinin ele alınarak 

değerlendirilmesidir. Sinema alanının örgütleniş tarzı, ça
lışma koşullarının düzenlenişi, karar alma mekanizmaları, 
mesleki örgütlenmenin niteliği gibi konular, filmlerin içer
diği kurmaca dünyalan üretenlerin demokratik zihniyetine 
ilişkin oldukça yararlı bilgiler sağlamaktadır. Bu, filmlerde 
inşa edilmiş olan dünyalarda temsil edilen ilişkilerin, davp.
nış özelliklerinin ve sorunları ortaya koyup çözürnlerhe 
yöntemlerinin demokratik niteliğinin değerlendirilmesinde 
yardıma bir art düzlem oluşturmaktadır. 

Demokrasiyi bir zihniyet ve yaşarrı biçimi olarak ele al
mak, birer kurmaca anlau olan filmleri incelerken bunların 
temsil ettikleri dünyayı topyekun değerlendirmeyi gerektir
mektedir. Popüler kurmaca anlaular her zam:;ın dış dün
yayla sıkıca bağlanulı olan, gündemdeki meselelere gön
dermeler yapan öyküler anlaur; duygulara yönelik oldu
ğundan ağırlık eylemlerde ve olaylardadır. Bunlar da dış 
dünyanın temsiline dayanan popüler filmlerde gerçekmişgi
biliğin [verisimilitude] önemini arturmaktadır. Bu filmler gele
neksel anlau tarzını temel alarak inşa edildiklerinden bu 
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tarzın içerdiği antidemokratik yapının izlerini taşırlar: Uyla
şımlarla ifude edilip sergilenen belirli bir amaç için, verili ve 
kapalı bir yapının gereklerine uygun biçimde inşa edilip işle
yen, başı ve sonu önceden belirlenmiş kurmacalardır. Örne
ğin, bir filmde yer alan karakterler hiçbir açıdan eşit ko
numda değildirler. Perdede görünme sürelerinden, olay
ların içindeki rollerine dek kurmaca dünya içindeki ağır
lıkları çok farklıdır. Bir başka deyişle, popüler anlatılarda 
hiyerarşik bir yapı vardır ve tüm karakterler, tüm olaylar, bir 
ya da iki karakterin çevresinde, oluşturulmak istenen duy
gusal etkil,erin yaratılması doğrultusunda işlev görürler; ken
di başlarına bir özerklikleri, anlamlan yoktur. Bu durum, dış 
dünyadaki eşitsiz iktidar ilişkilerinin, popüler filmlerde 
dramatik yolla temsil edilişinin özünü oluşturur. Popüler 
sinema, bir yandan seyircisinin yaşam ortamıyla teması 
yitirmeksizin bir dünya kurup dış gerçekliği dolayımlayarak 
yeniden üretir ve tutucu bir nitelik kazanırken, öte yandan 
da çelişkileri, çekilen sıkıntıları, beklentileri ve bazen farklı 
dünya tasarımları olabileceğini de sezdirmektedir. Filmlerin 
tutucu yönü bir anlamda yapıldıkları dönemin zihniyet 
yapısına ilişkin dolaylı bir fikir de vermektedir. Ancak asıl 
önemli olan, filmin yanında durduğu anlaşılan beklentilerin 
ve yeni tasanmların saptanmasıdır. 

Bu çalışmada, filmler, demokrasi kavramı açısından in
celenirken başvurulacak yolun birinci aşaması, önce �ur
maca dünyaların özelliklerini ve niteliklerini saptamak, eğer 
varsa bu dünyadaki kısıtlamaya, baskıya ya da çatışmaya ne
den olan meseleyi tanımlamak, daha sonra da bu meseleyle 
başa çıkma ve çözümleme çabalarını, bunun başarılıp başa
rılamadığını belirlemektir. Böylece, kurmaca dünyadaki iliş
kilerin nasıl bir düzen içinde işlediği, karakterlerin yaşamla
rını denetleme dereceleri, sorunları çözmede ussallığın yeri, 
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otoritenin her tüıii karşısında takınılan tavırlar; varsa daya
nışma, direnme ya da muhalefetin niteliği ortaya koyula
cakur. 

İncelemenin ikinci aşaması, anlatının kendi inşa ettiği 
dünya karşısındaki tavrını belirlemek olacaknr. Bu nedenle 
önce, anlatının kurduğu çanşmayı nasıl çözdüğü ve varsa or
taya koyduğu yaşam tasarunlan, sonra da sözler ve göıiin
tüler ele alınacakur. Anlaudaki karakterlerin toplumsal kim
likleri, kurumların nasıl ve kimler tarafından temsil edildiği, 
hangi ilişki tarzlarının ve davranış kalıplarının nasıl vurgu
landığı bu çerçeve içinde incelenecektir. Böylece filmlerin bu 
dünyayı onaylayıp onaylamadığı, eleştirip eleştirmediği ya 
da yalnızca betimlemeye mi çalışuğı ortaya çıkacaknr. Film 
eğer belirli bir eleştiri içeriyor ya da dış dünyayı iyisiyle kötü
süyle yalnızca betimleme iddiası taşıyorsa -ki yansız, nesnel 
bir betimleme söz konusu değildir- sorulacak ikinci ve temel 
soru, farklı bir dünya tasanrnına ilişkin ipuçlan içerip içer
mediği olacaknr. Bu çerçeve, demokratik yaşam tarzına mal 
edilen birçok kavramın -özgürlük, eşitlik, çoğulculuk, ka
tılma, örgütlü muhalefet, tarUşma, iktidarın sınırlandınlması, 
bireyin özerkliği, temel haklann teminau- varlığının sorgu
lanmasına da olanak sağlamaktadır. 

2. Kurmaca Dünyanın Tanımlanması 
Geleneksel anlatılarda öykünün başıyla sonu bellidir ve 

olaylar nedensellik içinde birbirini izler. Böylece sonuçta, 
aulan ilmekleri toplayıp belirli bir çözüme ulaşan kapalı anla
tılar ortaya çıkar. Bu anlatılarda kurulan dünya da konumu 
belirlenmiş bir dünyadır; yaşam, önceden belirlenmiş kural
lar çerçevesinde akar ve filmlerin de uylaşımlara uygunlu
ğun suunnı aşması söz konusu değildir. Türk sineması sek
senli yıllarda, kronolojik olay örgüsü, klasik dramanın geri-
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lirn grafiğine uyma, karakterleri simge olarak kullanma, ke
sin bir sonla noktalanma vb. uylaşımlar konusunda bir sıç
rama yapmış, geleneksel yerli filmlerin anlatılarındaki kesin 
kapalılığı belli ölçüde ve az sayıdaki örnekte kırabilmiştir. 
(Zengin Mutfağı, Sabuncu, 1988 ; Sel.a:msız Bandosu, Çölgeçen, 
1987; Karartma Geceleri, Kurçenli, 1990 gibi). Bu gibi filmler 
yaşamdan kesitler sunar; "Onlar emıiş muradına" ya da 
"Allah rahmet eylesin" yerine: "Hayat akmaya devam edi
yor" der gibidir. Ancak, yine de olay örgüsünün kuruluşu -
Alı Belirula gibi ayrıksı örneklerde bile- her zaman nedensel
lik ilkesine dayandığından belirli bir son duygusu bunlarda 
da vardır. Dolayısıyla bütün örnekleri aynı çerçeve içinde ele 
almakta, işlenen konu açısından önemli bir sorun yoktur. 

a. Fizilri ve toplumsal çeznmin öz.ellikleri 
Yerli filmlerin büyük çoğunluğunda kurmaca dünyanın 

inşa edildiği ortam büyük kent ya da bir başka deyişle İstan
bul'dur. Yeşilçarn sineması'nın 1960'1arda çok sayıda köy 
filmi üretmesine karşın, yerli filmlerin evreni her zaman İs
tanbul olarak kalrnışur. Yerli filmlerin, öykünün konumlan
dığı "çevre"ye ilişkin bu özelliği, bu çalışma açısından ol
dukça önemlidir. Çünkü, kent ve kentsel yaşam tarzı, bir 
yönetim biçimi olarak demokrasinin ilk örneklerinin ortaya 
çıkışına olanak sağlayan etkenlerden biridir ve İstanbul da 
uzun yıllardan beri Türkiye'nin gerçek anlamdaki tek kenti 
olma özelliğini taşımaktadır. Dolayısıyla incelemeye, İstan
bul'da kurulan "dünya"lar ve sergilediği yaşamsal ilişkilerin 
nitelikleriyle başlamak uygun olacak.ur. 

Yerli filmlerde, kentsel ortama değgin, ilk bakışta dikkati 
çeken nokta -değişken bir dozda da olsa- belirli bir "tehlike" 
hissinin varlığıdır. Bu hissin doğmasına neden olan ilişkilerin 
ve yaşam koşullannın neden kentte ortaya çıkuğı çoğu kez 
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açıklanamaz. Kent, içinde var edip barındırdığı çeşitli tuzak
lar ve tehlikelerle birlikte soyut bir art düzlem olarak kalır. 
Bu durum, içinde yaşadığı dünyayı tanıma olanağı bulama
yan, ilişkileri çözemeyen, yaşamını denetleyemeyen insanın 
bu dünyaya gösterdiği tepkinin uzantısıdır. Durum hoş ol
masa da kabullenilmiş, tehdit ve tehlikelere değişmezcesine 
boyun eğilmiş olmaktadır. Tehlike çoğunlukla belirli uyla
şımlara uygun karakterler (artist-manken ajanı, kötü arka
daş, varsıl serseri delikanlı, "yoldan çıkmış" rahat kadın, var
sıl kıskanç kadın, kötü ağa, kötü politikaa vb.) ve olgular ara
alığıyla (çeteler, fuhuş, soygun, uyuşturucu, kumar, dans 
vb.) temsil edilerek adeta bir kişilik kazansa bile, çoğu filmde 
bütün bunları hazırlayan ilişkiler ağı belirsizliklerin ardında 
yitip gitmektedir. 

Bu filmlerde kent, yaşanması kolay olmayan bir ortam
dır. Zorlukları hazırlayan nedenlerin başında ise yoksulluk 
gelmektedir. Sınıfsal çelişkilerin ciddi biçimde tahlil edilme
mesine karşın, bunların duygusal tepki yaratmaya yönelik 
abartılı ifadesi, öyküsünü kentsel dünyaya yerleştiren bir çok 
filmde görülmektedir (<)ırk, Hiçdurmaz, 1987). Yoksulluk 
bir yandan tüm gündelik yaşamı -barınma, ulaşım, beslenme 
vb.- rorlaşuran, sevgi ve saygıya dayalı -çoğu geleneksel- iliş
kileri zedeleyen bir durum olurken, öte yandan da özlem
lere, beklentilere ulaşma konusunda aceleci davrananlar için 
büyük tehlikeler hazırlar, onları "suç"a iter (Yasak Sokaklar, 
Tuna, 1965; (',ece/erin Ö!Rsi, Erksan, 1960), üstesinden gele
meyecekleri işlere girişip üç kağıtçılıkla fubrikatör olmaya 
kalkarak yok olmalarına yol açar (Güneşli BoJoldık, Duru, 
1977). Varsıllık ise, yaşamı kolaylaşurmasından kaynaklanan 
çekiciliğiyle ciddi bir tehdittir (Namuslu, Eğilmez, 1984). İliş
kilerin samimi sıcaklığını yitirmesi, paranın istenen ve ara
nan tek şey haline gelmesi demektir (Bir Demet Menekşe, Ök-
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ten, 1973; Bir Teselli Ver, Akad,197 1 ;  Güneşli Bataklık). Bu 
nedenle de kentlerde, fubrikatör, sanayici, banker olarak or
taya çıkan kapitalistler anınasız kişiler (Üç Arkııdaş, Ün, 1958; 
GürıeşJ,i Bataklık) ve doğrudan tehlikelerin yaratıosı olmak
tadır (Suçlular Aramızda, Erksan, 1964; Güneşli Bal.aklık; Azap, 
Şoray, 1973). Bazen de kentler, "Solcusu, casusu, kanun ka
çağı kaynıyor her yer" dedirten (Karartma Gecelım), gizli itti
faklann işkence ve cinayetlerle insanların yaşamlanru mah
vettiği, anınasızlığın kol gezdiği ortamlardır (Av 7.o:m.am, 
Kıral, 1987; Su da Yanar, Özgentürk, 1986; Sürü, Ökten, 
1978; Sis, Livaneli, 1989). 

Yerli filmlerin önemli bir kısmında -bazıları yine yoksul
luk ve beklentilerin giderilmesi temalarıyla ilişkili olarak- ser
gilenen kentsel tehlikeler arasında örgütlü suç, can aha bir 
rol oynar. Kent, adeta organik bir bünye gibi, böylesi yasa
dışı eylemleri yürüten merkezler üretmiştir. Üstelik bu iliş
kilerde yargı ve infaz resmi adalet mekanizmasının dışında, 
farklı zemin ve kurallara dayalı olarak gerçekleşir. J':fasıl kent 
"öylesine" bir yer ise İstanbul'daki bu kötü ve yasadışı in
sanlar, çeteler de öylesine vardır. Bu anlamda, suç ve suçlu
luk yerli filmlerde zaman zaman tüm toplumsal bağlamın
dan soyutlanmış olarak ortaya çıkmaktadır. Yetmişlerden 
önceki yıllarda karakterlerle bu çetelerin ilişkileri, çoğu kez 
bir zorunluluk gereği olarak kuruluyordu. Çaresiz kalan 
kahraman karşılaştığı öneriyi kabul ediyor ve bunu da ivedi
likle büyük miktarda paraya gereksinimi olduğu için yapı
yordu (Gecel.eri:n Öt,esı). Böylece yoksulluğun suça giden yol
ları hazırladığına değgin bir açıklama sezdirilmiş olmakla 
birlikte, bu olgunun arkasındaki ilişkiler yine "başa çıkıla
maz", "kent yaşamının doğal bir parçası" gibi bir yana bıra
kılmış oluyordu. Dolayısıyla, ikilemin ortasındaki karakterin 
çaresizlik içinde bir anlamda kendini feda ederek suça yönel-
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mesi dramatik çatışmanın temelini oluşturuyor (Üç A1*ada§), 
suç yalruzca "yapılmaması gereken bir şey", suç işlemek ise 
"kötü yola düşmek" olarak nitelendiğinden (Yasak Sokaldar) 
yüzeysel, anlausal birer araç haline geliyordu. Yeunişlerle 
birlikte bu ilişkinin niteliği değişti ve karakterler suç örgütle
rinin içinde yer almaya başladılar. Böylece çete, hiyerarşik 
yapısıyla, yüceltilen ataerkil erkek değerleri ve şiddetle bir
likte ülkenin popüler film kültürü içindeki yerini alınış oldu. 
Ama çeteler yine "olmazsa olmaz" ya da "varlıkları kaçınıl
maz" birer yaşam gerçeği olarak sunuldular. (Umutsuzlar, 
Güney, 197 l ). Bu filmlerin öykü örgüsünde yer alan neden
sellik ilişkisi içinde karakterler önce yoksulluğun, daha sonra 
da girdikleri örgütün kapalı ve otoriter yapısının kurbanı 
olmakta, çıkışı olmayan bir yola sürüklenmektedirler (U11mt
su.zlar'da Büyük Fırat annesine: "Babam hastahane kapı
sında öldü, sen el kapılarında hizmetçilik ettin, ben sokak 
lambası altında okudum", "Onun bunun uşağı olmamak 
için ölümü göze aldık" demektedir). Örgütlü suça ilişkin 
filmlerin içinde, olaylara "yasa"nın yanından yaklaşan ve 
suçluların peşine düşen polis karakterlerin öyküsünü anla
tan çok sayıda örnek bulunmaktadır (Beyaz Ölüm, Refiğ, 
1983). Ancak bunlarda da temel özellik değişmemekte, kent 
ve suç, varlığı kendinden menkul şeyler olarak ortaya çık
maktadır. 

Kentsel çevrenin içinde barındırdığı en ciddi tehlikeler
den biri de kadınlara yöneliktir. Genç kadınlar, "kötü yol"a 
erkek karakterlerin aksine çoğu kez zorunluluktan düşmez
ler. Daha çok yanlış kişiye aşık olup terk edildiklerinden (Acı 
Ha'J<ıi, Erksan,1962; Güneşli Baıokbk; Seni Seviyorum, Batıbeki, 
1983), yanlış kişilerle arkadaşlık ettiklerinden (Gurbet Kı'§lan, 
Refiğ, 1964) vb. iffetlerini yitirirler. Büyük bir ho;mı pav
yonlara ya da kadın tüccarlarının eline düşer. Gözünü yük-
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seklere diken genç kızlar ise yetmişli ve seksenli yıllarda ya
pılan filmlerde örneklendiği gibi, yanlış seçim yaparak 
fuhuşa sürüklenmektedir (Kayıp Kız/ıır, Elmas, 1984). Kent
lerin gençler için başka "tuzak"lan da vardır. Bunlar, moto
siklete binmek, parti vermek, diskoteğe gitmek ve dans et
mektir. Bu tuı.aklara düşen gençler kolayca uyuştururu san
alannın, fuhuş tacirlerinin ağına takılmaktadır (Beyız Ölüm). 
Öte yandan, yerli filmlerin sunduğu kentsel dünyadaki dü
zenin, zaman ıaman tümüyle onaylanmadığı hissedilse bile 
temelde kabul edilmiş olduğu anlaşılmaktadır. Tehlike 
odaklan ve tuzaklar kentsel yaşamın organik bir parçası ola
rak ele alındığından yok edilmeleri olanaksız görünmekte 
bunun sonurunda da soyutlanıp bir yana konulmakta, bu 
dünyayı yaratan ilişkilerden ayrı, saf kötülükler olarak de
ğerlendirilmektedir. Bu, çevrenin ve yaşamın denetleneme
yeceğine ikna olup çareyi yalnızca kendini savunma nokta
sında bulan bir bakış açısıdır ve olanı onaylayıa bir sonuca 
ulaşmaktadır. Dolayısıyla, sonuçta vurgulanan, gençlerin 
kentsel dünyadaki kötülüklere karşı korunup kollanması, iz
lenip engellenmesi gerektiğidir (Beyaz Ölüm, Kayıp Kızlar). 
Bütün filmlerde bu anlamda bir korkma ve korkutma söz 
konusudur (Yasak Solwklar'da ablası Ali için: "Ağaç yaşken 
eğilir, bu onun en tehlikeli çağı" der). Gençliğin geleceğe yö
nelik beklentileriyle, değişim gösteren taleplerinin nereden 
kaynaklandığı, nasıl oluştuğu hiç önemsenmeden yanlış bu
lunmakta, alışılmıştan furklı beklentileri olan gençler tuzağa 
düşmüş ya da düşecek karakterler olarak gösterilmektedir. 
Bütün bunlann demokratik zihniyetle ilişkisini kurmak 
mümkün değildir. 

Ancak yerli filmlerde, kentte yaşamak her şeye karşın ar
zulanan bir şeydir ve demokratik yaşam tarzının kentsel ya
şamla bitişik olması açısından önemli bir noktadır. Çünkü 
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her ne olursa olsun, bu filmlerde kentsel yaşamın dinamizmi 
-karmaşadan kaynaklanıyor görünse de- kendini yoğun ola
rak hissettirmektedir. Bir yandan "kökü dışarda" olan ör
gütleri polis ele geçirmekte (Beyo.:ı: Ölüm) öte yandan, kaçıp sı
ğınılacak bir dost evi (Karartma C:ıeceleri), her türlü rekabete 
karşın dostluk ve dayanışma olasılığı bulunmaktadır (Gece 
Darısı Tutsaklan, Ergun, 1988). Kent, en güç koşullarda yaşa
yanlara bile bir gelecek umudu sunabilmektedir. Yıkılan 
evlerin yerine yenisi, yine başkalannın topraklan üzerine 
inşa edilecek (Sultan, Tibet, 1978), işportaalık yapılacak (Zü
ğürt Ağa, Çölgeçen, 1985), fabrikalarda iş bulunacaktır (Gelin, 
Akad, 1973; Bir Yudum Sevgi,, Batıbeki, 1984; Güneşli BaJaldık, 
limgi,n Mutfağı). Ancak bu umut, onaylanan yollardan ger
çekleşmesi gereken, mütevazı bir umuttur. Yani, kendine 
yeterli, kimseye muhtaç olmadan yaşama beklentisidir (Ge
celerin Öt.esi,). Gerektiğinde böylesi bir amaç için zenginliğin 
terk edilmesi bile söz konusu olmaktadır (Bir Demet Menekşe). 

Bu çalışmada incelenen filmlerin bir diğer bölümü ise 
küçük kent ve kasaba dünyasıyla kırsal kesimi anlatan 
kurmacalardır. Bunların bazıları (Şafak Bekçüeri, Refiğ, 1963; 
Bir Türke Gdnül Verdim, Refiğ, 1969; Selamsız Bandosu) taşra 
kentinin ya da kasaba ortamının kendine özgü ilişkilerini 
sergilemeye çılışmakta ve özellikle modernleşme, çevreyi 
değiştirme konusundaki girişimleri anlatmaktadır. Ötekiler, 
bir yandan bu dünyanın tek bir niteliğini - sırurlayıa ve bas
kıa- vurgularken (Mine, Batıbeki, 1982) öte yandan da dra
matik çatışmayı daha etkileyici biçimde ortaya koyma dü
şüncesiyle kasaba çevresini seçmiş görünmektedir (Kınk Bir 
Aşk HiMyesi, Kavur, 1981 ;  BaJsın Bu Dünya, Seden, 1975; Av 
mmam). Türk sinemasında çok önemli bir yer tutan köy 
filmleri örneklerinde ise bir anlamda kenttekini andıran bir 
dinamizm bulunmaktadır. Ancak bunu hazırlayan hayatta 
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kalına mücadelesinin yoğunluğu ve doğal çevreye egemen 
olına çabalandır (Derman, Gören, 1983; Hakka:ri'de Bir Mev
sim, Kıral, 1982). Köy yaşamı tüm olanaksızlıklanna karşın 
bir başka olanağı, onu terk etmeyi gündeme getirebildiği öl
çüde belirli bir hareketliliği içermektedir (Züğürt Ağa, Sürü). 

Anlaşılacağı gibi, kırsal kesimde ve taşrada da yaşam zor
dur ancak -doğal olanlar dışında- tehlikelerle dolu değildir. 
Yaşamı, yoksulluk, töreler ve insani ilişkilerdeki müdahaleci 
tavır zorlaşnrmaktadır. Bunlardan bunalanlann düşlerini 
süsleyen bir "göç" olanağının söz konusu alınası, kentsel ya
şamın arzu edilirliğiyle bitişmektedir. Ancak, yurdunda zo

runluluk nedeniyle (Kırık Bir Aşk Hikô:yesı) kalanlar ya da 
orada yitip gitmek üzere dönenler olabildiği gibi (Av 'Za
mam ), kentte yok olanlara (At, Özgentürk, 1981 ), vazgeçip 
geldiği yere dönenlere (Gurbet Kuş/an) de rastlanmaktadır. 
Taşraya ve kırsal kesime yönelik olarak ortaya _çıkan bu tu

tum, modernleşmey� _çalışan ve toplumsal dönü�ürrıü_�deta 
süre�. kazan� bir ülke� sineması açısından hiç ters 
olmaclı_ğı gibi, umudun kentsel . y� bağlanması _da -de� -
mQkratik zihniyet açısından aksine nazaran olumlu bir 
durumdur. 

Yerli filmlerde sunulan kurmaca dünyaların yer aldığı 
çevrelerin niteliklerinden söz ederken kaçınılmaz olarak 
bunların toplumsal özelliklerine de değinilmiş olmaktadır. 
Ancak bu konuda özellikle bir noktanın vurgulanması gere
kiyor. Bu, pek çok filmin kurmaca dünyasında insan ilişkile
rinin -ister kentte, ister köyde; ister kentin şık villalarındaki 
fabrikatörler, ister kasabanın eşraf konağındakiler ya da ge
cekondulular arasında; ister mahpushanedeki mahkumlar 
ister çete üyeleri arasında olsun- hiyerarşi!< ataerkil bir düzen 
içinde örgütlenmekte oluşudur. Dolayısıyla kentte de kırda 
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da iktidar şu ya da bu nedenle güçlü olanın elinde toplan
maktadır. Yani kararları alıp planları yapanlar, başkalannın 
yaşarn1arıru belirleyenler, etkin olanlar onlardır ve çok bü
yük çoğunlukla erkeklerdir. Bu erkeklerin kimi, başına yeni 
geçtiği kurulun üyelerine: "Muhalefet istemem, itiraz anla
mam, ister kanunlu ister kanunsuz işler benim istediğim gibi 
yapılacak ... Mutlak ve toptan itaat isterim" der (Suçlular Ara
rmzda); kimine eski arkadaşları: "Kanunları çiğnedin, kadına 
gidersen seni öldürmek bize düşer" derler (Umutsuzlar); kimi 
beğendiği kızı kendine aşık eder ama evli olduğunu gizler 
(Bir Demet Merıelqe); kimi, "Haklılığını kötüye kullaruyorsun, 
bir şey söyle, kabahatim yok ama kovsan da razıyım" diye 
yalvaran sevgilisinin yüzüne bile bakmaz (Bir Teselli Ver); 
kimi, biraz da maddi sıkıntılar nedeniyle durumundan ya
kınan ve bunu değiştiremeyen karısuu sırtına vurup gider
ken (Evlidir Ne Yapsa Yeridir, Gören, 1978), kimi de "beni 
dinlemelisin, sana ihtiyaam var'' diyerek hem tokatlar hem 
de tecavüz eder (Su da Yanar). 

Kendi bir başkasına boyun eğen kişi, öteki üzerinde ben
zer bir otorite kurmaktadır. Geleceği patronun iki dudağı 
arasında olan i§Çi kansının geleceği için karar verir (Ç,ark), 
babasından "beni hadım bile eder" diye korkan delikanlı bir 
genç kıza tecavüz eder (Balsın Bu Dünya), safdil bir çöpçü 
ezilişinin acısını sahte polis olarak çıkanı (Polizei, Gören, 
1988). Böylece, iktidar yapısı sorgulanmamakta, söz söyleme 
yetkisi filmin "kötü niyetli" kişisinin elinde bile olsa durum 
tekrar tekrar üretilmektedir. Geleneksel iktidar ilişkilerinin 
çözülmesi nedeniyle ortaya çıkan sarsıntının açıkça sergilen
diği filmlerin sayısı da çok azdır (Sürü, Namuslu, Züğürt Ağa). 
Geniş toplumsal ölçekte olmamakla birlikte günlük yaşamın 
belirlenmesinde, geleneksel otorite ilişkilerinden furklılaşan 
konumlan barındıran iki filmde ise (Sultan, Bir Yudum Sevgı) 
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kadın karakterler hem kentsel yaşaırun güçlükleriyle savaş
makta hem de erkek egemen bir ortamda kendi olma, özerk 
olma kavgasını sürdürmektedirler. Benzer çabayı sürdüren 
kadın karakterlerin bir kısmı ise ya bir erkeğin açuğı yol ol
maksızın yönlerini netleştirememekte (Mine, Kadmm Adı Yok, 
Barıbeki, 1987) ya da onların oyunlarına alet olmaktadır 
(Gece Darısı Tutsaklan). İktidarın paylaşılması, kararlann tarn
şılarak ve ortaklaşa alınması açısından birkaç film dikkat 
çekmektedir. (Gecelerin Öl.esi, Bir Teselli Ver, Çark, Güru!Şli Ba
taJU:uı, Hahoham Smifı, Eğilmez, 1975) Ancak bu filmlerde de 
herkesin söz hakkı olmadığı ortaya çıkmakta, kadınların fikri 
alınmamakta (Bir Türke Gönül Verdim, Çark, Bir Teselli Ver), 
böylesi bir talepleri olduğunda bu "rahatın batması" olarak 
değerlendirilmekte (Suçlular Aranuııla), bir "lider"in başı çe
kişi (('.ecelerin Öl.esi, Hahoham Smıfi) ve ötekilerin onun peşin
den gitme eğilimi çok net olarak gözlenmektedir. Karakter
ler çoğu kez güçlü bir kişinin kendilerini temsil etmesini is
temektedir (Çark, Güru!Şli Batakbk). 

b. Çatışmanın niteliği: 
Geleneksel anlarının tüm öğelerinden yararlanan popü

ler filmlerin temel özelliklerinden biri, karakterleri ve olay 
örgüsünü bir çabŞmanın etrafında, nedensellik ilişkisi içinde, 
işlevsel olarak inşa etmektir. Yaşaırun çelişkileri, düzelip bo
zulan dengeler ve ortaya çıkan yeni konumlar kaçınılmaz bi
çimde popüler sinemanın malzemesi olmuş, üstelik olabildi
ğince abarblarak sömürülmüştür. Açıkça görüldüğü gibi bu 
anlatısal yapı, popüler filmlerde demokratik yaşam tarzına 
ilişkin yaklaşımın niteliğinin saptanması açısından çok elve
rişlidir. Sorunlann tarumlanma ve ortaya konma tarzı ile çö
züm konusundaki değişik tavırlar bu konuda önemli ipuç
ları vermektedir. Aynca incelenen filmlerde özellikle hangi 
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sorunların nasıl yer aldığı ve bunlann güncel olgulara hangi 

noktalarda değdiği de ortaya konabilmektedir. Y eşilçarn si

neması da geleneksel anlatısal yapıya uymuş olmakla bir

likte, kolay anlaşılır olma çabasını en uç noktalara dek götü
rerek, inşa ettiği dünyalara aktardığı -toplumsal ve bireysel

çelişkilerin hakiki bağlamını gözden uzaklaştırmak pahasına 

dramatik çatışmalar yaratmıştır. Bu nedenle çoğu kez çatış
maların filmsel olarak temsil edilen kurmaca dünyadaki 

hangi çelişkilerden kaynaklandığı anlaşılamamaktadır. An

cak yine de, esnek bir sınıflandırma yapma olanağını değer

lendinnek yararlı olacaktır. Kuşkusuz bazen aynı filmin bir

den çok ölçütle değerlendirilebilmesi de mümkündür. Bu

rada, ağırlık taşıdığına inanılan kıstas esas alınacaktır. 
Geleneksel ik mfJdern çelişkisinden kaynaklanan çntışma.· 

l 960'larla birlikte yerli filmlerin dramatik gerilim noktaları 
modernleşme süreçlerinin ve toplumsal değişimin yarattığı 

çelişkiler üzerinde kurulmaya başladı (Şaf alı Bekçileri). Son

raki yıllarda, bu olgunun etkilerini güncel yaşamda doğru

dan hissettirdiği ve kente göç süreci içinde yoğunlaştığı dö

nemde ise geleneksel ile modem arasındaki çelişki nere

deyse bütün filmsel anlaulann temel çatışma eksenini oluştu

rur hale geldi. Dolayısıyla, anlatının kurmaca dünyasının 
kentsel ya da kırsal olması bu çatışmanın farklı yönlerini or

taya koymaya yardıma olmaktadır. 

Kırsal ortam çoğu kez, geleneksel olanın en net biçimde 

sergilenebildiği bir dünyanın temsiline olanak vermektedir 
(Sürü, Züğürt Ağa, Bir Türlw Gönül Verdim). Bu filmlerde, kır
sal dünyanın altı çizilerek sergilenen geleneksel ilişkilerine 

karşın, modernleşme, bir yandan öğretmenle, doktorla, 
ebeyle, mühendisle (HudııJlarm Kanunu, Akad, 1966; Der

man; Köprü, Gören, 1975), öte yandan da kamyonla, biçer-
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döverle, plastik kovayla simgelenmesinden de anlaşılacağı 
gibi (Sürü) "hayau kolaylaşrıran yenilikler" olarak ele alın
maktadır. "Modem olan", kırsal dünyaya ya devletin resmi 
görevlileri ya da makine ve nesneler araalığıyla girmekte, 
bunların ne türden bir yaşam tarzının, hangi ilişkilerin ve 
zihniyet yapısının ürünleri olduğu çoğu kez ele alınmamak
tadır. Ancak filmlerin bir kısmında, bu görevlilerin sunduğu 
hizmetin -eğitim, sağlık, yol, köprü- düşünce yapısında ya
ratacağı doğrudan ya da dolaylı değişikliğin kendi iktidarları 
üzerindeki tehlikesini vaktinde anlayan kırsal otorite sahiple
rinin duruma karşı çıkışı anlanlmaktadır (Şafak Bekçileri). 
Makineler ise pahalı olduklarından ve dış dünyaya ulaşacak 
kanalları gerektirdiğinden bu kez iktidarın sahiplerince dev
reye sokulmakta ve dolayısıyla onların çıkarına hizmet et
mekte, zaman zaman baskı araa olarak kullanılmaktadır. 
Tarımda oluşmuş geleneksel dengenin bozulması bir "kent 
imgesi"yle katlanılır hale gelmekte ve insan1ann kendilerine 
daha iyi hizmet verileceğine inandıkları yeniliğin/modernli
ğin simgesi haline gelen kentlere yönelmesine neden ol
maktadır (Sürü, Züğün Ağa, Azap). Özellikle altmışlı yıl1ann 
filmlerinde, geleneksel toplumsal ilişkiler bütününün par
çalaruş süreci yanı sıra, bu parçalanışın nasıl durdurulaca
ğına ilişkin öneriler de kırsal dünya araalığıyla gündeme ge
tirilmiştir (Bir Türlu Gönül Verdim). 

Geleneksel ile modem çelişkisinin kırsal dünya açısından 
ele alınmasında en önemli noktalardan biri "devlet"in mo
dernlikten yana olduğunun vurgulanmasıdır. Dolayısıyla 
yerli filmler, zihniyet �eğişikliğine neden olacak resmi hiz
metlere karşı çıkanlan çoğu kez olumsuzlanan karakterler 
araalığıyla temsil eunişlerse de (Şafak Bekçileri'nde ağa ve 
hoca), sonraki yıllarda bu hizmetler, herkesçe istenir şeyler 
olarak gösterilmeye, kurulmaya başlamıştır (Derman, Hak-
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kari'de Bir Mevsi:m). Makine söz konusu olduğunda, bunlar 
devlete ait ise (Derman) onaylarunakta (ters bir örnek için 
Hazol, Özgentürk, 1979), aksi takdirde yerleşik dengeyi bo
zuru bir nitelik kaz.anmakta ya da bu bozulmanın simgesi ol
maktadır (Sürü). Bütün bu noktalar dönemin Türkiye'sinde 
yaşananlarla, ekonomik kalkınmaya verilen ağırlık ve buna 
bağlanan umutlarla doğrudan ilişkilidir. Bu nedenle, kırsal 
yaşam koşullanrun güçlüğü -ağalar, muhtarlar, sınırlı doğal 
kaynaklar, töreler gibi- ortaya konur ve her konuda yenilik
ler onaylanır. Ancak kent söz konusu olduğunda farklı bir 
durum ortaya çıkmakta, yeni bir yaşam ortanuna uyumun, 
beklentilerin çeşitlenmesinin (Gece/,e,i:n Ötesı), "modem yok
sulluk"un neden olduğu sorunlar (lç Arkadaş; UmuJ, Güney, 
l 970) kendini hissettirmekte, toplumsal ilişkiler dolayısıyla 
da kurallar çeşitlenmektedir. Bu kez iktidar odaklan kanna
şık toplumsal ortam içinde uzaklaşır ve çoğu kez nitelik de
ğiştirip, simgeselleşir (Selamsız Bandosu). Bey'in kendi gö
rünmez ama köpeğinin sesi duyulur (Zımgi:n Mutfağı), koy
duğu kurallar yüzünden emekçilerle kolluk güçleri karşı 
karşıya gelir ((,ark, Sulıan). Böylece, sınıfsal çelişkilerin neden 
olduğu çatışmalar inşa edilen kurmaca dünyalarda varsıl
yoksul eksenine indirgenmekte ( UmuJ, At) ve aslında gele
neksel-modem bağlamında ortaya çıkan karşıtlıklar "yoksul 
ama geleneklerine bağlı, iyi ve mutlu" ile "varsıl ama yozlaş
mış, kötü ve mutsuz" ayrunının yapılmasına olanak ver
mektedir (Bir TeseUi Ver, Balsın Bu Dünya, Bir Demet Menekşe). 
Kurmaca dünyadaki zıtlıkların bu biçimde kurulması, po
püler filmlerin toplumsal gerginliklere belirli bir ferahlama 
getirme ve bu arada olanı yeniden kurma, doğallaştırma 
özelliğinin ipuçlarıdır. 

Yerli filmlerde gelenekselle modem çelişkisini kristalleşti
ren temel anlatısal araç ya da bir başka deyişle öykünün dra-
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matik çatışmasının kaynağı, genellikle bir aşk ilişkisidir. Aşk, 
bazen devletin bir görevlisiyle (modem) ona karşı olan tara
fın (geleneksel) temsilcisi (Şafak Bekçileri), bazen biri zengin 
(modem) biri yoksul (geleneksel) iki farklı çevrenin üyeleri 
(Suçlular Aramızda, Yasak Sokaldar, Bir Teselli Ver, Bir Demet 
Menekşe), bazen yaşlıyla genç <;ıkasyalar Açarlıerı, Ün, 1962; 
Kart Horoz, Eğilmez, 1965), bazen de birbirine yabana kül
türlerden olanlar (Bir Türke Gönül Verdim, Polizei, Su da Ya
nar) arasında doğmaktadır. Ancak, birbirine toplumsal açı
dan zıt konumda olmayan karakterler arasındaki aşk da 
farklı nedenlerle böylesi bir çelişkiyi açığa çıkarabilmektedir 
(Kınk Bir Aşk Hikayesi, Bal.sın Bu Dünya, Bir Yudum Sevgi). 
Böylece, çelişki duygusal bağlamda ele alınabilecek bir ça
tışmaya dönüşmekte, kişiselleşmekte dolayısıyla tepkiler de 
aradaki, birleşmeye engel olan karakterlere -kötülere- yö
nelmektedir (Bir Teselli Ver, Bir Demet Menekşe). 

Birey ü.e çevresi arasnulııki, çelişkiye dayanan çalışma: İncele
nen filmlerdeki çatışmaların büyük bir kısmı karakterlerin 
çevreleriyle, içinde bulundukları dünyayla, geçerli olan top
lumsal ve ahlaki değerlerle çelişen beklentilerinden, istekle
rinden ve davraruşlanndan kaynaklanmaktadır. Burada da 
çatışma genellikle bir aşk ilişkisi çerçevesinde ortaya çık
maktadır. Bir araya gelmeleri toplumsal ortama ve ahlaki 
değerlere, inançlara ters düşen (V esikolı Yarim, Akad, 1968), 
"dengi dengine" olmayan karakterlerin birbirine aşık olması 
(Akasyolar Açarlıerı, Kart Horoz, UmuJsuzlar, Kınk Bir Aşk Hika
yesi) filmsel anlatının çatışmasını doğurur. Ancak, aşk öy
küsü, baskıdan kurtulup istemediği ilişkileri reddetme, ken
dirıi geliştirmeye ve farklılığını kurmaya çalışma gibi, özel
likle kadın karakterlerin bireysel tercihlerinin çatışmayı ya
ratnğı bazı filmlerde (Mine; Bir Yudum Sevgi; Ah Belinda, 
Banbeki, 1986; Kodmm Adı Yok) ikinci planda kalmaktadır. 
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Bireyin özgürlükleriyle baskıa bir siyasal ortam arasındaki 

çelişki üzerine kurulu filmlerle, siyasal bir baskı dönemini 
anlatan filmlerde dramatik çanşmayı sevgiliye kavuşup ka

vuşmama noktası üzerine kurmanın gereği kalmamakta, ki
şilerin her türden özgürlüğü üzerindeki baskı ve tehdidin 
kendi yeterli olmaktadır (Av liırnaru, Sis, Karartma C.ece/ım, 
Uçu:rtmn:yı VuTmnsmlar, Başaran, 1989). Kendilerine yönelik 
beklentilerini gerçekleştiremeyen karakterlerin, çevrelerin

den çok kendileriyle çelişkiye düşüp bir hesaplaşmaya git

tikleri filmlerde de aşk önemini yitirmektedir (İkili Oyurılar, 
Tözüm, 1989; Suda Yanar). Bazen de anlaunın çanşması, ka
rakterlerden birinin eski çevresiyle yeniden karşılaştığında 
ortaya çıkan bir hesaplaşma üzerine kurulabilir (Sen Türküle

rini Söyk, Gören, 1986). 
Dürüst bir yaşam sürdürme konusundaki ısran yüzün

den çevresiyle çelişkili bir duruma düşen karakterlerin (Na
muslu; Çıplok VaJandaş, Sabuncu, 1985) öyküsünü anlatan 
filmler de bir aşk gerilimine gerek duymaksızın bireyle yaşa
dığı ortamı karşı karşıya getirmektedir. Bireyle çevresi ara

sındaki çelişki, gençlerin kendilerine dayatılan yaşam seçe

nekleriyle kendi istekleri arasında da ortaya çıkmaktadır. 

Burada önemli olan nokta, anlatıların, hemen her zaman bu 
tavn onaylamakta olmasıdır. Çünkü bu istekler, şımarıklık, 

sorumsuzluk, enerji ve zaman kaybı olarak görülmektedir. 

Bir başka ülkeye gitmek, fuklı müzik yapmak, gezip toz

mak, eğlenmek, sevdiğiyle birlikte olmak gibi istekleri ve 
canlılıklan içinde bulunduklan çevre tarafından engellenen 

gençlerin öyküsünü anlatan filmler bu konudaki en çarpıa 

örneklerdir (Yasak Sokoldar, C'.ecekrin Öl,esi, Hahabam Smıfi, 
Kayıp Kular). 
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Bunların dışında, belirli bir düzenin korunması kollan
ması söz konusu olduğunda, bu amaçla konulmuş kurallara 

karşı çıkanlarla, kuralları uygulayanlar ve uymayanları ceza
landıran mekanizmalar karşı karşıya gelmekte, dramatik ça

tışma bu noktada inşa edilmektedir (Halxıham Smıfı). Ayrıca, 

acli suçlarla ilgili olarak yasayla yasadışı arasındaki gerilimin 

de çatışmayı yaratması sık rastlanan durumlardan biridir. 

Bu gibi anlatılarda, kuralların geçerliliğini sağlamak üzere 

baskıya baş vurulması olumlarur ve çoğu kez yasanın temsil
cileri ya anlatının merkezinde yer alır ya da olumlu karak

terler olarak kendilerini vatandaşlara yönelik tehlikelerin or
tadan kaldınlmasına adarlar (Gecelerin Öt,esi, Beyaz Ölüm, Ka
yıp Kızlar). Düzene tehclit yönelten yasadışı faaliyetlerin 

oluşturduğu baskı, melodramın olanaklarıyla duygusal ola
rak şiddetlenclirilmektedir (Kayıp Kızlar, Halxıham Sm1:fı). Bu 

durum, kolluk gücünün çok geniş bir davranış özgürlüğü 

kazanmasına yol açmakta, kuralsız yöntemlere -en azından 

hakaret etmek, saç kesmek, diskotek basmak ve gençlere 
pislik gibi davranmak (Beyaz Ölüm, Kayıp Kızlar) gibi- baş
vurmasını, "yasadışı" eylemlerde bulunmasını onaylamayı 
da beraberinde getirmekteclir. 

c. Baskı, direnme ve muhalefet: 
Baskı: Bütün bu çatışmalar kurmaca dünyanın karakter

leri üzerinde baskıya dönüşmektedir. Baskı, bir çok filmde 

gayriresmi bir nitelik taşımaktadır. Bu durum karakterlerin, 
aile gibi geleneksel kurumlarla (Vesilwl,ı Yarim, Alı Belinda), 
kan davası gibi törelerle (Sürü, Balsın Bu Dün-ya), "sevgililer 
arasında büyük yaş farkı ohnamalı", "kadının boşanmaması 
gerekir" gibi ahlaki alışkanlıklarla (Kart Haroz, Bir Yudum 
Sevgi), kısacası kenclinden beklenenlerle zıtlaştığında ortaya 
çıkmaktadır: Mine'de taşralı üst tabaka erkeklerin ilgisine 

245 



Nilgün Abise/ 

karşılık vermek, Balsm Bu Dün�'da, iğfal edilmiş bir kızla 
her ne olursa olsun evlenmemek, Bir Teselli Ver'de, kendi sı
nıfından sevgili bulmak, Namwlu'da rüşvet alıp hırsızlık yap
mak, Kadm:m Adı Yok'da, erkeklerin belirlemeciliğini onayla
yan munis bir ev kadını olmak. Böyle bir baskı, sürekli ola
rak izlenme (Av 7.amanı), gözlenme (Mine, Bir Türke Giinül 
Verdim, Bir Demet Karanfıl) ya da yalıtılma (Şafak Bekçileri'nde 
havaa teğmen Yüksel'in arkadaşları tarafından yeminini 
bozmakla suçlanıp terk edilmesi; Balsm Bu Dün�'da Şe

ner'in tüm mahalleli tarafından reddedilmesi) olgusundan, 
beklentilere uygun davranmaya wrlanma noktasına dek 
uzanabilmektedir. Zorlama ise hapsetmeyi (Bir Teselli Ver'de 
Nermin'in evden çıkmasının babası ve amcası tarafından ya
saklanması), akıl hastanesine kapatmayı (Çıplnk Vatarulaş, Ah 
Beli:nda), fiziksel şiddet kullanmayı yani dövmeyi (Bir Türke 
Giinül Verdim, Sürü, Çarft, Kayıp Kızlar, Beya:z. Ölüm, vb.'de ka
dınlan; BaJsm Bu Dün�, Namus/,u, Şafak Bekçikri, Sürü, Kayıp 
Kızlar, UmuJsuı:ln:r'da erkekleri; Sultan, Da:uacı, Ökten, 1986; 
Bir Yudum Sevgi'de çocukları) ve kadınlara tecavüzü (Su da 
Yanar, BaJsm Bu Dünya, Azap, Mine, Kaytp Krda:r) içermektedir. 

Karakterleri diledikleri bir şeyi yapmaya ya da yapma
maya zorlayıa baskının arkasında paylaşılan ortak değerler 
olduğundan, uygulayıaları da bir kişiden daha fazla olabil
mektedir; bazen bir aile (Kmk Bir A§k HiM:yesi'nde birbirlerini 
sevmedikleri halde parasal nedenlerle evlenmek zorunda 
olan gençlerin aileleri, Bir Teselli Ver'de zengin kızın sevgili
sine kavuşmasını engelleyen ailesi, Ah Belinda'da, Naciye' den 
kocasının ve çocuklarının hizmetçisi olmasını isteyen Hu
lusi'nin ailesi), bazen bir mahalle (Namus/,u) ya da kasaba 
(Balsm Bu Dün�. Mine, Bir Türke Giinül Verdim, Kmk Bir A§k 
HiM:yesi) gibi. Baskının şiddet araalığıyla gerçekleştirilme
sinde ise çoğu kez tek kişinin eylemi söz konusudur. Burada 
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vurgulanması gereken nokta az sayıda örnek dışında (BaL'itn 
Bu Dünya, SÜ1ü, Namuslu) gayri resmi baskının kadınlan he
def aldığı, özellikle de şiddet kullarumının onlara yöneldiği
dir. Erkek karakterlere yönelik şiddet kullanımı çoğu kez 
"öldüıme"yle sonuçlanmaktadır (Suçlular Aramızda, Batsın 
Bu Dünya, Güneşü Bataklık, At, Av Zamam, Sis). Baskıyı uygu
layanlar ise çoğunlukla erkeklerdir. Ancak bir mahalle ya da 
kasabada yaşamanın getirdiği baskının gerçekleşmesinde 
kadınların da payı bulunmaktadır (Batsın Bu Dün)ıa, Bir De
met Menekşe). Bu nitelikteki baskı, temelinde geleneksel ola
nın konınmasına, iktidar ve otorite ilişkilerinde olabilecek 
değişmeleri önlemeye yöneliktir. Dolayısıyla, alışılanın, var 
olanın dışına yönelen beklentiler, istekler, davrarıışlar baskı 
altına alınmaktadır. Anlatının dramatik çatışması da zaten bu 
çelişki üzerine kurulmuştur. Karakterler, kendileri ve ya
şamlan üzerindeki bu baskıyı, en azından bir süre, sorgula
madan kaçınılmaz bir durum olarak kabul etmiş görünmek
tedir (Balsın Bu Dünya, Mine). Sorgulama yapılsa bile baskıya 
teslim olmak mümkündür (Vesikalı Yarim, Kınk Bir Aşk HiM
yesi). Üstelik baskının nedenini bir süre anlayamadıkları da 
olur (Namus/,u). Bunun dışında, yani baskının tanımlandığı 
durumlarda bazen bu, yerleşik ilişkiler düzeni içinde olağan 
kabul edilmekte, hatta hak verilmekte (Şafak Bekçileri'nde 
Yüksel arkadaşlarının tavrını, "Havaalık sevgisi allah sevgisi, 
vatan sevgisi gibidir" diyerek anlayışla karşılar, Batsın Bu 
Dünya'da Seher babasından kendini vurmasını ister) ve ka
rakter kendine uygulanan baskı ya da şiddetin benzerini bir 
başkasına uygulayabilmektedir (Sürn'de Hamo ağadan da
yak yiyen Şivan'ın Berivan'ı dövmesi, Evlidir Ne Yapsa Yeri
dirde kankocalann birbirlerine vurması, Kınlı Bir Aşk HiM
yesi'nde Fuat'la Yavuz'un kavgası, Polizetde arkadaşları tara
fından alaya alınan çöpçünün onları haraca bağlaması, 
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Aıap'da Elifin kendini aldatan fabrikatörü vurması, BaJsm Bu 
Dün�'da Orhan'ın Seher'e tecavüz eden genci öldürmesi, 
limgin Mutfağı'nda aşçı Lütfü Pehlivan'ın Kerim Bey'in kö
peklerini zehirlemesi). Yaşanan baskıyı, kötü bir rüya olarak 
nitelemek (Ah Beli:nda'da Serap'ın "Naciyelik" kabusundan, 
Naciye olmayı kabul ettiğinde kurtulması), içine düşülmüş 
bir tuzak olarak görmek (Bir Demet, Merıekşe'de ve Bir Tesellı 
Ver'de Kenan ile Nermin'in baskı ortamını "cehennem" ola
rak nitelemesi; Mine'de, Mine'nin: "Kasabanın dışında başka 
bir dünya yokmuş duygusuna kapılıyorum" demesi), olum
suzlanan bir dünyanın insanları tarafından uygulanan bir 
tehdit ya da ceza olarak değerlendinnek mümkündür (SU{
lular Aramızda'da Halil'in Demet'e: "Biz yürekli insanlar de
ğiliz. Sen rezalet, ben suçluyum diye ortaya çıkanuyoruz"). 

Bir başka grup filmdeki karakterlerin hissettiği baskının 
temelinde ise ya "geçim gailesi" (Umut, Evlidir Ne Yapsa Yen
dir, Çıplıık VaJanıiaş, Ç,arlt) ya da gereksinimler (Üç Arkadaş, 
Azap, At) ve beklentiler (Gecelerin ötesi, Yasak Sokaklar, Bir Yu
dum Sevgi, Kadm:m Adı Yok, Selamsız Bandosu, Gece Darısı Tut
sa.klan) yattığından meselenin tanımlanması daha kolay ol
maktadır. Burada baskı, temel gereksinimlerin giderileme
mesi, beklentilerin karşılanamaması, dolayısıyla, bir yandan 
sağlığa ve yaşama yönelen öte yandan da geleceğin güven 
altına alınamaması ve ailenin dağılması olasılığını içeren bir 
tehlike olarak hissedilmektedir. Bu koşullan yaratan ilişkiler 
(ya daha önce de belirtildiği gibi irdelenmediğinden ya da 
adeta karikatürize edilmiş biçimde bazı simgeler aracılığıyla 
ortaya konduğundan) baskı altındaki karakterler tarafından 
tanımlanamamakta, açıklanamamakta varsılların da bulun
duğu bir dünyada çekilen yoksulluk, sıynlınmaya çalışılsa da 
hep var olacak gibi görünmektedir. Gereksinimler ve bek
lentiler ise çok daha somut olarak ortadadırlar: beslenme ve 
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barınma (Umul, Sullan), sağlık (Üç ArkıuJO§, Azap), eğitim (At), 
gezip eğlenme (Yasak Soka.klar), dilediği gibi (Gecelerin Ötesi) 
ya da rahat yaşama (Kayıp Kızlar) gibi. Bütün bunlann ger
çekleşmesi ise sanrı alma gücünün artmasına yani paraya 
bağlıdır. Baskının bu biçimde ortaya çıkuğı ve paranın bas
kıdan kurtulmanın çaresi olduğu anlaşılan filmlerde karak
terlerin girişimlerinin çoğu kez başarısız olması dikkat çeki
cidir. Popüler sinema yaşamın "aa gerçekleri"ni dile getir
mekteyse de tüm çabaların düzenin koyduğu kurallar içinde 
kalmasına özen göstermektedir. Bu gerçekler, değişmezmiş
çesine kabul edilecek, karakterler ya öldürecek (Azap) ya öl
dürülecektir (At). Öte yandan, "Biz ne yapuk onlara, verme
diler. Artık yalvarınak yok, zorla almak var" diyerek ameliyat 
parasını sağlamak için soygun yapan karakter kendiliğinden 
"adalet"e teslim olacak (Üç ArkıuJO§) ya da sonunda pişmanlı
ğını dile getirerek ölüp gidecektir (C:ıecelerin Ötesi,, Yasak So
kaRlar). İlk örnekte yer alan ideal karakterin cezasını çekmesi 
sorunu çözerken, son iki örnekte doğru yolun ne olduğu iki 

örnek çift araalığıyla ortaya konmaktadır. Bu yol, kendi 
emeğini ve alın terini kullanarak, sebatla çalışarak hayanru 
kazanmakur. 

Filmlerin kurmaca dünyalarında sergilenen insan ilişki
leri, öykünün yaşama benzerlik çabası nedeniyle epey geniş 
boyutlu olduğundan, anlatının temel çatışması dışında kü
çük ölçekli çatışmalar ve baskılar da söz konusudur. Bunla
rın bir kısmı temel çatışmayı hazırlamaya yönelikken, bir 
kısmı dünyayı betimleyici, bir kısmı da karakteri betimleyici 
nitelik taşımaktadır. Bunlardan bazıları, maddi hırslarla 
sevgi (Sw;lular Aramıı:ıia, Güneşli BoJokbk), sanatla siyaset (Su 
da Yanar), "yoz" iktidar odaklarıyla halk (Sullan), aşkla min
nettarlık (Akosyalar Açarken), aşkla kariyer (Şafak Bekçilm ), 
dürüstlükle üç kağıtçılık (Namus/,u), masumiyetle iki yüzlülük 

249 



Nilgün Abise/ 

(Mine), insanla doğa (Derman), babayla oğul (Sürü, Bal.sın Bu 
dünya), kadınla erkek (Evlidir Ne Yapsa Yeridir, Sultan) doğru
dan hayatta kalına çabasıyla maddi olanaksızlıklar (Umut, 
Amp, Çark, Hakkari'de Bir Mevsim, At), işçilerle patronlar (Gü
neşli Batnklık), vatandaşların gereksinimleriyle hukuk ve siya
set sistemleri (Davacı,, Selamsız Bandosu) karakterin kendin
den bekledikleriyle yapuklan (Av 7.amam, Su da Yanar, İkili 
Oyunlar) arasındaki gerilimlerdir. 

Bu çatışmalar zaman zaman şiddet kullanımıyla somut
laşmaktadır. Şiddete hemen her biçimiyle, her ilişkide ve her 
kurumda, özellikle de aile içinde başvurulmaktadır. Şiddet 
kullanımı, günlük hayatın öğelerinden biri olarak sergilen
mektedir. Örgütlü şiddet, belirli bir siyasal görüşün (Sis, Sen 
Türkülerini Siiy/,e, Karartma Gece/,eri) ya da ifude özgürlüğünün 
sınırlanmasıyla (Av 7.amam, Su da Yanar) kendini gösterebilir. 
Böyle bir durumda temel özgürlüklere yönelik bir tehdit 
devreye girer; şiddet, resmi ya da gayriresmi olsun, işken
ceye ve öldürmeye dek uzanır. Aynca bazı durumlar, bazı 
karakterlerin ötekiler üzerinde baskı kurmasına ya da karak
teri baskı altına alacak bir ortamın doğmasına olanak ver
mektedir. Minnettarlık (Balsın Bu Dünya, Akasyolıır Açarken), 
şeref (Sw;lular Ararm:zda, Bir Teselli Ver), akıl (Gece Darısı Tul
saklan'nda), örgütlü ilişkilerde ortaya çıkan hiyerarşik zincir 
(Gece Darısı TuisaJUan, Namuslu) gibi. Kuşkusuz bunlar gün
lük yaşamın içindeki örneklerle örtüşmektedir. Bununla 
birlikte, filmsel anlatılarda doğallaşır ve "elle gelen düğün 
bayram" boyun eğişiyle kabullenilir. 

Önemli noktalardan bir başkası da yerli filmlerin tama
mında, kadınların cinsiyetçi bir baskı altında olduğunun ve 
bu baskının çoğu kez tanımlanmaksızın kabul edilip ro.a gös
terildiğinin vurgulanmakta oluşudur. Cinsiyetçilik, ele alınan 
bu kurmaca dünyaların "doğal" olgularından, yaşamın de-
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ğişmez kurallarından biri olarak kabul edilmektedir. Bir 

başka deyişle, anlanlar bu olguya üzüntüyle bile olsa kaçınıl

mazmış gibi bakmayı yeğlemekte, cinsiyetçiliğe yönelik eleş
tirel bir yaklaşım göstermemektedir. Kadın karakterlerin, 

Üzerlerindeki bu baskıyı toplumsal bir mesele olarak görüp 

rıza göstennede gönülsüz davranmaları ve özerkleşme çaba

lan çok az örnekte ortaya çıkmakta (Kadmm Adı Yok, Mine, 
Gece Damı TutWdan ), bir kısmında ise kadın karakterin yal
nızca çevresindeki erkeklere karşı gelmesi söz konusu ol

makta, ancak bu tavırlar da özünde, bilinçli bir tercihten çok 

bir kişilik özelliği olarak sunulmaktadır (Sultan, Bir Yudum 
Sevgi, HaMari'de Bir Mevsim). Popüler sinema, eşcinsel ka

rakterlerini seksenlerin sonlarına dek çok kaba ve abartılı bir 

biçimde çizmiş, hiçbir toplumsal kesim ve gruba gösterme

diği ayrımalıkla yaklaşarak onları, üzerlerinde her türlü bas
kının kurulması mubah bir "özel tür" olarak sergilemiştir. 

Direnme ve muluılef et: Yerli filmlerin büyük kısmında, ça

tışmanın neden olduğu baskıya karşı duruş biçimlerini, etkin 

bireysel, edilgin bireysel ve etkin katılmaa olarak gruplan

dırmak olası görünmektedir. Bunun dışında, yenilginin bi

reysel ve kolektif kabulü ya da teslim olma söz konusu ol

maktadır. Baskıya karşı çıkış, çoğu kez, çatışmayı, yaratan ta
raflardan zayıf/güçsüz olanın kararlanru, davraruşlannı de

ğiştirmemesi yoluyla ortaya çıkan ısrarıyla netleşen etkin bir 

bireysel direniştir ve belirli bir sonuca ulaşır (Sen Türkülerini 
Söyk, Kaılmm Adı Yok, Mine, Amp, Ah BelirııJ.a). Bu direniş ba
zen kısa süreli (Kmlt Bir Aşk HiMyesi'nde Fuat'ın Aysel'i fay
tona bindirerek kasabada dolaşnrınası, Namuslu'da Ali 
Rıza'nın görev anlayışım değiştirmemesi, Vesikııh Yarim'de 

sevgililerin bir süre birlikte yaşaması) ya da tepkisel olmaya 
mahkumdur (HaMari'de Bir Mevsim'de öğretmenin çocuk

lara defter kalem alması, Sağlık Bakanlığı'na dilekçe yaz-
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ması). Bazen bir süre sonra dayaruşmaa, kolektif bir nitelik 
kazanabilir (Sultan'da yeni mahallenin kurulması, Gece Darısı 
Tiıısakian'nda iki kadının yeniden dost olması, Selamsız Ban
dosu'nda bandonun kuruluşu). Bireysel edilgin direniş ise 
suskunluk ve ölümle (Baism Bu Dünyı, Sürü), kaçaklıkla 
(Derman, Karamna Geceleri, HaAAari'de Bir Mevsim), kendini dış 
çevreden yalıtma yoluyla (Bir Demet Menekşe, Av 7.amanı) or
taya çıkar. Kolektif katılıma ve etkin direniş, bazen bir arka
daş grubu (Üç Arkııdıış, Gecel.erin Ötesi, Yasak SokaAfar, Umul, 
Hababam Sınıfı), bazen bir mahalle (Bir Teselli Ver) ya da ka
saba çevresi (Selamsız Bandosu), seyrek de olsa işçiler ve sen
dika üyeleri (Çark, Güneşli Batakl:ık), hatta iki hasım aile ara
sında bile (Davacı) ortaya çıkmaktadır. Yerli filmlerin kur
maca dünyalarında gerilimin "arzu edilen" biçimde kesin 
olarak çözülmesinde ise bazen bireysel etkin tavır doğrudan 
bir rol oynamaktadır (Polizld, Suçlular Aramızda, Üç Arkııdıış, 
Bir Yudum Sevgi,, Kadmm Adı Yok). "Arzu edilen son", çauş
manın ana karakterlerinden birinin resmi otoritenin temsil
cisi olduğu durumlarda da gerçekleşir (Şafak Bekfil,eri, Beyaz 
Ölüm). 

Direnişin edilgin oluşu, kısa sürüşü, bireysel olarak kal
dığı, destek bulmadığı durumlarda çoğu kez çatışma güçsüz 
olanın lehine çözülemez; sonuç, dağılış, ölüm ve yitip gitme 
olur (Azap, Av 7.amanı, Umul, At). Aynı sonuç, direnenin etkin 
çabalanrun yeterli olmadığı hallerde de ortaya çıkmakta, 
yine ölümle (Gecel.erin Ötesi, Umutsuzlar, Sürü, Yasak SokaAfar) 
ya da "olanaksız"lığı kabul edip (Vesikalı Yarim) teslim ol
mayla (Kırık Bir Aşk HiMyesi,, İkili Oyunlar) ve hayaun içinde 
eriyip gitmeyle (Umul) noktalanmaktadır. Bununla birlikte, 
çatışmanın karşı durmaya çalışanlar lehine çözülmemesi ha
linde de "bu bir son değil", "yaşam sürüyor" hissinin yara
nlması, geleneksel anlatının kapalılığının bir ölçüde kırılma-

252 



Türk Sineması Üzerine Yazılar 

sıyla mümkün olmaktadır (Züğü:rl Ağa, Selamsız Bandosu, 
Mine, Davacı, Karartma Geceleri, Gece Darısı TuJ,soklan, Derman, 
Sen Türkülerini Söyk). 

d. Sorunlıın ek alma ve çözümleme tarzı: 

Demokratik zihniyet ve yaşam tarn, özerk bireyin, kendi 

gibi özerk bireylerle birlikte, geleceğe yönelik beklentilerini 

belirleyip netleştirmesini, çelişki ve çatışmalara akıla çözüm 

yollan aramasını, fırklı duruşunu dile getirmesini, tartışma

sını, hoşgörü içinde bir uzlaşmaya varmasını, zorunlu hal

lerde muhalif bir tavır ortaya koymasını gerektirmektedir. 

Kuşkusuz bu, demokratik bir ortam içinde gerçekleşebilecek 

bir durumdur. Ama ortamın demokratikleşebilmesi de yine 

böyle tavırlara bağlıdır. Burada öncelikle, kurmaca karakter

lerin yaşamsal beklentilerini ve yukarıda çeşitli örnekleri ser
gilenen baskılar karşısındaki tavırlarını ele almak gerekiyor. 

Böylece, temsil edilen dünyanın, ilişkilerin ve karakterlerin 

zihniyetlerinin özellikleri daha iyi anlaşılacak, dolayısıyla da 

filmlerin bu konudaki tavırlarına ilişkin ipuçları ortaya 

çıkacaktır. 

Beklentiler: Filmlerin anlansal karakterlerinin, birkaç is

tisna dışında, hemen hepsinin yaşamdan ve gelecekten bir 

şeyler bekledikleri, kısaca söylemek gerekirse, daha mutlu 

olmak istedikleri görülmektedir. Mutluluğun tanımını yap

mak zor olmasına karşın, incelenen filmler çerçevesinde, 

sevdiğine kavuşmak, daha iyi yaşam koşullanna erişmek, 

kendini dilediğince geliştirip ifade etmek, dünyayı ıslah et

mek gibi bir sıralama yapılabilir. Kuşkusuz bu beklentilerin 

bazıları içice geçmekte, birden fuzlası birlikte istenebilmekte

dir. Ancak asıl önemli olan karakterlerin beklentilerinin dile 
getiriliş tarn, bir proje haline getirilip getirilmediği ve kolek

tif bir projeyle ya da ortak bir iyiyle bitiştirilip bitiştiıilmedi-

253 



Nilgün Abise/ 

ğidir. Çünkü bazı beklentiler, "her gün şehriye çorbası iç
mek" (Üç Arlwılaş), "lokum yemek", "kasabaya yerleşip işe 
girmek", "kapıa olmak" (Sürü) kadar mütevazı olabileceği 
gibi; "kendi hayanın yaşamak" (Kırık Bir Aşk Hikayesi), "hakkı 
olduğu gibi yaşamak", "hayattan nasibini almak" (Üç Ama
da§) ve "insanca bir sevgi" (Suçlular Aramızda), "insan vakarını 
güçlendirecek bir düzen kurmak" (Suda Yanar) kadar zor da 
olabilir. 

Mutlu olmanın temel yollarından biri "muradına" ermek 
ya da sevdiğine kavuşmaktır. Yerli filmlerin çarpıa özellikle
rinin başında karakterler arasındaki aşkın, bir anda, adeta ilk 
bakışta doğması gelir. Seksenli yıllara dek, cinsellik boyutun
dan soyutlanmış bir "heteroseksüel romantik aşk" çerçeve
sine sadık kalan Yeşilçam anlaulannda "kavuşma"nın tek 
yolu evlilikten geçmektedir (Üç ArlwıJaş'da Gül dua eder: 
"Hayattan herkes gibi nasibimi alayım, muradıma ereyim"). 
Dolayısıyla, kadınlarda daha yüksek oranda olmak üzere, 
aşk, evlilik kurumunun bir araası gibidir ve evlilik de aile ile 
eşanlamlı kılınmıştır. Bu bir önbelirlenmişlik durumudur ve 
anlausal karakterlerin sorgulama gereğini duymadıkları te
mel konulardan biridir. Böyle olunca da, aşk, engeller ve 
"kötü"ler tarafından kuşaulan kavuşma-kavuşamama ekse
ninin yarattığı gerilim nedeniyle vazgeçilmez bir anlausal 
motif haline gelmektedir. Aşk ve evlilik konusunda üzerinde 
durulması gereken bir nokta da karakterlerin böylesi bek
lentilerinin kurmaca dünyada doğal kabul edilmesine kar
şın, kavuşmanın gerçekleşebilmesinde ilişkinin onaylanan 
kurallara uygunluğunun zorunlu olmasıdır. Aşk ne denli 
kuvvetli olursa olsun, yaşça denklik (Akasyalar Açarken, Kart 
Haroz) ve kadının iffetini yitiımemiş olması gereklidir (Ve
silwlı Yarim, Seni Seui:yorum). Seksen sonrasında aşkın cinsellik 
boyutunu belli ölçüde kazanmış olması, aşkla ilgili beklen-
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tinin niteliğinin değişmesinde, kadının özerkliğinin peşine 
düşmesiyle bilişerek etkili olmuştur. Aynı şekilde kendini ta
nıma, geliştirme ve ifude etme arayışı, kadın karakterlerin 
cinselliklerini farklı biçimde değerlendirmelerine olanak 
vermiştir (Kadmm Adı Yok, Ah Belinda, Gece Darısı Tutsak/an). 

Yerli filmlerin dünyasında genel olarak paylaşılan bek
lentilerden biri de, yukarda "yaşam gailesi" olarak dile gelen 
baskıdan farklı bir nitelik taşıyan, daha iyi yaşam koşullarına 
ulaşma arzusudur. Varsıllığını kapitalist ekonomik zihniyete 
uygun girişimlerle edinmiş olanlarınki dışında, bu arzu 

onaylanmaktadır. Ancak, burada da aynen aşk ve evlilikte 
görülen bir önbelirlenim geçerlidir. Daha önce, dramatik 
çatışmadan söz ederken belirtildiği gibi, asıl tercih edilen, ka
rakterlerin, çalışıp emeklerinin karşılığım alacak biçimde ve 
kimseye muhtaç olmadan yaşayabilmeleridir (Gecelerin Öfeı.i, 
Bir Teselli Ver, Yasak Sokoldo:r). Bu, öncelikle kanaatkar, sev
giye, özveriye dayalı sade bir yaşam isteğiyle sınırlanmışlık 
durumudur ve kendini aşma, başarı, çevreyi değiştirme is
teği gibi niteliklerin yerli filmlerin kurmaca dünyalarında var 
olan karakterlerde bulunmadığım göstermektedir. Üstelik 
böyle bir istek tehlikeli ve yanlış olarak değerlendirilmekte
dir (Kmk Bir Aşk Hikô:yesi:nde fabrikatör Recep'in olumsuz
lanması, Güneşli BaJ.aidık'da sanayici olmaya soyunup doğru 
yoldan sapan Salih'in aa sonu). Yerli filmlerde gözü yüksek
lerde olmak hiç doğru bulwımamakta, yaşam mücadelesin
deki azimli karakterler onaylanırken bile bu durum vurgu
lanmaktadır: "Azıak aşını, dertsiz başını" (Sultan). 

Kendini geliştirme ve içinde bulunduğu konumu değiş
tirme beklentisi yerli filmlere kadın karakterler araalığıyla 
gelmiştir. Uzun bir dönem boyunca "isteyen"den (etkin) 
çok, belirli bir modele -fedakar ve hizmetkar- uyması "iste-
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nen" (edilgin) olarak tanımlanabilecek kadın karakterlerin, 
yakın yıllarda daha "talepkar" olmaya başladıklan görülü
yor. Ancak bu konuda görülen esnekliğin, farklı talepler açı
sındaıı geçerli olmadığını belirtmek gerekir. Örneğin, kendi 
cinsel tercihlerine uygun yaşamak isteyen eşcinsellerle, yaşla
rının içerdiği bedensel dinamizmi ve farklı olma arzusunu 
değerlendirmek isteyen gençler, önbelirlenimlere uyma
dıklan için hala "yanlış yolda"kileıin temsilcisi sayılmaktadır. 
Eğlenmek, dans etmek, özgür aşk, motosiklete binmek, 
farklı giyinmek, hızlı müzik sevmek, hiçbir biçimde onay
lanmamaktadır. Bunlar ya kapitalist yaşam tarzının, gençle
rin enerji ve ilgisini yanlış yönlere kanalize eden tuzakları ya 
da geleneksel toplumsal ve ahlaki ilişkilere yönelik birer teh
dittir (Bir Teselli Ver, Bir Demet Menekşe, Beyaz Ölüm, Kayıp Kız
lar). İncelenen filmler arasında bu konuya farklı yaklaşmaya 
çalışan tek bir örnek bulunmaktadır (C.ece Dan� Tulsaklan). Bi
reysel farklılıkların özgürce geliştirilip sergilenmesine açık ol
mak, eğer demokratik zihniyet yapısının temel taşlarından bi
riyse, bunun ne karakterler ne de film düzeyinde Türk sine
masında mevcut olmadığını kabul etmek gerekir. Çünkü ha
la, farklılıkla uygunsuzluk aynı anlama gelmektedir. 

Bireyin, kendi özerk alanına yönelik beklentilerinin sıkı 
denetim aluna alınmasına karşın çevresindeki ilişkilerin fark
Waşması, ıslah edilmesi konusundaki beklentileri daha fuzla 
onaylanmaktadır (Güneşli Batııklık, Sen Türkülerim Sayk, İkili 
Oyurılar, Kararl:ma Geceleri). Bu da çoğu kez art düzlem ola
rak varlığı hissedilen bir dünya görüşünü benimsemiş ka
rakterler araalığıyla temsil edilmektedir. Bununla birlikte, 
tüm ilişkileri kapsayan bir dünya tasaruru kurmak yerine, 
sansürün de et.kisiyle, belirli ve sınırlı konularda -çalışma ko
şullan, ekonomik sömürü ya da "manevi değerlerin" güç
lendirilmesi gibi- beklentiler ortaya konmaktadır. 
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Aklın ve bilginin rolü: Akıl, özerk bireyin en etkin araa ol

ması gerektiğinden, demokratik bir y� tarzının varlık 

koşullaıından biridir. Kurmaca dünyalarda aklın nasıl de

ğerlendirildiğine, karakterlerin kararlannı verirken aklın ne 
ölçüde devreye girdiğine bakmak açıklayıa olacaktır. Yerli 

filmlerin inşa ettiği dünyalarda aklın ve bilginin genel olarak 

saygın bir yere sahip olduğunu söylemek doğru olur. Ancak, 

yine genel olarak ele alındığında, akıl ve duygu karşıtlığının 
vurgulandığını, bu durumda duygunun daha üstün görül
düğünü, zaman zaman modem dünyanın maddeci anına

sızlığının temsilcileri olarak plan, program yapıp davraruşla

ruu ve y� düzenleyenlerin gösterildiğini ileri sürmek 

mümkündür. Sorunların ele alınışı ve çözülme yöntemleri 

açısından usdışına kayan karakterlerin yer aldığı örnekler 
çok azdır (Umut'daki define ve onu bulma öyküsündeki 
öğeler; Bir Türke Gönül Verdim'de su getirmek üzere kredi 

alınmasını hot:anın bir gavur kadını misafir etmenin seva
bına bağlaması; Sürü'de hastayı şıha götürme ve maddi so
runları uğursuzluğa bağlama; Bir Yudum Sevgi'de Cemal'e 

evinde okunmuş ayran içirilip, ateşten atlatılması). Bunda 
1960 sonrası fi.kir ikliminin önemli rolü vardır. Nitekim bu 

yıllarda yapılan filmlerin büyük kısmında muska yazmak, 

büyü yapmak gibi konular sıkça ele alınmış, özellikle kırsal 
kesimde hocaların benzer davranışları gündeme getirilmiş, 

bu yolla din adamı-kötü niyetli muhtar-toprak ağası üçgeni 

modernleşmenin karşısındaki güçler birliği olarak inşa edil

miştir (Yılanlann Öcü, ŞafaA Bekçileri). Bu çalışmada incelenen 

filmler arasında bu açıdan çarpıa tek bir örnek bulunmakta 

ve aklın çıkış yolu bulamadığı noktada kişinin ya piyangoya 
ya da kör bir inanca saplanışının, sonunda aklın tümden yi
tirilişinin öyküsünü anlatmaktadır (Umut). Sorun çözmede 

akıldan çok geleneksel bilgi birikimine ağırlık verilmesi de 
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mümkündür. Bu durumda ya bir bilgenin otoritesiyle, ce
maatin ortak eylemi (Bir Demet Merıekşe'de baba dostu ku
yumcu; Bir TeseUi Ver'de demirci ve mahallelinin Nermin'i 
nikah salonundan kaçnnası; Balsm Bu DünJa'da kaptan ve 

mahallelinin Seher'i kötülerin elinden kurtarışı) ya da do

ğayı iyi tanıyan kişinin önderliği (Denrıan) sorunun çözülme

sini sağlamaktadır. 

Yerli filmlerde, sorunlar ele alınıp çözümlenmeye çalışı
lırken, karar alma mek.anizmalanndaki güç ilişkileri, bireyle

rin gerekli -bilgi, fırsat, yetki, uzmanlık gibi- araçlarla donan
mış olup olmadıklan gibi noktalar üzerinde durulmadığı, bu 
konuda temel olarak duyguların, sıcak insani, ailevi/gelenek
sel ilişkilerin bir yana bırakılıp araçsal aklın öne çıkmasının 
olumsuzlandığı görünmektedir. Çatışmayı yaratan çelişkinin 
olumsuzlanan karakterleri olan varsıllar çoğu kez böylesi bir 
aklın temsilcisidirler ve "yukardaki" allaha karşılık bu dün

yada da akıl ve mantık olduğunu onlar dile getirirler (Ba1.5ın 
Bu Dün_)a). Bu yüzden de iyileşmesi küçük bir olasılığa bağ
landığı için, "ömrümde bu kadar çürük bir ihtimale para ya
tırmadım" diyerek söz verdiği halde bir çocuğun ameliyat 
masraflarından kaçınırlar (/tıap). Tüm kararlarını daha fazla 
kazanmak amaayla almakta, servetlerini bu biçimde oluştur
duklannı ifude etmekte (Suçlular Aramııda'da patron: "Dedi
kodulann furkındayım ama önemli olan servetim ve kişili
ğimdir", "Asalete şerefe metelik vermem"), hayatta en 
önemli şeyin başarı için çalışmak olduğunu söylemekte (Krnk 
Bir Aşk HiMyesi), kızlarının ilgi ve sıcaklık beklediği anlarda 

gümrük ya da ithalat meselelerini düşünmekte (Bir Te5eUi 
Ver, Kayıp Kızlar) ve maddi hedefleri uğruna en yakınlarını 
kurban edebilmektedirler (Gelin). Akıl, kendi yaşamını de
netlemek (Gece Dansı Tutsaklıın, Bir Yudum Sevgı), hem kişisel 
hedefler hem de kasabanın geleceği için plan yapmak üzere 
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(Se/arrmz Bandosu) ya da doğrudan bir görevi yerine getir

menin araa olarak da (Gecel.eri:n ötesı) devreye girmektedir. 

Bireysel çıkaralığın esiri olmuş aklın, sonunda bu hırs yü

zünden nasıl perdelendiği ve bir "akılsızlık" haline geldiği de 

işlenen temalardan biridir (Namusl.u ). 
"Bilmek" özellikle seksenli yıllarda sorun haline gelmiş 

görünmekte ve bu dönemin bazı örneklerinde mutsuzluk 
getiren, aa çektiren bir hal olarak tanımlanmaktadır. Bi

rinde "yeni" bilgi, üstelik bir yazar/öğretmen tarafından ça

resizlik içinde reddedilmekte, bunun yerine o çaresizliği ya

ratan otoritenin çizdiği yaşam tarzı içinde kazanılacak dene
yimler geçirilmektedir (Hakkari'de Bir Mevsim). Bir başka
sında, olan biten hakkında soru sormayan, edilgin yaşamını 

sürdüren "sıradan" insan olmanın rahatlığına karşın, bir 

yandan bilgili olup her şeyi anlamarun üstünlüğünün tadını 

çıkarmak öte yandan bundan aa çekmenin ortaya koyduğu 

yenilgiyi dile getirecek biçimde ölüme yazgılanmak da 

mümkün olmaktadır (Av Z.amanı). Bilginin mutsuzluk ge
tirmesine, aydın olmanın aa çekmeyle eşleştirilmesine başka 

örnekler de (Su da Yanar, İkili Oyunlar) olduğu gibi, bunun 

tersi de söz konusudur ve çekilen fiziksel aalara karşın mut

suzluk noktasına ulaşılmayabilir (Karartma Geceleri, Sen Tür
külerini Siiyl.e). Görüldüğü gibi, toplumsal sorunlarla baş 

edememenin sonunda varılan karamsar nokta, yine geriye

yönsemeli bir tavn, bilgiyi reddetmeyi getirmektedir. Bunun 

bir başka nedeni de sorunları çözmede bireyin gücüne gü
ven eksikliği ve yol gösterici bir otorite konusunda yaşanan 

boşluktur. Bu anlamda, düşüncelerin yol göstericiliğinden 

yana olan çok az örnek vardır. 
Daha eski tarihli filmlerde ise "bilmek" yüce bir olgudur, 

çünkü modernleşmenin yolunun öncelikle bilgiden geç

mekte olduğu kanısı egemendir. Bu anlayış, örgün eğitim 
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kurumlannın ve görevlilerinin toplumsal saygınlığını da art
tırmış, toplumsal ilerleme ve kalkınma onlaruı omuzlanna 
yüklenmiş, okul, okula gitme, okuyup adam olma zaman 
içinde adeta bir soyutlama, bir ideal haline gelmiştir. Kuşku
suz bunlar sinemanın anlatısal dünyasına da aktanlmıştır 
(Umut, Şafak Bekçileri, Hababam Sırnfı, At, Kınk Bir Aşk HiM
yesi,, Mim). Bilginin bir başka yüce kaynağı da kitaptır ve ki
şilerin kimliğini tanımlamaya yardıma olacak, hayranlıkla 
karışık bir çekingenlik uyandıracak biçimde ele alınmaktadır 
(Gece Darısı Tutsaklan, Kırık Bir Aşk Hikayesi,, Mine). Yine de 
bilginin bir ayrıcalığa dönüşme tehlikesinden de söz edilmiş, 
özellikle yüksek eğitim görmenin bu durumla bağlantısı ku
rulmuştur (Kart Horoz'da: "Ne de olsa profesör sözü başka 
türlü tesir eder", "İyileşirse doktordan, ölürse allahtan"; Bir 
Demet Menekşe'de Nesrin yüksek okul mezunu arkadaşı için: 
"Alçakgönüllüydü, üstünlüğünü kafamıza kakmazdı"; İkili 
Oyıınlar'da: "Bildiklerimi hiçbir zaman başkalarına baskı ola
rak kullanmadım"). 

3. Anlatı Keneli Dünyasına Nasıl Balayor: 
Bunlardan da anlaşılacağı gibi, anlatı, kendi inşa ettiği 

dünyaya yönelik en net tavnru temel yapısal öğelerinden biri 
olan "çatışmanın çözülüşü"nde ortaya koymaktadır. Bunun 
yanı sıra anlatının söylemini oluşturan, diyaloglar, tiplemeler 
ve mizanseni de içeren ikonografik nitelikler bu tavnn anla
şılmasında yararlı araçlardır. 

a. Çatışmanın çözülüşü: 
Kuşkusuz, anlatının tüm öğeleri aracılığıyla film, baştan 

itibaren bu konuda birçok ipucu verir ama asıl belirleyici 
olan, filmin kendi temsil ettiği dünyayı beğenip beğenme
diği, beğenmediği ilişkilerin neler olduğu ve bozulan den-
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geyi nasıl kurduğudur. Bu çerçeveden ele alındığında üç 

grup filmle karşılaşılmaktadır: temsil ettikleri dünyayı beğe

nenler ve dengenin -bu dünyadaki yaşamı değiştirebilecek, 
güçleştirecek şeyler nedeniyle- bozulmasını istemeyenler; bu 

dünyada köktenci bir değişim arzu etmeyen ancak, aşikar 

çelişkilerin yumuşatılmasından, ilişkilerin biraz daha eşitlikçi 

bir nitelik kazanmasından yana olanlar; inşa ettiği dünyayı 
beğenmeyenler. Burada önemli olan bir başka nokta da an

latının kurmaca dünyayı inşa ederken nasıl bir yol tuttuğu, 

yani, onaylayıa, betimleyici ya da eleştirel yaklaşımlardan 
hangisini yeğlediğidir. 

Temsil ettiği dünyayı beğenenler: Bu gruba giren filmlerin bir 

kısmı, soru sormaksızın ve sorulara olanak tanımaksızın, 

adeta idealist bir yaklaşımla, mükemmel, insanları mutlu 

edecek bir dünya inşa etmektedir (ŞafaA Bekçileri, Beyaz Ölüm, 
Kayıp Kızlar, Bir Türke Gtfnül Verdim). Temel çatışma, bu 

mutluluğu engelleyenlerin eylemleri tarafından yaratılmak

tadır. Hepsi de güncel kavram ve konulara (kalkınma, mo

dernleşme, ilerici ordu, din ve yobazlık, dış göç, yabanayla 

evlenme, uyuşturucu ve kadın ticareti, eşcinsellik, gençliğin 
başıboş bırakılmaması, devlet-toplum-birey ilişkisi gibi) yer 

vermektedir. Birinde (ŞafaA Bekçileri) dünyanın dengesi, ile
rici/aydın ordunun simgesi olan karakterin aşk ilişkisi çerçe
vesinde sarsılmakta, mutluluğun engeli olarak, bir taşra 

kentinin iktidar ilişkilerinde gücünü ordunun varlığı nede

niyle yitirmekte olan toprak ağası gösterilmektedir. Anlau, 
27 Mayıs darbesinin söylemini yinelemekte böylece, demok

ratik bir zihniyet yapısı yerine, sömürü ve eşitliksizliklerin 

giderilmesinde ordu gibi hiyerarşik ve farklı amaçlar nede
niyle var olan bir kuruma başrolü vermektedir. Ordu, mo

dernleşmenin aydınlanmanın koruyucusudur, öğretmeni 
döven ağanın adamlarıru püskürtenler havaalardır. Yine 
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aynı söylemin etkisiyle politikaalar çıkara ve güçlülerin 

oyuncağı olarak temsil edilmekte, ağanın, desteklediği parti

nin seçimleri kazanmasıru hangi yollarla garantilediği göste

rilmekte bunlar araalığıyla, kuvvetlinin iktidarını onaylayıa 

bir tavır sergilenmektedir. 

Bir başka filmde (Beyaz Ölüm), bu kez 12 Eylül söylemi 

esas alınmakta, iç içe geçen halkalar açldıkça suç zincirinin 
ucu o günlerde kamuoyunca ortak düşman kabul edilen Er

menilere ulaşmaktadır. Burada, mutluluk önce "sol düşün

celer"le ve sattıkları silfilılarla, sonra da uyuşnırucu araalı

ğıyla gençleri zehirlediği iddia edilen dış "mihraklar" tara
fından engellenmektedir. Dolayısıyla çatışma bunlarla polis 

arasında ortaya çıkmaktadır. Dünyanın temizlenmesi yine 
hiyerarşik yapıya sahip silahlı bir örgüte düşmektedir. Poli

sin her türlü baskıyı uygulaması, demokratik yaşam tarzı ve 
zihniyete ters düşen eylemler sergilemesi böylece onaylan

maktadır. Her iki örnekte de güçlü ve güvenilir bekçinin 

otoritesine nza gösterilmesi önerilmekte, ancak ikinci ör

nekte bireye hiçbir şans tanınmamaktadır. 

Bunlardan biraz daha farklı bir nitelikte de olsa kurduğu 

dünyayı beğenen bir başka anlanda (Bir Tü� (',<;nü/ Verdim) 
ise çatışma, kendi geleneksel dengesi içinde yaşayıp giden 

oldukça kapalı bir dünyaya, iki yabananın gelmesiyle ortaya 

çıkmaktadır: teknolojinin ürünleri ve bir Alman kadın. Or

taya çıkan kriz bu kez iman kuvvetiyle atlatılmakta, çözüm 
Ban'dan gelen modem teknolojinin geleneksel, hiyerarşik

ataerkil ilişkileri değiştirmeden kullanılabileceği noktasında 

ortaya çıkmakta ve bir konsensüs içinde sunulmaktadır. Yiti

rilenler olmuştur ama onun yerine kazanımlar da vardır. 

Burada, Batı'nın ve teknolojinin iktidar ilişkilerinde yapacağı 
değişime yönelik endişelerin giderilmesi için akıldışıru, erkek 
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otoritesine ve dinsel kurallara dayalı bir yaşam tarzını ne 
denli yücelnnek gerektiği de ortaya çıkmaktadır. Anlabnın 
finalde kurduğu denge, tam bir geriye yönseme [regression] 
hali olmakta ve üstelik birinci örneğe de zıt bir alternatif ser
gilemektedir. 

Kurduğu dünyayı eleştirir gibi görünürken, tersine on
dan yana olan ya da en azından olduğu gibi kabul eden 
filmler de vardır (Baism Bu Dünya, Urmıtsu.zlar). Bu örnek
lerde anlab, içinde adaletsizliklerin, tehlikelerin bulunduğu 
yaşanması güç bir dünya çizer. Örneklerden birinde (Baism 
Bu Dünya) karakterler üzerindeki baskı, o dünyanın güçlü 
kişisi -her şeyi belirleyen mutlak otoritesi- ile bu komunlan
manın yaratbğı ve dönüp bu durumu meşru kılan töre tara
fından kurulur. Buradaki çatışma bir güç ilişkisinden doğsa 
bile, gücün dayandığı temel değerler -minnet borcu, erkek 
sözü, namusun temizlenmesi, intikam- anlabda onaylanıp 
yeniden üretildiğinden sonuçtaki denge baştakinden farklı 
değildir. Otoriter, belirleyici ama aynı zamanda koruyucu da 
olan bu düzende, herkes "üstüne düşen"e uygun davrandı
ğında çauşmalara neden kalmayacakmış gibi görünmekte
dir. Gerginlikler, yoldan çıkmış, ilkesiz ve amaçsız "oğul
lar"dan -gençlik- kaynaklanmakta ve masum olanlar -ka
derleri gereği- bundan etkilenmektedir. Ancak sapkın ka
rakter eninde sonunda şiddet araalığıyla ortadan kaldırıla
cak.ur. İnşa edilen dünyanın tüm ilişkileri yine hiyerarşik 
ataerkil bir yapıya sahiptir ve onaylanmaktadır. Bir diğeri ise 
(Umutsuzlar), anlabnın, kurmaya çalışuğı dünyanın mü
kemmele, ideal olana -geleneksel aile yaşamı- ulaşmasının 
mümkün olmadığını görerek umutsuzluğa kapılmasına bir 
örnektir. Burada çelişki, kurmaca dünyanın iki katmanlı 
olmasından kaynaklanır. İkincisi, birinciye direnmenin, tep
kinin sonucunda kurulmuş görünmektedir ve bu anlamda 
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beğenilmektedir. Ancak bu dünya da iktidar ilişkileri açısın

dan ötekinden farklı olarak inşa edilmemiştir ve doğrudan 

erkek değerlerini, güçlü olanın iktidanru onaylamaktadır. 

Dış dünyanın iktidar yapısını model alınış olsa da yeralnn
daki erkek dünyası, içine "yumuşatıo" bir unsurun girerek 

oradaki "safiyeti" bozmasını engelleyecektir. Bu umutsuz 

durum ölümden başka çözüm yolu bırakmamaktadır. 

Temsil ettiği dünyadold çelişkilerin yumuşatUmasmdan yarın 
olanlar: Çoğunlukla geleneksel anlatı özellikleri taşıyan yerli 
filmlerin, güncel dertlerle kurduğu sıkı temas, bu filmlerin 

seyirciyle ilişkisi açısından çok önemlidir. Bu nedenle, çoğu 
popüler filmin anlatısal dünyasını, gerçek dünyayı idealleş
tirmek yerine ona sadık kalmayı, betimlemeyi yeğleyerek 

kurduğu göriilmektedir. Dolayısıyla, bu filmlerin inandıno

lığı çok daha yüksek olmaktadır. Böylesi kurmacalann temel 
çatışması çoğu kez varsıl-yoksul zıtlığı üzerine inşa edilmiş 
(Suçlular Ararmzıla, Gecelerin Ölesi, Yasak Solwk/ıır), ancak bu 
motif, varsıl bir yaşamın olanaklannın gözler önüne seril
meye, kentsel yaşamın sorunlarının hissedilmeye başladığı 
dönemde artan oranda işlenmiş, zaman içinde geleneksel 

modem çatışmasının ve sınıfSal çelişkilerin temsil edilişinin 
içine sızmıştır. Dolayısıyla, bu filmler, yoksul ve varsıl yaşanı

lan iki farklı dünya olarak sunsalar bile kesin bir zıtlık ya da 

bölünmüşlük içinde değil tek bir bütünün parçalan olarak 
ele alır ve böylece aradaki uçurumun kapatılmasından yana 

olurlar. Kurmacada temsil edilen dünya genel olarak onay
lanır ama özellikle gençlerin beklentileri, -Amerika'ya git
mek, kaliteli tiyatro yapmak, sevgiliye ulaşmak, kendi ha
yatını dilediğince yaşamak gibi- daha iyi bir yaşam isteği ya 
da özentisi de bir anlamda anlayışla karşılanır (Suçlular Ara
rmzıla, Gecelerin Ötesi). Ancak burada düzenin koyduğu ku

ralların dışına çıkmak dramatik çatışmayı yaratır. Yaşam ga-
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ilesinin, adaletsizliğin ve isteklerin önüne dikilen maddi ola

naksızlıklann yaratuğı baskının ağırlığını karakterleriyle -ve 

seyircileriyle- paylaşan bu filmler sonuçta dengeyi yeniden, 

temsil edilen dış dünyanın yanından kurar; çalışkanlığı, sa
deliği, sevgiyi ön plana çıkarır, yolunu şaşıranların ceıalandı

nlmasına (Gecekrin Öresi, Yasak Soko.klar) aayarak yaklaşsa da 

ders vermenin dışsallığı arkasına sığınır. Bazen de yan 
mutlu bir sonu yeğler, baskıya direnmeyi başaran genç 
aşıkları birleştirir (Sıu)ul.ar Aramızda). Burada dikkat çekici 

olan, sunulan olumlu örneklerin, çekirdek aile oluşturmak 
üzere bir araya gelen çiftler araalığıyla verilmesidir. 

Bir başka grup filmde ise, yine aynı şekilde, kurmaca 

dünya temelde onaylanmakta, ancak kadınla erkek arasın

daki çelişkinin büyüklüğünün giderilmesi ve kadınların ya

şamındaki baskının hafifletilmesinden yana bir tavır ortaya 
çıkmaktadır. Bu filmlerde çauşma bazen doğrudan ve açık 

biçimde erkekle kadın arasına yerleştirilmekte (Evlidir Ne 
Yapsa Yeridir), bazen kadın karaktere yönelen ve şiddete dek 
uzanan baskı (Mine), bazen kendine sunulan yaşam tarzına 

karşı çıkan (KadınmAdı Yok) ya da yaşam mücadelesinde kişi

sel gücüne güvenmek wrunda kalan kadın karakterlerin 

kendileri (Sulian, Bir Yudum Sevgı) kurmaca dünyadaki dra
matik gerilimi yaratmaktadır. Varsıllık yoksulluk zıtlaşma
sında ortaya çıkan duruma benzer biçimde kadın-erkek çe
lişkisi üzerine kurulan filmsel anlaular da meseleye yine ra
dikal değişimden yana bir bakışla yaklaşmıyorlar. Bu filmle
rin kadın karakterleri, öncelikle özgürlüklerini (Mine) ve 
sonra özerkliklerini (Kadmm Adı Yok, Gece Darısı TuJsoldan) 
kazanmaya çalışırlarken, bir erkek karakterin yol göstericili

ğinden ya da en azından varlığından destek almak duru
munda kalmaktadır. Kişiliği ve kararlarıyla çevresini etkile
yen, kent kıyısındaki yıpraua yaşam içinde sivrilen kadın ka-
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rakterlerin erkeklerle girdikleri çatışma ise d ııygusal bir ilişki 

çerçevesinde ortaya çıkmakta, önerilen çözüm ise her ıaman 

gelenek.sel kuralların geçerli olacağı bir evlilik olmaktadır 

(Sultan, Bir Yudum Seugı). Kadın karakterler eylemlerini 

önünde sonunda, erkeğin otoritesinin kabulü üzerine inşa 

etmekte (Gece Dan'il Tutı;aldan), direnişlerini de bu çerçeve 

içinde sürdürdüklerinden bu otoriteyi bir kez daha onayla

mış olmaktadırlar. Bu gibi filmler yalruz.ca, kadınların yaşam 

alarıının genişlemesinden ve yükünün azaltılmasından (Alı 

Beli:rula ), kadınlar üzerindeki şiddete yönelik baskıların kal

dınlmasından yana durmakta, bu anlamda erkeğin hiyerar

şik otoritesine yönelik eleştirel bir bakışla kurulmuş anlatısal 

bir dünya söz konusu olmamaktadır. 

Kendi inşa ettiği kurmaca dünyadan yana görünen an

cak bazı konularda dengelerin yeniden kurulma'lı gerekti

ğini, ancak kararlı ve ortak çabalarla (Selamsız Bandosu) bazı 
çatışmaların üzerine gidilebileceğini ve ıaman zaman haşan 

kazanılabileceğini (Güneşli Bataklık), bütün güçlüklere ve ye
nilgilere karşın hayatın yaşanmaya değer olduğunu (Der

man), umutsuzluğa düşülmediği takdirde günün birinde bu 

dünyanın belli ölçüde düzeltilebileceğini hissettirenler 

(Halxıbam Smıfi) yerli filmler arasında en büyük yeri nıt

maktadır. Çelişkilere ve sorunlara böylesi iyimser bir bakışa 

karşın bu filmlerde de karar alma mekanizmalarında ve iliş

kilerde hiç de demokratik olmayan tavırlar söz konusudur: 

dayanışmanın vurgulanmasına karşın, güçlü bir liderin ar

dından gitme isteği (Çark, Güneşli Batakl:ık), arzulanan elde 

edilinceye dek bile olsa karşı ç,ıkılan otoritenin simgelerinden 

yararlanma (Polizei), günlük ya.,c;amda şiddet kullanmayı sı

radan bir olgu olarak (Su/Jan, Davacı, Hababam Smıfi), ataer

kil otoriteyi ise betimleyici bir tarzda (Derman) yeniden 

kurma gibi. Bütün bu filmler anlatı boyunca resmi otoriteyle 
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belirli bir mesafeyi korumakta, ona dengeli bir biçimde yak
laşmaktadır. Düzene yönelik eleştirileri, sansür endişesiyle 
açıkça yapamadığı anlaşılan bu filmlerin bir kısmında ve 
yanlılıktan kurtulması mümkün olmayan bir betimleme ça
bası gösterenlerin dünyasında, sistem ile kurumlan ve gö
revlileri zaman zaman eleştirilmektedir. Hukuk sisteminin 
hantallığından (Da:ıxıa), eğitim sistemine (Hahabam Smıfı) ve 
siyasetle uğraşanlara (Evlidir Ne Yapsa Yeridir) uz.anan bu 
eleştirilerde dikkat çeken nokta, daha az otoriter ya da daha 
çok demokratik olmak değil, daha işlevsel olmak gereksini
midir. Yapım tarihleri yetmişlerden sonraya kayanlarda 
göze çarpan bir durum ise kolluk güçlerinin de eleştiri
lere açılmasıdır. Ancak bu, çoğu kez, kişilerin görevlerini 
kötüye kullanmalarına (Güneşli Balaklık) ya da onlan ken
dileri gibi olanlarla karşı karşıya getiren güçlere (Sultan) 
bağlanmaktadır. 

Temsil, ettiği, dünyı,yı beğenmeyenler: Ele alınan çerçeve içinde 
değerlendirildiğinde, belki de en ilginç durum, temsil ettiği 
dünyanın yanında durmayan filmlerin fuzlalığına karşın, al
ternatif bir dünya kurma ya da farklı ilişkiler tasarlama ko
nusundaki isteksizliktir. Bu tür filmlerde karakterler karşı 
durulan dünyaya teslim olmakta, onun tuzaklanna düş
mekte, yenilmekte, yok olup gitmektedirler. Üstelik, temsil 
ettikleri dünyaya karşı dururken var olan çanşma noktala
rını yeniden üretmekte, adeta onaylamaktadırlar. Bu du
rum, dünyada karşı çıkılanın ne olduğunun netleşmediğini 
göstermektedir. Otoriter bir siyasi ortamın baskılarından 
bunalan karakterin temel sorununun, aslında yol gösterici
sini, bilge dostunun otoritesini yitirmekten kaynaklanan bir 
boşluk olduğu, çareyi "yaşamak" için kaçılması mümkün ol
mayan bir adaya kaçmakta bulacak denli çaresiz kaldığı an
laşılmaktadır (Av Zamam). Bir başkası ise (Su da Yanar) yine 
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benzer bir siyasi aunosfer içinde, baskının her türüne uğra
makta ve işkence görmekteyken en önemli sorulan "bilini
yorum" diye yanıtlamakta, kendine değil yine ideal bir tipe, 
bir "usta"ya güvenmekte, onun araolığıyla var olmaya ça
lışmaktadır. Öte yandan "yapuracaklar mı" , "izin verecekler 
mi" sorularıyla kendi yaşamını karşı çıkuğı otoriteye teslim 
eunekte, bunlann aasını da -kendini terk eden doktor- kan
sına tecavüz ederek çıkarmaktadır. Üstelik günün mutsuz ve 
umutsuz genç kızı da: "Sizin inananız vardı; bizim o da 
yok... Bayağılığın dibinde olursam dayanınm belki" de
mektedir. Umutsuzluk öyle derin bir noktaya ulaşır ki kazı 
yerinde çalışan mahkfımlann "kendilerini özgür hisseune
leri"ne bile imrenilir. Yeniden kurduğu dünyaya karşı oldu
ğunu açıkça ortaya koyan, çauşmayı da yoksullukla varsıllık 
ya da yaşam mücadelesi verenlerle düzen arasına yerleştiren 
filmlerin bazılarında ise mevcut ilişkiler çaresizlikle kabulle
nilmekte (Al, Azap, Hakluıri'de Bir Mevsim) ya da en azından 
tarihin o anında kaçınılmaz görünen bir sona ulaşılmaktadır 
(Urnuı, Sürü). Böylece, bir amaç uğruna ısrar eden kahra
man ya bu amaa uğruna yaşamından vazgeçip umutla gel
diği kenti bir tabut içinde terk eunekte, ya katil olmakta ya 
da bir çukurun başında döne döne aklıru yitirmektedir. Bu 
karamsar tablo, iç hesaplaşmasını yapan (İkili Oyunlar), 
doğru bildiği şeyler uğruna çevresine karşı duran karakter
lerin, sonunda yenildiğini ya da kazanamayacağını anladığı 
için: "Mutluluk yanımızdan geçip gitti" diyerek teslim ol
duğu (Kınk Bir Aşk HiMyesi) örnekleri de içermektedir. 

Kurmaca dünyasının sergilediklerine karşı olduğunu 
belli eden, ancak öteki örneklere hakim olan çaresiz tavn be
lirli ölçüde aşan filmler de söz konusudur kuşkusuz. Bu, 
modem dünyanın -kapitalizmi simgeleyen paranın yaratuğı
mutsuzluk ve çirkinliklerden ya "manevi" ya da geleneksel 
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olana kaçıp değişmeyene, sevgiye ulaşmak (Bir Demet Me
nekşe) ve cemaatle bütünleşmek (Bir Teselli Ver), günün bi
rinde bu ilişkilerin değişeceğini vurgulamak (7,engin MuJf ağı) 
şeklinde olabilmektedir. Ancak, bu filmler de ötekilerden 
daha fuzla bir demokratikleşme talebinde bulunmamakta
dır. Tersine kadının geri planda kalmasını, geleneksel ro
lünü oynarken erkeğin otoritesine kesin olarak nza göster
mesini, bilgenin otoritesinin iktidar ilişkilerinin tepesine 
yerleştirilmesini, kapalılığı, kendine yetmeyi ve bu yolla ken
dini "temiz" nıtmayı öneren filmlerdir bunlann bir kısmı. 
Yetmişli yılların atmosferinde, kentteki yoksul kitlelerin sar
sılan değerler tablosuna yeniden bir bütünlük kazandırmak 
gerektiğinde, yaşamın zorluk.lan karşısında böylesi bir ge
riye-yönsemeli tavnn cazibesini anlamak kolaylaşmaktadır. 
Bu son örnek araalığıyla filmlerdeki kurmaca karakterlerin 
ve anlatının kendinin, belirli bir dünya tasanmı sunup sun
madığı konusuna geçmek uygun olacak.ur. 

Bu çalışma çerçevesinde incelenen filmler arasında, ol
dukça yaygın bir yaşam alanını kapsayacak biçimde belirle
nen -küçük ölçekli bile olsa- furklı bir dünya tasanmı bulmak 
ilk bakışta mümkün görünmüyor. Böyle bir örneğin, yukarı
daki aynın içinde, özellikle temsil ettiği dünyaya karşı olan 
anlaular arasında yer alması gerekirdi. Ancak, bu filmlerde, 
olanın reddinden ötede bir noktaya sıçramaya elverişli çok 
az ilmek bulunmaktadır (Sen Türkülerini Süyle, Uçurtmayı 
Vurmıısırılar, Karartma Gecel.eri). Buna karşın bazı başka film
lerde, "nasıl bir dünyada ve nasıl yaşanmalı" sorusuna daha 
geniş kapsamlı bir yanıt bulma çabasına yer verilmiştir. Bu 
örnekleri daha yakından inceleyerek demokrasiyle ilintile
rini saptamaya çalışmadan önce, aynı soruya kestirmeden, 
bir anlamda kaçamak, ancak çözümsüzlüğe teslim olmuş 
yanıtlar veren filmlere değinmek yerinde olacak.ur . 
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Mutkık iyinin ve mulluluğun iıkal dünyası: Anlaşılacağı gibi, 
karşılaşılan her türlü güçlüğün, yaşanan güvensizliğin, sevgi

sizliğin ve çaresizliğin karşısına saf sevgi, yoldaşlık, özveri, 

dayanışma ve azla yetinme üzerine kurulu bir dünya koyan, 

kıskançlığın, hırsın, kin ve öfkenin ötesine geçen aşkınlanmış 

bir tasarımdır bu. Deniz kıyısındaki küçük bir evde, çıkara 
kötü insanlardan uzak, kuşlar ve tavşanlarla çevrelenmiş bir 

yaşam düşüdür (Üç Arkoda§). Var olan dünyanın içinde, bi

rimiz hepimiz için zihniyetiyle yaşamaya ve "temiz" kalmaya 

kararlı dört kişinin, filmin sonunda kol kola Yaslı Gittim Şen 
Geldim'i söyleyerek bilinmeyen bir yöne -ütopyaya- yürüyü

şüyle simgelenen özel ve özgün bir yaşam alanıdır. Bir başka. 

örnekte ise (Bir Demet Menekşe) dış dünyadan yansıyabilecek 

aaların sessiz bir tevekkülle çekileceği, önceki deneyimlerin 
kefaretinin de böylece ödeneceği, saf sevgiye ve "ruh yüceli

ğine" dayalı bir yaşam tasarlanmaktadır. Ancak bu kez, ideal 

dünyanın mekanı, öyle ufukların ötesindeki bilinmeyen bir 

ülke değil, "çile ocağı" olarak adlandırılan orta halli bir ev 
ortamıdır. Kenan, kimsenin ona etrafını saran "kara dü
zen"in içine girmeyi isteyip istemediğini sormadığı, "bu 

adaletsiz dünyada kaybolup gittiği" için mutsuzdur ve kur
tuluşu, yüreğinin sesini dinleyerek "tertemiz bir güzel insana 
sahip çıkmak" üzere, sevgilisinin çevresinden kopup saklan

dığı küçük odasına sığınmakta bulur. Artık ne Kenan "ce

hennem hayatı" yaşayacak, ne de Nesrin çalıştığı butikte kar
şılaştığı ve ona yabana gelen insanlarla muhatap olaraktır. 

Bu denli bütünsel olmamakla birlikte benzer nitelikte ideal 

bir dünya beklentisi, özellikle, yaşamlannı birlikte ve istedik
leri gibi sürdürmelerine olanak vermeyen ya da onları teh
ditlerle çevreleyen ortamlarda kalmak zorundaki sevgililerin 
konuşmalarında ortaya çıkmaktadır: "Bu rüyadan hiç uyan

masak ya da böyle ölsek el ele" (Beyaz Ölüm), "Zaman dur-
� 
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sun, kaygı ve ihtirastan uıak bir dünyada yaşayalım" (Akas
yılar Açarlum ). Bazen de yan karakterlerden biri, kendini bir 
yabana gibi hisseden, bu yüzden de yabanoları seven bir ka
rakter, çocuklannı alıp götüreceği, adını "Oramar" koyduğu 
bir yerin, orada yapacağı iki katlı evin ve bir de sahibi olacağı 
büyük radyonun düşünü kurar (Hakkan'de Bir Mevsi,m) ya da 
yitik idealini dile getirir: "İnsan vakarını güçlendirecek bir 
düzen oluşturmak istemiştik" (Su da Yanar). Görüldüğü gibi, 
ideal dünya tasanmlan, doğrudan doğruya kaçış olgusu 
üzerine kurulur; temelde, sorunlarla mücadele isteğinin ye
tersizliğine ve yalnızca "benzer"ler arasındaki birlikteliğe işa
ret eder. 

Gerçeldeşebilecek bir dünya tasarrm:ı: Daha önce de belirtildiği 
gibi, birkaç kişiyle sınırlı kalmayıp, irısan ilişkilerini ve top
lumsal yapılanmayı daha geniş bir yelpaze içinde kavrayan, 
bir proje oluşturmaya yönelen filmsel anlatı örneği çok az
dır. Bu örneklerden birinde (Bir Teselli Ver) kurmaca dünya 
ikiye ayrılmış ve bunlar arasındaki "iyi-kötü" aynnu çok net 
biçimde sergilenmiştir. Dolayısıyla, anlatının hangi tarafta 
olduğu, nasıl bir yaşam tasarlayıp önerdiği rahatlıkla ortaya 
çıkmaktadır. Birbirine zıt olarak sunulan iki dünyadan bi
rinde, kapitalist ilişkiler egemendir; iş, kredi, ihale, vb. kısa
cası para her şeyin üzerinde tutulmaktadır. Böyle olunca da 
insanlar arasındaki en yakın ilişkiler bile mesafeli olmakta, 
her şey maddi çıkarlar açısından değerlendirilmektedir. Bu 
dünyayı, "öteki"nirı yaşamına, kendi çıkan doğrultusunda 
yoğun ve doğrudan müdahale eden, zorlayıp cezalandıran 
bir mutlak otorite yönetip denetlemektedir. Böylece, katılık, 
sevgisizlik, işi evladına tercih etme, isteklerine karşı gelenleri 
işten atma, yetmezse öldürmeyi planlama gibi durum ve 
davranışlar, bu "kötü" dünyaya ait karakterlerin özellikleri 
halirıe gelmektedir. 
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Anlatının, kendi önerdiği yaşam biçimini inşa edip sergi
leyebilmek amaayla, reddetmek üzere kurduğu dünyada, 
genç bir kız babası ve amcasıyla birlikte yaşamakta, nişanlısı 
ve dayısıyla da sık sık beraber olmaktadır. Nermin'in "Hapis
hane mi? Bir cehennemden farksız" dediği erkeklere ait or
tamda gençler parti verip ban müziği dinleyerek dans eden 
tiplerdir ve kendilerinden farklı olana tepkilerini de müzik 
aracılığıyla dile getirirler. Kendileri "yanlış" müziği dinle
diklerinden, doğru olanı anlamayıp küçük görürler. Ner
min'in amcasına göre onlar iyi aile çocuklandır. Böylece, 
varsılların kötü dünyasında iyi aile çocuğu anlayışının ne 
denli farklı olduğu, dolayısıyla dans etmenin uygunsuzluğu 
da ortaya çıkar. 

Bu dünyadakilerin varsıllığı da adeta hiç emek harcan
madan, yalnızca bazı bağlantılar yaparak, ayak üstünde alıp 
vererek elde edilmiş gibi durmaktadır. Bununla birlikte bü
yük olasılıkla eski toprak sahipliğinden geldiği alnaşınan var
sıllık, bu çerçevenin dışına taşan, sıcak, anlayışlı, aşktan ve 
sevgiden yana bir karakterle, Nermin'in dayısı aracılığıyla 
temsil edilmektedir. Nitekim sonuçta o da tercihini doğru
dan, güzelden yana yapacak ve yoksulların arasındaki yerini 
alacaktır. El emeğiyle geçinen ve bundan gurur duyanların 
dünyasında ise çoğu ilişki çok farklı kurulmuştur. Başındaki 
takkesiyle demirci Kadir Usta'nın dükkanı bir pirin dergahı 
gibidir. Mutsuz anlarda demir dövmek insana huzur veren 
bir müzik üretmektedir. İlişkiler açısından bakıldığında ise 
öncelikle dikkati çeken şey, yüceltilmiş mahalle ortamından 
doğan bir cemaat ruhunun varlığıdır. Görmüş geçirmiş 
bilge demircinin temsil ettiği geleneklerin çerçevesi içinde, 
saygı ve sevgiye, zorlamaya değil, iknaya dayanan ilişkiler söz 
konusudur. Önemli konularda kararlar tartışılarak, birlikte 
alınır, oluşan dayanışma sonucunda ortak olarak eyleme dö-
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nüştüıiilür. Bir ağacın altında sofra kurulup ortaya konan 
pilav hep birlikte yenir, hep birlikte kız istemeye gidilir, yine 
hep birlikte nikah salonundan kız kaçınlır. Mahalleli birbi
rine akrabalık ilişkilerine dayalı adlandırmalarla seslenir 
(Veysel emmi, yeğen, Ferhunde abla vb.), Orhan'ın kara
sında bir türkü "estiğini" anlar ve onun sazının sesinden et
kilenir. Güçlülerin dünyayı ayağa kaldıracağını bile bile 
kendi aralarına katılmayı isteyen Nermin'i, bu kahramanlı
ğından ötüıii bağrına basar. Bu çevrenin in.sanlan dost ve 
konukseverdir. Ancak, büyüğe saygı küçüğe sevgi havası 
içinde, küçücük kızlarla kadınlar erkeklerin ellerine su dö
küp peşkir tutar, Ferhunde "hadi kızlar" der demez neşeli 
bir telaşla iş yapmaya koşuşur, sonra da biraz geride dur
mayı ihmal etmezler. Aslında filmin anlausında karşı karşıya 
konulan iki dünyada da ortak olan şey, ataerkil hiyerarşik 
ilişki yapısıdır. Nitekim, sanayicinin tek olumlu sayılabilecek 
hali, kızından kendine itaat etmesini istediği sahnede göıiil
mektedir. Buna karşın yoksul ama mutlu mahallede de er
keklerin değerleri egemendir. Nennin, -Bir Demet Me
nekşe' deki Kenaıi'a benzer biçimde- yetiştiği ortamı, rahat bir 
yaşamı terk ederek, yoksulluğun sıcaklığına sığınır ama bu 
dünyada tarUŞmalara, anne rolü üstlenen Ferhunde'nin 
dışındaki kadınlar katılmadığı gibi gençler de ortada gö
ıiinmez. Nennin için sevdiği erkeği bulmak, onun ve bir 
mahallenin kurduğu kapalı ve güvenli yapı içinde yaşamak 
yeterlidir. Japon fenerleriyle süslenen bahçede yapılan dü
ğünde damat bile kravat takmaz. 

Kurmaca anlatılar araalığıyla, "nasıl yaşamalı"ya yanıt ge
tirmek üzere bir tasanın geliştiren filmlere ilişkin olarak ele 
alınacak son örnekte (Bir Türke Gtin:i.U Verdim) ise öykü, bü
yük kent yerine taşra ve köy çevresine yerleştirilmiştir. Bu 
filmde anlatının tüm araı;Ian kullanılarak; teknolojik gelişme 
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ve ekonomik kalkınmaya karşın, toplumsal ve kültürel ola
rak hiçbir şeyin değişmeyeceği bir dünya tasanmı kurul
maktadır. Bu tasanın, filmin başındaki alıntıyla kendini ilk 
elden geleneğe ve dini değerlere bağlanır; sonuçta, "bütün 
yabanalara -ötekilere, furklı olana- kucağımız açık, yalnız.ca 
bizim yaşam tarzımızı, inanamızı kabul etsin yeter" denir. 
Böylece tüm furklılıklann tek bir potada eridiği, yeniliklerin 
bu potayı daha iyi muhafıızaya yarayacağı bir dünya kurula
cak; ve insanlar, devlet bankasından aldıklan krediye kendi 
emeklerini ekleyip çalışarak suya kavuşacaktır. Çünkü "ki
tapta da yeri var" der hora, "su müşterek sayı müşterek"tir. 
Yollar, kamyonlar ve otobüsler "y�bana olan"ı da getirme 
tehlikesi taşırlar ama bundan endiŞ( duymaya gerek yoktur; 
Eva'nın geçirdiği süreç, böyle bir "mutlu" dünyaya katılma 
arzusunun bir yabana için kaçınılmaz olduğunu göster
mektedir. Cemaat, kültürel değişimin yaratacağı sorunların 
bilincinde olduğu sürece, modernleşmenin her türlü tehli
kesine karşı durabilecektir. Bu film, 27 Mayıs sonrasında dü
şünce iklimine egemen olan "kalkınmaalık'.' karşısında kor
kuya ve kuşkuya kapılanlarla, dış göç olgusunun yarattığı 
tedirginliğe karşı bir panzehir olarak düşünülebilir. Çünkü, 
bir yandan iktidar yapısında bir değişiklik önermemekte, 
devletle halkı olduğu kadar, yabana kadını bile aynı ortak 
amaçta birleştirmektedir. Öte yandan kadının geleneksel 
konumunu onaylamakta, İslfun dininin üstünlüğünü vur
gulayarak yabanayla temasın dinin elden gitmesi demek 
olmadığını anlatmaktadır. Aynca ağalığa, erkekliğe, delikan
lılığa yakışırlığın alu defularca çizilerek, erkek değerlerinin 
yerinin sağlamlığı vurgulanmaktadır. "Kuvvetten birlik do
ğar, birbirimize düşmeyelim" diyen işçiler ise taşra kentin
deki fabrikanın bahçesinde sendika toplantısı yaparlar. Böy
lece işçiler de epey wrlama bile olsa, bütünün parçısı haline 

' 
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gelir. Bu anlarının dünya tasanmında bütün yükün hoşgörü 
sahibi ağaya yüklenmesine karşın öğretmene hiçbir rol 
düşmemesi, tersine Eva'nın Mustafa'd.an yediği tokada ne
den olması da filmin, resmi laik eğitimi ve öğretmeni kültü
rel değişimin en önemli araası gören yaklaşım karşısındaki 
duruşunu netleştirmektedir. 

Bu tasanmlann demokratik olmadığını söylemek yanlış 
olmaz. Asıl önemli nokta, ortak niteliğin geriye-yönseme ola
rak belirmesidir. Çünkü bu, ciddi bir rahatsızlığın göstergesi 
olarak, gerçeklerden kaçıp, eskinin, bilinenin yaratuğı güve
nin gücüne sığınmak anlamına gelmektedir. Çıkış yolunu 
geçnişte aramayıp, tüm olanaklan yepyeni bir gelecek kur
maya seferber etmeye yönelik düşünsel yaklaşımlann izin
den gittiği hissedilen filmlerde ise bu denli netleşen bir 
dünya tasarımına rastlarunamışur. İnsanın yaşam ve fikir 
mücadelesini yücelten filmler bulunmaktadır ama temsil 
edilen dünyaya karşı duran anlaularda görülen beklentisizlik 
ve "yenilgi"den -ya da yenilginin keşfedilişinden- kaynakla
nan kaçma isteği ve karamsarlık da demokrasi açısından, en 
az geriye-yönsemeli dünya tasarunlan kadar ürkütücüdür. 

Bu konuya son vermeden önce bu çerçevenin dışına ta
şan iki ilginç örneğe değinmek yararlı olacakur. Bunlardan 
biri, komedinin olanak.lan aracılığıyla abartılı biçimde kur
duğu "yanlış" dünyanın karşısına, uzun süre her şeye tek ba" 
şına direnen karakteri yerleştirip -yine ohımsuzun alunı çize
rek- olumluya gitme yolunu tutmuştur (Namuslu). Bu filmin 
kurmaca dünyasında kimse üzerine düşeni yapmamakta, 
herkes görevini yerine getirmek için fuzlad.an bir ödeme ta
lep etmekte, saygı yalnızca parası olana gösterilmekte, sevgi 
ve dayanışma çıkar üzerine kurulu planların bir parçası ha
line gelmiş bulunmaktadır. Artık beklentiler, geçim sıkınUsı 
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noktasını aşmış; herkes gözünü köşe dönmeye dikmiştir. 
Üstelik bu durum, yerli filmlerin hemen hepsinde yüceltil
mekte olan aile ve mahalleli arasında da göıülmektedir. 
Anlatının merkezindeki erkek karakter, işte bu dünyanın 
içinde kendine inşa ettiği bir başka dar dünyada, adeta etra
fındakileri yok sayarak yaşayıp gitmektedir. Kansının: "Gö
rev senin gibi enayilerin kuruntusu" demesine, oğlunu 
okutmak istemesine karşılık "çocuğu da ziyan edecek" diye 
düşünülmesine, iş arkadaşlarının "kararname çıkıyormuş, 
vatan millet için çalışanların heykelleri dikilecekmiş" şeklin
deki alaylarına karşın, bildiğinden dönmeyen karakterin ya
şamının bu garip dengesi, bir rastlantıyla bozulacak, çatışma 
da burada ortaya çıkacaktır. Sonuçta küçük memur Ali 
Rıza'nın hakikati açıklama konusundaki ısrarı bir işe yara
mamakta, insanların hayata görmek istedikleri gibi baktıklan 
anlaşılmaktadır. O zaman da, onlara bekledikleri gibi dav
ranmak, Sennett'in filmlerindeki gibi denize dökmek ge
rekmektedir. Bu filmin, aile, komşuluk ve mahalle ilişkilerini 
de ele alarak eleştiri yelpazesini genişletmesi yerli film gele
neği açısından önemlidir ve özellikle aileyi betimlerken or
taya koyduğu tavır, bu kurumu her zaman onaylamadığını 
ortaya koyan ikinci örnek olmaktadır (diğeri Ah Belinda'dır). 
Daha da önemlisi, film temsil ettiği dünyayı gülmeceyle eleş
tirirken herhangi bir geriye-yönsemeli arayış içine girmediği 
gibi "teslim bayrağı"nı da kaldırmamaktadır. Son olarak ele 
alınacak film ise, yaşamını denetleyebilen, en azından kendi 
özel alanında beklentilerine uygun değişiklikler yapabilen, 
aklını bu amaçla kullanan, her türlü bilgiyi değerlendiren, 
cinselliğini kişiliğinin bir boyutu haline getiren kadın karak
ter araalığıyla, bir bireysel yaşam tasarımının gerçekleştirili
şinin örneğidir (Bir Yuıium Sevgi,). Bu tasanın çok açık olmasa 
bile, kentin saçaklarında yaşayanların öncelikle işçi konu-
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muna geçerek örgütlü ve düzenli bir üretim sürecinin içinde 

yer aklıkları, haklarını savunma yollarına ulaşnklan, kadınla
rın güçlü bir erkeğin beraberliğini aramakla birlikte kendi 
ayaklan üzerinde de durabildiği, şimdikinden çok furklı ol

mayan ama bir aşama öteye geçmiş gibi görünen bir hayan 

işaret etmektedir. Nitekim Aygül de, kumar oynayan, işsiz, 

isteksiz kocasından boşanmayı, fabrikaya girmeyi, çoluk ço
cuğuyla birlikte evini taşımayı, hısım akrabalarına karşı 

durmayı ve gözüne kestirdiği genç adamla sonunda evlen

meyi başarmaktadır. 

b. Söz ve görü:ntü: 
Söz: Yerli filmlerin, söze, ağdalı uzun diyaloglara verdiği 

ağırlık, her şeyi kolayına kaçıp ya da "ya anlaşılmazsa" endi

şesiyle sözle anlatmaya çalışması bilinen bir olgu. Bunun öte
sinde, popüler anlatılar öykülerini hemen her zaman 

"şimdi"de ya da en azından yakın geçmişte kurduklarından 

ve gündemdeki meselelere dokunmak durumunda oldukla
rından, atasözü, deyim ve tekerlemelere, günün moda ya da 

argo sözcüklerine bolca yer verirler. Bundan önceki başlıklar 

alnnda ileri sürülen görüşler, temelde, incelenen filmsel an
lanlann öykü yapısına, olay örgüsüne, nedensellik içinde 

işleyen olaylara ve diyaloglara dayandığından burada, söze 
ilişkin önemli görülen bazı noktalann vurgulanmasıyla sınırlı 

kalınacakur. Anlannın, kurduğu dünya karşısında nerede 

durduğunu anlamanın en kolay yollarından biri, neyi kimin 
söylediği, neyin hangi sıklıkla söylendiğidir. 

Yerli filmler, bu açıdan ele alındığında hemen dikkati çe

ken özellik, anlannın karşı olduğu sözün en olumsuz, doğru 

bulduğu sözün ise en olumlu karakterlerce dile getirilmesi
dir. Kuşkusuz bu belirleyicilik karşılıklı bir ilişkidir; yani, söz 

anlannın tamamı açısından karşı olunacak bir şeyi ifade etti-
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ğinde, olumsuzlama ya da olumlama onu söyleyene de sira
yet eunektedir. Böylece, zaman zaman demokratik zihniyet 
ve örgütlenme açısından geçerli olan sözler bu biçimde red
dedilmektedir (Şafolı Bekçileri'nde ağa teğmene: "Burnu
nuzu her yere soktunuz; bu ne biçim demokrasi?", Kınlı Bir 
Aşk HiMyesi'nde fabrikatör Fuat'a: "Ben kanştımıasam da 
hukuk, kanun böyle", Kayıp Kızl.ar'da "diplomalı" fuhişe 
l.ale: "Bize daha insanca davranılmasını istiyorum. Saatlerce 
bekletildik, şimdi de koyun süıüsü gibi süıülüyoruz", Beyaz 
Ölüm'de eşcinsel karakter Memoş şubede: "Yasalara göre su
çumuz yok; polis bizi tutamaz"). 

Kuşkusuz, anlatının yanlış bulduğu bazı ifadelerin, 
"kötü" karakterlerce söze dökülmesi araalığıyla bu karak
terlerin olumsuzluğunun arttınlması da çok sık rastlanan bir 
durumdur (Sw;lular Aramıııia'da Mümtaz, "Kanunlanmız 
tröstü yasaklar" diyen bir yönetim kurulu üyesine: "Bütün 
işlerimiz hukuka uysa hukuk müşavirini ne yapalım ?", Gü
neşli Baıakbk'da işadamı: "Kanun benim kasamda ... Vicdanla 
iş görmüyoruz, parayla göıüyoruz'', san sendikadan katil 
Şükıü, grev yapmak isteyen sendikaalar için: "Bunlar bizim 
hürriyetimize düşman, düzen düşmanı", Sullan'da muhtar 
spekülatörlere: "Teker teker, ellerine üç-beş kuruş vererek 
boşalunak. Maksat birleşmesinler", Umut'da Tahir ağa, ken
dinden borç isteyen Cabbar'a: "Ben sana şehre git dedim 
mi? Git seni şehir doyursun"). 

Olumlanan yaşam tarzını çizmek ve seyirciyle bütünleş
mek amaayla, anlatı, olumladığı karakterlere olumladığı 
sözleri özellikle söyleunektedir (Süru'de kentli delikanlı 
Şivan'a: "O yok, bu yok; emekçinin çalıştığı nereye gidiyor? 
Buranın zenginiyle oranın ağası bir", Güneşli Baıakbk'da işçi
ler grevi kırmak üzere getirilen öteki işçilere: "Savaş açtılar 
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bize �ı. biz de her namuslu insan gibi kendimizi savunaca
ğız", Şafak Bekçil,eri'nde Yüksel Zeynep'e: "Issız bir adada ya
şamıyoruz; yalıuz kendimizi düşünecek değiliz ... Kaçarnaya
cağınuz görevlerimiz var", Karartma Geceleri'nde yazar, "her 
şeyden önce askerim" diyen arkadaşına: "Her şeyden önce 
arkadaşız diye düşünmüştüm", Kınk Bir Aşk HiMyesföde 
emekli öğreUnen Aysel'e: "ÖğreUnenlik de hayat gibi sevgi 
ve anlayış üzerine kurulmalıdır", Hababam Smı.fi'nda Kel 
Mahmut öğrencilere: "Gülüp eğlenmek elbette hakkınız 
ama bir insanın zaafından, kusurlarından yararlanıp küçük 
düşürmeye hakkınız yok. Hele bu insan bir öğreUnen ise", 
Selamsız Barıdosu'nda Belediye Başkanı bando şefine: "Bu 
kaderi değiştirelim dedik"). 

Bazen de, geleneksel değerlendirmeler onaylanan karak
terler araalığıyla ifade edilerek sağlamlaştınlmaktadır (Bir 
Teselli Ver'de Orhan Nerrnin'e: "Ellerimle çalışmak hoşuma 
gidiyor", Nermin amcasına partideki gençlerle Orhan'ı kar
şılaştırarak: "Bunlar eve doluyor bir şey demiyorsun da, 
mazbut bir adama itiraz ediyorsun", Balsm Bu Dün)t'Z'da 
"temiz" genç kız Seher'e: "Çeyizin de senin gibi lekeli, sende 
kalsın", Kadir Kaptan Seher'e: "Allah büyüktür, sana da yar
dım eder", Bir Türke Gtinül Verdim'de Hüseyin ağa hocaya: 
"Yollar yapıldı; nakliyeden üç-beş kuruş kazanıyoruz. Frenk 
kamyondan önce sinema ile radyo ile çoktan içimize girmiş. 
Baştan muhtaç olmamaktı. Muhtaç olmamayı becerirsek, bi
çare Frenk karısından korkma", Mustafa İsmail'e: "Z-avallı 
bir kadını çocukla kurdun kuşun ortasına bırakmak hangi 
erkekliğe yakışır?", Bir Yudum Sevgi'de Aygül kocasına: "Ek
mek getirmiyorsun, namusa da göz kulak olmuyorsun"). 

Bu çerçevede, popüler sinemanın gençlerin beklentile

rine nasıl olumsuzlayarak yaklaştığını gösteren örnekler de 
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çarpıadır. Gençlerin, özellikle de kızların yaşamlannı kendi 
beklenti ve hedeflerine göre kurmalan istenmediğinden on
Jann bu gibi talepleri, "canı istediği gibi yaşamak" cümlesiyle 
gündeme getirilmektedir. Bunu bazen suça sürüklenen de
likanhlar, bazen de varsıl (Yasak Sokaklar'da: "Önce dilediğim 
gibi yaşamak, dünyayı görmek istiyorum") ya da evini terk 
eden, babasını dövdürtecek denli aamasız olan genç kız (Ka
yıp Kızlar'da: "Kendi hayatımı yaşamayı hakkım yok mu?") 
ve bazen de ilgisizliği nedeniyle kızının kötü yola düşmesine 
yol açan kapitalist baba söylemektedir (Kayıp Kızlar' da Kamil 
Bey komiser Yılmaz'a: "Kızım çocuk değil, nasıl yaşamak is
tiyorsa öyle yaşar"). Daha yakın tarihli örneklerde, kadın ha
reketinin de etkisiyle olacak, aynı sözü, anlatının daha yansız 
olarak yaklaşmaya çalışuğı genç kızlar da yinelemektedir 
(Polizei'de, dövüldüğü için evinden uza.klaşunlan genç kız: 
"Böyle olmasaydı da evden giderdim. Çünkü kendi yaşan
tımı kendim kurmak istiyorum" demektedir). Özerk bir ya
şam isteğinin dile gelmesi de mümkün olmaktadır (Gece 
Dansı Tul.5tıldan'nda Zeynep Haluk'a: "İnsanlar birbirlerinin 
hayatına bulaşmadan neden birlikte yaşayamıyorlar?"). 

Sözün kullanılmasını incelerken, ele alınan konu açısın
dan üzerinde durulması gereken bir başka nokta ise demok
ratik yaşam tarzı ve demokratik zihniyet çerçevesinde 
önemli olan bazı kavramların filmlerde nasıl ve kimin tara
fından kullanıldığım saptamakur. Şaşırtıa olan, bu nitelikteki 
kavram ve sözcüklerin (demokrasi, eşitlik, özgürlük, adalet, 
yasa, birey, vatandaş, seçim, milletvekili gibi.) çok az kullanıl
mış olmasıdır. Aslında çoğu yakın tarihli, az sayıda filmin dı
şında (7-erıgin Muifağı, Sürü, İkili Oyunlar, Güneşli Balnkhk, Bir 
Yudum Sevgi, Sis) solcu, komünist, faşist, komando kampı, sı
nıf, parti, miting, grev, emekçi, anarşi, vb. siyaset sözlüğüne 
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ait kavram ve sö:zcüklere de hemen hemen hiç rastlanma
maktadır. 

İncelenen filmlerde demokrasi sö:zcüğü ancak iki filmde, 
birinde iki kez olmak üzere kullanılmıştır (Şaf alı Bekçüeri, 
Gürıeşli Batokhk). Bunlardan ilki, yukanda bir başka amaçla 
alınnlanan cümle içinde yer almış ve güçlü olanın bir sınırla
mayla karşılaştığı durumla ilintilendirilmiştir. İkincisi ise, 
milletvekili seçimlerine hazırlanan politikaarun "su arkı me
selesini demokratik yoldan halletmeyen kaymakam merkeze 
alınacak, bakanla görüştüm"' sözünde yer almaktadır. De
mokrasi sö:zcüğüne yer veren ikinci filmde ise bu, işçilerin 
kendi aralanndaki bir konuşmada "millet geziyor arkadaş, 
demokrasi var arkadaş," cümlesi içinde dile gelmektedir. 

Doğrudan bireyle bağlantılı olan özgürlük ve toplumsal 
boyutlu eşitlik kavramlanna bakıldığında ise eşitlikten he
men hemen hiç söz edilmemesine karşın özgürlük sö:zcüğü
nün daha sık dile geldiği göıülmektedir (Mine'de yazar İl
han Mine'ye: "Bunlara direnmezsen en küçük özgürlükle
rini bile elinden alırlar"; Şafalı Bekçüeri'nde teğmen Yüksel: 
"Göklere çıkınca hür olduğumu hissediyorum", kız arka
daşları Zeynep'e: "Biraz daha İstanbul'da kal, gez eğlen, 
hürriyeti tat"; Yasak Sokaklar'da Ali arkadaşına: "Hürriyeti 
seçtim, kendim çıktım"; At'da zengin adam, onu ayıplayarak 
bağırmaya hakkı olmadığını söyleyen gence: "Sana ne? Bu 
ülkede bağırmaya bile hürriyet yok be!"; Poli,zei'de evinden 
ayrılan genç kız: "Ağabeyim ne kadar özgürdü ben değil
dim. Erkeklerden nefret etmeye başlamıştım. Erkekler yü
zünden özgürlüğüm kısıtlanıyor"; Su da Yanar'da Fransız 
sevgili: "Mutlak özgürlük küllerimin havaya savrulması"; Se
lamsız Bandosu'nda sonunda tokat yeme pahasına içki içmek 
isteyen şef: "Özgürlüğümü kısıtlayamazsınız"). Özgürlük 
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sözcüğüne, bazen de filmlerin yüriiyüş sahnelerinde kulla
nılan pankartlarda rastlarunaktadır (Umut, Evlidir Ne Yapsa 
Yeridir, İkili Oyunlar, Güneşli Bato.kbk). Bu bağlamda en fazla 
kullarulan kavramlar arasında hak, hukuk ve yasa yer al
maktadır. Bunlar genellikle varsıl ve güçlü karakterlerin söz 
dağarına ait olmakla birlikte, yaşanan çatışmalara direnen 
bazı karakterlerce de kullanılmaktadır (Güneşli Balııkhk'da 
karakoldan dönen işçiye Gümüşhaneli: "Hakkını ara oğlum, 
kanunda dayak yok"; Dennan'da Mürvet kaçak Şehmus'a: 
"Kanun var nizam var, bu hayatın sonu yok ki"; Karartma 
Geceleri'nde öğretmen: "Ne adam öldürdüm ne bomba koy
dum ... Adaletten değil işkenceden kaçıyorum. Önemli olan 
sağ salim savcının karşısına çıkmak"; Daoo.cı'da Ahmet: "Ben 
kanundan ne anlanm? Allahından bul"). 

Siyasal kurumlar arasında en sık sözü edilenler devlet ve 
hükumettir. Bu sözcükler, bir sorunun çözülmesiyle ilgili 
olarak çoğu kez birbirinin yerine, görevliler ya da vatandaş
lar tarafından, saygılı, mesafeli ve bazen de ürkütücü bir 
tarzda kullanılmaktadır (7.engin Mutfağı, Dennan, Selamsız 
Bandosu, Karartma Geceleri, At, Sultan, Davacı, Evlidir Ne Yapsa 
Yeriıhr, Sis ). Siyaset yapmak pek olumlu bulunmamakta ve 
siyasal iktidara yönelik tüm tepkiler, onun kişileştirilmiş hali 
olan milletvekiline yönelmektedir. Sendikalar, yalruzca ücret 
pazarlığı ve grev yapan örgütler olarak ya da çoğu kez sınırlı 
biçimde devreye girmekte (Güneşli Batoklık, Bir Tüme Gmıül 
Verdim, Bir Yudum Sevgi, Çarlı), iki filmde ise kadın dernekleri 
gündeme gelmektedir. Bunlardan birinde (SUflul.ar Ara
mızda ), yoksullara yardım amaayla çalışma yapan kadınlann 
toplantısında "dinde fitre ve zekat, lfilkli.kte sosyal hizmet", 
"tok açın halinden anlamaz" yazılı posterler görüntülenir
ken, ötekinde (Azap) şımank bir havayla çıkarcı bir kokteyl 
düzenlenir ve "bonjur Elif', "çok enteresan, çok değişik" 
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sözleriyle fotoğraflar çekilir. Görüldüğü gibi ele alınan film

lerin kurmaca dünyaları, örgütlü siyasetten uzak insanlann 
yaşadığı ortamlar olarak inşa edilmekte ve gelecek ta'ianmla
rında da aynı çizgi sürdürülmektedir. Günlük yaşamın için

deki pek çok siyasi sayılabilecek eylem ise duygusal ve ahlaki 
bir düzeye çekilmiştir. 

Söze ilişkin olarak değinilmesi gereken son bir nokta da 

cinsiyetçi bir tutumun tüm filmlerdeki diyaloglarda çok net 

biçimde ortaya çıkmasıdır. Bu durum, Yeşilçam'ın bir erkek 
sineması olmasının açıklamaya yeterli olamayacağı denli va

himdir. Söz araalığıyla "erkeklik" yüceltilirken, "kadınlık" 

aynı ölçüde küçültücü bir nitelik kazanır. Hemen her filmde 

benzer örnekleri bulunduğu için burada yalnızca rastlanusal 
olarak seçilen örneklerden yararlarulacakur. Erkeklerin çe
şitli davranışları, onların erkekliğine, efendiliğine, delikanlı

lığına, ağalığına, beyliğine yakışan/yakışmayan ya da sı

ğan/sığmayan davranışlar olarak sınıflandınlır. Erkek erkeğe 

konuşmak, erkek adam olmak, erkek gibi davranmak, bir 
babalık ya da ağalık yapmak, bir erkek gibi sahip çıkmak, er

kekliğin ölüp ölmediği, "elin ermesi gücün yeunesi" çok 

önemli görünmektedir. Hatalı davranışlar, "adam olacak 

adamın işi değil", "erkek olan ağlamaz" denerek eleştirilir, 
bunu yapan "erkekliği sıyırıp bırakmakla", "Süğan erkeği" 

olmakla suçlanır, "ne biçim erkeksin?" sorusuyla karşılaşır, 
evle ilgili istenmeyen işlerin yapılması "avrattan beter ol

duk", "dedikoducu kadınlara döndük" diye üzüntüyle kar
şılanır. Erkeklere yönelik en ciddi suçlama ise yine erkeğe 

cinsel etkinlik atfeden "ırz düşmanı"dır. Hem erkekler hem 

de kadınlar erkeklere bol bol, koçum, aslanım diye seslenir

ken, beğenilen kadın "cengaver gibi" diye nitelenebilir. Bu 

arada erkek karakterlerin "kadınsız" nasıl yaşayacaklan dört 
filmde merak konusu olmaktadır (Av Zamam, HaMari'de Bir 
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Mevsim, Mine, Selamsn Bandosu). Kadınlann söz araalığıyla 
küçümsenmesi, "ruhunu şeytana satan kadının yatağına gir
mek", "kızın yulannı çekmek", "eksik etek olmak", "kadın işi 
olmamak" gibi durumlarla ve "keşke elime bakan kız olsay
dın" (Şafak Bekçikri) diyen, "ham kayısı gibi, kütür kütür" 
(Balsm Bu Dünya), "avlayan avlamış bize ne" (Mirıe) diye laf 
atan erkekler ve "kadın başımla sahip çıkamıyorum" (Kayıp 
Kızlar), "ayol öyle toprak her gün bel, urmık ister; yoksa kuş
lar kapar tohumunu" (Mirıe), "senin vazifen o iti öldürmek; 
bir de benim beynime bir kurşun sıkmaku" (Balsm Bu 
Dünya), "hakaret edip kovsan da razıyım, anla beni" (Bir Te
seUi Ver) diyen kadınlarla örneklenmektedir. Bu, kadın ka
rakterlerin, anlaulardaki kendilerine yönelik erkek bakışını 
benimsemiş olduğunu göstermekte, dolayısıyla senaryodan 
itibaren filmi gerçekleştirenlerce de aynı bakışın onaylandığı 
ortaya çıkmaktadır. 

C.iirüntü: Bu yazıda asıl ağırlık öyküye ilişkin özelliklere 
verilmiş bulunmaktadır ve görüntüleme araalığıyla karak
terler ya da karakterlerle çevreleri arasındaki ilişkilerin de
mokratik zihniyet açısından niteliğini çözmeye çalışmak, ayn 
bir kuramsal model geliştirmeyi gerektirmesi ve örnek.lem
deki filmlerin sayısının fuzlalığı nedeniyle mümkün olama
mışur. Burada, yalnızca filmlerin söyleminde kullanılan bazı 
mekan, nesne ve tipler üzerinde genel olarak durulacakur. 

Öncelikle, Yeşilçam'ın, tasarruf alışkanlığının da yardı
mıyla uylaşım haline getirdiği mekan kullanımına ve gö
rüntü düzenlemelerine birkaç örnek verilebilir. Bunlardan 
biri Haydarpaşa tren istasyonudur ve kır-kent, geleneksel
modern geriliminin ilk ilmekleri burada aulır. Bu ilmekler, 
binanın ön cephesindeki yüksek merdivenin basamaklannı 
dolduran insan kalabalığının ortasındaki karakterin şaşkın-
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lığı araalığıyla, uylaşım haline gelmiş bir mizansen içinde 
sergilenir (Gurbet Ku§lan, Azap). İstanbul'a ilk adım böyle 
anldıktan sonra, kentin kendine özgü, hem parlak hem ka
ranlık yaşantısı da belirli mekanlarla görselleştirilir: yalılar 
(SUflular Aram:ızda), eski konaklar (At), büyük bahçeler (Kart 
Horoz), Beyoğlu'nun neon ışıklarıyla donarunış ara sokakları 
(Vesiluılı Yarim, Beya:z Ölüm, Kayıp Kızlar) ve pavyonlar. Kentin 
gençler için en tehlikeli ortamı olan diskotekler ve yapılan 
polis baskınları, hemen her zaman aynı kamera açıları ve öl
çekleriyle görüntülenmektedir (Beya:z Ölüm, Kayıp Kızlar). 

Diskotek sahnelerinin nasıl kurulduğu, anlatının, yanlılı
ğını görüntüsel yolla dile getirmesine çarpıa bir örnek ola
rak incelenebilir. Bu sahnelerde hafif üst açılı toplu çekim öl
çeğiyle elde edilen çerçeveye/salona karşıdan, biraz önden 
yürüyen komiser ve arkasında aln-yedi kişilik ekibi girer ge
rilimin etkisini artırmak için grup hemen optik ileri kaydır
mayla daha yakın bir çekim ölçeğiyle çerçevelenir. Disko
teklerin tehlikeli olduğu, her köşede birbirine sarılmış, içki 
içen, sevişen gençler ve pistte dans edenler araalığıyla arıla
nlır. Işıklar yanıp sönmekte, kamera zaman zaman değişik 
açılardan yapılan aynnn çekimlerle genç kızların bacaklarını 
ya da kalçalarını görüntülemektedir. Böylece, kamera erkek 
bakışıyla özdeşleşip anlatının cinsiyetçi tavrını sergiler. Sek
senlere gelinceye kadar aynı işlevi, cinsellik dozu çok azalmış 
olarak, benzer biçimde görüntülenen "parti" sahneleri ye
rine getiriyor, varsıllann şımarık, serbest, bauya özenen, "öz" 
değerlerini yitirmiş gençleri, bu yolla olumsuzlanıyordu (Ya
solr, SoknRJar, Bir TeseUi Ver). Diskoteğe ve dans eden gençlere 
sempatiyle yada en azından yansız bakmayan çalışan ve 
farklı bir görüntüleme. sergileyen tek bir örnek bulunmakta
dır (İkili Oyunlar). 
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Düşülen tu:zaklann, işlenen suçların sonurunda, anlausal 

mekana ilişkin görsel uylaşımlardan ikisi daha ortaya çıkar: 

mahalle karakolunun tek odadan oluştuğu izlenimini veren 

ortamı, cezaevi kapısı ve hapishane koğuşu. Cezaevleri araa

lığıyla anlau, seyirciyi, suça sürükleniş nedenine bağlı olarak 

karakterin "kapaulmak"tan doğan sıkıntısına ortak eunekte

dir. Bu yüzden de çekimler kaçınılmaz olarak, baskıyı, sınır

lanmayı gösterecek biçimde kameranın önünü kesen par

maklıklar ve tel örgüler arkasından yapılır (Üç Arkadaş, Vesi
kalı Yarim, Derman). Tümü bir cezaevi ortamında kurulan 

anlausal dünyanın görüntülenmesi ise kuşkusuz farklı ol

maktadır; bina içindeki hareket ve ilişkiler öne çıkar, özel

likle avlularda yapılan dış çekimlerde kapalılık görselleşir 

(Uçurtmayı Vurmasınlar, Kadmlar Koğuşu). Karakol sahnele

rinde ise vurgu çoğu kez komi.ser ile otoritesinin bir parça

sıymış hissini veren "babacanlığı" üzerinde olduğundan, 

yine ortak mizansenler kullanılmaktadır (Yasak Solwklar, 
Azap, Sultan). Ancak kurduğu anlausal dünyayı beğenmeyen 

filmlerde, farklı durumlar da söz konusu olmakta, karakol 

"sıcak"lığını, karakterin durduğu noktadan yapılan ve onun

la komi.ser arasına mesafe koyan genel çekim nedeniyle kay
beunektedir (Umut). Vatandaşla kamusal otorite arasındaki 

uzaklığı benzer biçimde ve açı/karşı açı yöntemine başvura

rak anlatan örnekler de vardır (Davacı). Başta birbirini dava 

eden ancak daha sonra adalet mekanizmasının hantallığı 

nedeniyle zaman kaybına ve maddi zarara uğrayıp, işbirli

ğine giden vatandaşların otorite karşısında bir "mahkum" 

haline gelişi, onların grup halinde, mahkeme salonundaki 

parmaklığın bir yanında, yargı makamının ise öbür yanda 

görüntülenmesiyle ifude edilmiştir. Benzer bir mizansen ör

neği ise yargıç rolünü yüklenen kabadayının, yargıladıkla

nyla arasındaki, kendi lehine olan iktidar ilişkisinin görün-
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tülendiği sahne de yer alır (UmuJsuzlar). Kabadayının, büyük 
bir masanın ardındaki yüksek arkalıklı -tahtvari- koltukta 
otururken, yalnız başına ve belçekim ölçeğiyle görüntülen
mesine karşın; ötekiler, onun karşısında ayakta dururken, 
diz çekimle, gerideki korumalarla birlikte yerleştirilmiştir. 

İncelenen filmler arasında, karakterin hissettiği kıstınl
mışlığı, çaresizliği, yitip gitme duygusunu görselleştirme ko
nusunda ilgi çekici örnekler de bulunmaktadır. Bunlardan 
birinde (Mine), kadın karakter birçok kez dışarı bakmakta ol
duğu pencereyle çerçeveleruniş olarak, binanın dışından alt 
açıyla yapılan çekimlerle görüntülenir ve böylece hapsedil
diği dünyadan kurtulma özlemi dile gelir. Aynca, tüm kasa
banın gözünün onun üzerinde olduğu da çarşı pazarda, ar
kadaş toplantılarında uzaktan, ona bakan insanların başlan 
arasından ya da başkalannın bakış noktalanndan yapılan 
çekimlerle hissettirilir. Bu çekimlerde Mine'nin sıkıntısı ve 
çaresizliği içinde görüntülenmesi, anlan için gerekli olan 
"baskı" duygusunu yaratmaktadır. Öte yandan, kör bir 
umudun peşinden sürüklenip her şeyini, hatta aklını bile yi
tiren, açnğı çukurun başında dönüp duran faytoncunun ça

resizliği ise kameranın yüce bir göz gibi kuş bakışı noktasın
dan giderek yükselmesi ve onu orada terk etmesiyle akta
nlmaktadır (UmuJ). Kuş bakışı çekim, bir başka örnekte de 
işlevsel biçimde kullanılmış ve büyük kentin kalabalığı içinde 
birkaç saniye içinde yitip giden oğlunun ardından sağa sola 
koşuşturan Hamo Ağa'nın yalnızlığını görsel olarak dile ge
tirmek üzere kullanılmıştır (Sürü). 

Anlatının inşa ettiği dünyaya yönelik tavnru görsel olarak 
ortaya koyabilen görüntü düzenlemelerinden söz ederken 
birkaç örnek daha vermek yararlı olacaktır. Örneklerden 
biri, anlan ve seyircinin, verili dünyanın değerlerini merkez-
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deki karakterle birlikte kabul edişleri srrasında gerçekleşir 
(Vesikalı Yarim). Anlaunın konsomatrist olan kadın karakteri, 
sevdiği erkeğin geleneksel ilişkilerin hüküm sürdüğü yaşa
mını uzaktan izlediğinde kendi için sevdiğiyle birlikte bir ha
yatın olamayacağını anlar. Filmin son görüntülerinde Sa
biha, ulaşamayacağı bir yaş;ını tarzına arkasını dönecek ve 
erkek kalabalığının arasından kameraya doğru yürüyecektir. 
Farklı bir örnek ise kamu otoritesiyle sıradan insan arasın
daki uıaklığı, kopukluğu görselleştiren ve aynı film içinde 
birkaç kez kullanılan bir mizansendir (Davacı). Burada, ha
kimin gelip keşif yapmasını bekleyen köylülerin her türlü 
hazırlığı yaparak şosenin kenarına dizilmeleri görüntülen
miştir. Alçak açıdan yapılan çekimle kişilerin, çerçevenin iki 

yanına ve önüne, başlan ve sırtlan görünecek biçimde yer
leştirilişinin etkisi birleşir; ileri doğru uzanan yol, bilinmezin, 
çok uzaklardaki ulaşılmazın ve ürkülenin beklendiği duygu
sunu başarıyla aktarır. Son örnek de bir filmin son görüntü
lerinden seçilmiştir (Su.çlular Arammia). Burada, suçluların 
yakalanmasına yardım eden ve onların baskısından kurtulan 
iki genç, daha önce aynı kişilere daha yakın ·olduğu hissetti
rilen polislerle birlikte, bir sahil güvenlik botu içinde görün
tülenmiştir. Sevgililer el ele, diz çekim ölçeğinde ortada du
rurken, arkalarında yine minarelerle süslü İstanbul silueti, 
iki yanlarında polisler ve en önde de teknenin bumundaki 
Türk bayrağı bulunacak şekilde çerçevelenmişlerdir. Böy
lece filmin, temsil ettiği dünyadaki kamu düzenini onayla
dığı, inanç, aşk ve kurallara uygun bir yaşam önerdiği ortaya 
çıkmaktadır. Bu arada, cami ve minare görüntüleriyle ezan 
sesinin Yeşilçam sinemasında, maneviyatın, doğru yolun, 
geleneksel yaş;ını tarzının simgesi olarak yer aldığını da be
lirtmek gerekir (Bir Tüme Gdnül Verdim, Kayıp Kızlar) . 
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Montaj, filmsel söylemin temel öğelerinden biri olduğun
dan, anlaurun ele aldığı olgu ve olaylara yönelik tavrını be
lirtmesinde de önemli bir işlev yüklenebilir. Bu konuda da 
bir-iki örnek vermek yararlı olacaktır. Bu örnekler, beğen
diği dünyayı görsel olarak da belirtmek isteyen anlatılardan 
bazılarında rastlanan ve birbirine zıt iki görüntü arasında 
kesme yapılarak sağlanan bir montaj tekniğini sergiler; ha
vası tümüyle farklı iki sahne birbirini izler. Birinde yoksul 
mahallelinin sıcak kucaklayışıyla hazırlanıveren sofrada aynı 
kaptan pilav yiyenlerden, varsıl ailenin şarap kadehleriyle 
süslü, hizmetçinin hizmet ettiği masasını gösteren çekime 
kesme yapılır (Bir Teselli Ver); ötekinde, masum kızın gelin 
bebeğinin süslediği sade oda/sığınağından, varsıl kadının 
ipekli çarşaflarla donanmış büyük "rokoko" yatak odasına ve 
onun şımarık edasına geçilerek (Bir Demet Menek§e) anlatının 
tuttuğu tarafı iyice vurgulamış olur. 

Bu mekan ve mizansen örneklerinden sonra, yine seçici 
kalmayı sürdürerek, bazı nesnelerin incelenen konuyla iliş
kili olarak üstlendikleri anlamlar ele alınabilir. Sinema birçok 
nesneyi hatta bazı oyuncuların yüzlerini de ikon haline getir
miştir. Bunlar arasında birinci sırada tabanca gelmektedir. 
Yerli filmlerin kurmaca dünyalarının erkek egemen yaşını 
düzeni de silaha büyük önem vermiştir. İncelenen filmlerin 
çoğunda şu ya da bu nedenle tabanca sıkça kullanılmışsa da 
(Gecel.erin ÖU!si, Suçlular Ararmzıla, Bir Türke Gönül Verdim, 
Umul, Azap, Sulian, Namuslu, Mine, Poliı.ei, Güneşli BataRlık, Av 
'Zamam) burada belirli bir örnek üzerinde durulacaktır. Bu 
filmde, tabancanın kendinin görüntüde olduğu süre çok 
kısa olmakla birlikte, varlığının söze aktanlışı ve kurşun de
likleri araalığıyla adeta bir kişilik kazandığı söylenebilir 
(Umutsuzlar). Burada silah, otoriter ve erkekçil bir yaşını bi
çiminin başrolünü oynamakta ve bu durum, "silahın olsay-
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dım", "üçümüz bir arada olamayız", "sen onu seçtin", "sen, 
ben ve silahını olamaz mıyız", "bizim kellemize değerler biçil
miş, ben silfilııma mecburum" gibi sözlerle desteklenmekte
dir. Anlarının erkek karakteri Fırat, sonuçta tabancasını, 
onun isteği üzerine ve bu nedenle ölecek olan sevgilisine verir. 

Y eşilçarn ikonlaşan nesnelerin arasına kitabı, daktiloyu ve 
gözlüğü katmışnr. Bu üçü, aydın kişiyi kestiımeden tanımla
manın en iyi yolu olmuştur. Öldürülen orta yaşlı adam yere 
düştüğünde kameranın çevrinerek, gözlüğünü ve elinden 
fırlamış olan daktilosunu görüntülemesi, daha ilk andan si
yasi bir cinayetin söz konusu olduğu, ifadenin baskı alunda 
tutulduğu, yaşam özgürlüğünü de yok sayan bir dünyanın 
temsil edildiğini anlatabilmektedir (Av 'Zamam). Aynı şekilde, 
sonraki sahnede elinde daktilosuyla genç bir adam görün
düğünde, onun da bir aydın olduğu, dolayısıyla aynı 
tehlikeyle karşı karşıya olduğu hissedilmektedir. Daktilo ya
zarlığın bir parçası olduğu kadar (Mine) kamu otoritesinin 
simgelerinden biri haline de gelebilmektedir (Davacı). Başka 
birkaç örnekte ise, kitaplar iki kişi ya da karakterle geçmişi 
arasında bir bağ yaratan, yaşanandan fıırklı dünyaların da 
olabileceğini anlatan saygın aracılar olarak ortaya konmuş
tur (Mine, Derman, Uçurtmayı Vurmıısmlar, Karartma C:.ece/,eri,). 
Aynca, kitap sahibi olmak ve özellikle de onları okumuş ol
mak, saygı ve hayranlık uyandıran durumlardan biri haline 
gelebildiği gibi (Kmk Bir Aşk HiMyesı), baskıa siyasal ortam
larda tehlike yaratabilmektedir (Sis); kitap kendini yalnız his
sedenlere arkadaşlık eder (Suçlular Aramada). 

Anlarının kurmaca dünyası bir yalınlmışlık, sınırlanmışlık 
durumu içerdiğinde ya da kamusal otoritenin duyuruları 
önem kazandığında radyo devreye girınektedir. Büyük 
kentteki yalnızlığına çare diye transistorlu radyosunu kula-
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ğına dayayarak arabasını süren sebzeci (At), yılın büyük bö
lümünü karlar altında dış dünyay4ı ilişkisi kopuk olarak ge
çiren köylerde, ötelerden bir ses duymak, iletişim kurmak 
için radyoya sanlan çocuk ve büyükler (Derman, HaMari'de 
Bir Mevsim), kilometrelerce uzaktaki ülkelerine radyo araalı
ğıyla ulaşmak isteyen yabanalar (Karartma Gecekri), hayatın 
hızlı ritmini aktaran müziği yanından eksik etmemek için 
kocaman bir radyoyla dolaşan gençler (Gece Darısı TuJ.saldarı) 
bu araan önemini vurgulamaktadır. Radyo bazen de "sahi
binin sesi" olarak işlev görmekte ve sıkıyönetim bildirilerini 
duyurmakta (Sis, Av 7.amam) kaç kişinin öldürüldüğünün 
haberini de vermektedir. Televizyon ise yerli filmlerin anlan
sal dünyasına daha geç girmiş ama çabuk yerleşmiş görün
mektedir (Sulıan'da: "Kan karı değil TRT haberleri", "tele
vizyondaki Colombo senin yanında hiçtir"). Politikacıların 
boy gösterip anlamsız açıklamalar yaptıkları, bir ailevi soru

nun tüm ülkeye mal olmasına neden olan (Evlidir Ne Yapsa 
Yeridir), bol bol reklam yayınlayan ve bu nedenle tüketimi 
körüklediği için pek sevilmeyen (Ah Belirııl.a, Çıplok VaJarıdaş) 
bir aygıt televizyon. Televizyonun bu pek de sevilmeyen rii
teliği, bazen televizyon çalışanlarına da yansıtılmaktadır (Sis). 
Aynca basın da benzer bir konumda değerlendirmekte, 
olayları şişirmekte (Nam:ııslu), önce yararlı olsa da sonunda 
daha büyük bir zarara yol açmaktadır (Çıplak VaJandaş). 

Bunların dışında, incelenen filmlerde gelinlik ve çeyiz, 
kadının yaşamındaki bağımlı rolünü nasıl özlemle bekledi
ğini (Bir Demet Menekşe, Sulıan); kafesteki kuş, sınırlanmış öz
gürlüğü (Sürü, Kınlı Bir Aşk Hikayesi, Av 7.amam); yat, soğuk 
ve kau kalpli varsılları (Suçlular Ara:rruıda1· oyuncak traktör, 
havacıların küçümsedikleri kırsal yaşam tarzını, uçaklar ise 
özgürlüğü (Şafak Bekçil.eri1· çok büyük boyutlu portre fotoğ
rafları kendini dev aynasında görmeyi ya da fetişleştirilen 

291 



Nilgün Abise/ 

sevgiliyi (SUflular Aramızda, Umutsuzlar); motosiklet kendin
den beklendiği gibi davranmadığı için yoldan çıkmış kabul 
edilen gençliği (Beyaz Ölüm, Balsın Bu Dünya); Atatürk resmi 
ve Türk bayrağı (SUflular Aramızda, Yasak Sokoldar, Sultan, Sis 
vb.) devleti simgelemektedir. 

Kendi bir simge olan üniformarun, onu giyenden bağım
sız olarak kaz.andığı baskıa anlamı, güldürünün temeli ya
pan bir örneğin aln çizmek yararlı olaca.kur (Polb.ei). Burada, 
yabana bir ülkede yaşayan, saf bulunup arkadaştan tarafın
dan işletilen ve çevresinden beklediği saygıyı görmemekten 
rahatsız olan bir çöpçünün rastlannsal olarak eline geçirdiği 
gücün öyküsü anlanlmaktadır. Sahte bir polis üniforması 
ona özellikle Türkler arasında bütün kapılan açacak, içinde 
biriken dertlerin aasını çıkarmasına ve sevdiği Alınan kıza 
kavuşmasına da olanak sağlayacaknr. Bir başka örnekte ise 
mahallenin bekçisi ve onun sık sık öttürdüğü düdük, yoksul 
insanlann uzağındaki kamusal otoritenin simgesidir ve yine 
bir güldürü öğesi olarak kullanılmaktadır (Sultan). Aslında 
mahallenin bir parçası ve iyi bir insan olan bekçi, her şeyin 
kendinden sorulması konusunda iddialıdır ama mahalleli 
onu pek ciddiye almaz, idare eder ve kendi bildiğini okur. 
Üniforma fıırklı bir çerçeve içinde, ortak çabanın sonucu 
ortaya çıkan uyumun bir göstergesi olarak da değerlendi
rilmiştir (Selamsız Bandosu). 

Görüldüğü gibi bu çalışmada incelenen filmlerin büyük 
bir kısmı anlanlanru popüler filmlerden beklendiği biçimde 
kurmuş bulunuyorlar. Bir yandan aşk, yoksulluk, kendini 
ifıde etme gibi temel sorunlara, öte yandan da çok geniş bir 
yelpaze içine yerleşmiş olan günlük meselelere değiniyorlar. 
Yine büyük bir kısmı, şöyle ya da böyle ama genelde iyim
serliği içinde barındıracak biçimde noktalanıyor. Aşk acısına 
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karşın özverinin yarattığı teselli, yeni bir yaşama başlamanın 
dinamizmi, yarının getireceklerine inanç, bu filmlerin topye
kun etkileri ele alındığında ilk anda ortaya çıkan şeyler olu
yor. Ancak, bu genel iyimserliğin çizdiği umutlu manzaraya 
karşın, demokratik bir yaşam tarnrun gerekleri olan özerk
lik, özgürlük ve hele eşitlik gibi hedefler konusunda aynı 
iyimserliği hisseunek olanaksız. Siyasetin bu denli karanlık 
biçimde betimlenişi, kamu otoritesine yönelik olarak ortaya 
çıkan böylesi bir güvensizlik ve uzaklık duygusu ile kişilera
rası ilişkilerde karşılaşılan cinsiyetçi, şiddeti doğallaştına, 
gücü onaylayıa ve kendine aamayı yücelten tavırlar birleşti
ğinde demokratik zihniyetin gelişmesi açısından pek de 
parlak olmayan bir tablo çıkıyor ortaya. Çünkü bu kurmaca 
dünyaların çoğu, anlatılan tarafından temelinde onaylanı
yor. Üstelik önerilen yaşam tasarımlannın bir kısmı geriye
yönsemeli. Temsil ettiği dünyayı onaylamayan anlatılarda 
ise, reddedildiği sanılan otoriteye tam anlamıyla teslim ol
manın bir göstergesi olan, kendini aandırma ve "aa çek
me"yle öğünme davranışı egemen oluyor. Dolayısıyla, bu 
filmlerde de güçlü olanı arama, güçsüz üzerinde baskı uygu
lama eğilimi gözleniyor. Kuşkusuz, özlenen ilişkilerin uzak 
bile olsa gelecekte inşa edilebileceğini vaat eden filmler de 
yok değil. Bu vaat, çeşit çeşit beklentilere, furklı söylemlere, 
yeni tasanmlara kucak açacak bir yerli sinema beklentisiyle 
aynı noktada birleşiyor. 
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�İLÇAM KADINLIGIN TEMSİLİNDE 
ŞİDDETİ NASIL KULLANDI?* 

Giriş 

Popüler filmler gerçeklikle özel bağlar kurduklarından, 
bu filmlerde gerçekmişgibiliğin [verisimilıtude] inşası, inandı
nalığın ve özdeşleşmenin yaranlması açısından büyük önem 
taşır. Özellikle melodramlarda, ne denli abarnlı görünürse 
görünsün, yaş;ını gibi olma iddiası, aynnularda tümüyle ih
mal edilse bile, dramatik kurguda vazgeçilmez niteliktedir. 
Bu filmlerdeki gerçek dünyaya ve günlük yaş;ını ilişkilerine 
değin öykülerin dolayımlanrnış görüntüleri, bir yandan 
toplumsal ve kültürel ortama ilişkin değerleri, yargıları, ku
ralları temsil ederken bir yandan da bunların "kaçınılmazlı
ğına" işaret eder. İşte bu nedenlerle, yerli filmler, kadınların 
Türkiye'deki toplumsal konumunun anlaşılması açısından 
çok elverişli bir inceleme malzemesi sunmaktadır. Bu filmle
rin, kadınların temsili ve kadınlara yönelik şiddet açısından 
çözümlenmesi, kadınlardan hangi verili kimliklere bürün
melerinin beklendiğini, beklentilerin gerçekleşmesinin şid
det ve şiddet tehdidi araalığıyla nasıl denetlendiğini anla
makta yardıma olacaktır. Bu çalışmanın amaa, erkek ka

rakterlerin kadın karakterlere uyguladıkları şiddetin, yerli 
filmlerdeki temsil mekanizmalarında ve kadın imgelerinin 
kuruluşunda ne denli doğrudan rol oynadığını ve/veya nasıl 
kullarııldığını saptamakla sınırlıdır ve çözümlemeler, filmle
rin öyküleri ve olay örgüleri, karakterleri ve karakterlerin 
eylemleri esas alınarak gerçekleştirilmiştir. 

• İlk kez 2000 yılında yayınlanmışur. 
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Bu araşnrmada incelenmek üzere, 1998 yılı yaz aylan bo
yunca çeşitli ulusal televizyon kanallarında yayınlanan yerli 
filmler arasından rastlantısal olarak yüz yirmi film videoyla 
kaydedilmiştir. Anlan yapılarında keskin furklılıklarla karşı
laşmamak açsından bu filmlerin melodram kapsamında ol
ması yeğlenmiş, dolayısıyla güldürüler inceleme dışında tu
tulmuştur. Aynca "kostüme-avantür" filmleriyle bazı polisiye 
melodramlar da tümüyle erkek merkezli olmalan nedeniyle 
örneklemeye alınmamışur. Kadınlığın temsili sorusu önemli 

olduğundan, özellikle kadın karakteri merkeze alan ya da en 
azından kadın karaktere, erkek karakterle eşit ağırlık veren, 
kadın sorunlarına değinerek seyircide uyanacak duygusal 
ortaklığa zemin kazandıran filmler öne çıkarılmış ve böylece 

araştırmanın örnek filmlerinin sayısı yüz üç olarak belirlen
miştir. Seçilen filmler, hazırlanan bir dizi soru aracılığıyla, 
olay örgüsü, dramatik kurgu ve diyaloglar açısından çözüm
lenmiş; kadın karakterlerin nitelikleri ve yaşamla kurdukları 
ilişkiler, kadına yönelik şiddetin türü, sıklığı, kimin tarafın
dan hangi nedenlerle uygulandığı ve nasıl açıklandığı sap
tanmaya çalışılmışur. 

Kadına Biçilen Rol 
Bu filmlerde kadın karakterlerin toplumsal var oluşlan

nın, doğrudan ve esas olarak onların aile kurumuyla ilişkile
rine ve annelik kimliğine bağlandığı görülmektedir. Bu ne
denle kadının evrensel ataerkil yaşam biçirnince belirlenmiş 
temel işlevi, bu filmler açsından da geçerlidir: Y anşmaya da
yalı, dolayısıyla başarı ve yenilginin, dayanışma ve düşmanlı
ğın kol gezdiği erkek dünyası karşısında duyguların ve sevgi
nin egemen olduğu daha sakin ve sıcak bir ortamın, daha 
"uygar" davranış biçimlerinin, kısacası "düzen"in temsilcili
ğini yapmak. Kadın karakterlere düşen, çapkınlığa, mace-
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raya, bilinmezin araşunlmasına, engelleri aşıp ödüllere ulaş
maya gönül vermiş erkeğin, yuvanın temsil ettiği düzene ve 
kurallı yaşama geri dönmesini ya da sınavlar araalığıyla er
keklik niteliklerine sahip olduğu kanıtlandıktan sonra, aile/ev
lilik ortamının sıcak ve uyumlu atmosferine kavuşmasına 
araalık etmektir. Kadınlığın tanımı, önceden belirlenmiş ve 
onu evin kapalı alanı içine yerleştiren bu işlevin kadın tara
fından içselleştirilmesini ve yerine getirmesini sağlayacak bi
çimde yapılmaktadır. İçselleştirme, temel işlevin yüceltilmesi, 
yerine getirme ise ders ve ce1.a sistemiyle gerçekleşmektedir. 

Kadına yüklenen bu işlev nedeniyle, incelenen filmler 
inşa ettikleri kurmaca dünyalar içinde kadınlan temsil eder
ken, yukarıda vurgulanan mekanizmayı işletmek üzere iki 
kategori sunmaktadır: toplumsal cinsiyet rollerine uygun 
davrananlar ve bunun dışına çıkanlar. Tahmin edileceği 
gibi, rolüne uygun davranan kadının esas niteliği, yaşam 
amao olarak aşkı, evliliği, çocuk büyütmeyi ve bir yuva ku
rup onun selameti için var olmayı benimsemesidir. Bu ka
dınlar, mutluluğun adanmışlık araalığıyla yalnızca yuvanın 
sınırlı mekanında, erkeğin koruyucu ve cezalandına dene
timi alunda gerçekleşeceğine inanmaktadır. Bu filmler kadın 
karakterlerine, elinde olanla yetinme, her türlü wrluğa gö
ğüs gerip her türlü fedakarlığı gösterme, hiçbir konuda 
talepkar olmama, iffetini koruma ve erkeklerin taleplerine 
uygun davranma rolünü vermektedir. Onlardan beklenen, 
terk edilip yalnız kalsa, ihanete uğrasa bile katlanmayı sür
dürerek sorunların üstesinden gelmektir. Böylece filmlerin 
büyük çoğunluğunun anlaulanna egemen olan ana gerilim 
alanı, esas kadın ve erkek karakterler arasındaki kavuşma
kavuşamama ekseni üzerine kurulmakta, iffet, sadakat, sabır 
ve annelik konularındaki tanımlamalar da yine bu eksen et
rafında yapılmaktadır. 
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Birçok filmde kadın karakterin toplumsal varlığı doğru
dan anneliğine bağlanmış ve anneliğin yüceltilişi, en güçlü 
melodramatik mekanizmalardan biri olarak kullanılmıştır. 
Bu nedenle, rolüne sadık kadının bedenini bir yuva kurup 
anne olmanın dışında cinselliğe kapalı tutması hayati bir 
önem taşımaktadır. Bu filmlerin bazılarında, annelik imgesi, 
kadın karakterin çocuğundan ayn kalması ya da böyle bir 
tehditle karşılaşması ve bu yolla kurulan bir "fedakarlık" öy
küsü araalığıyla yüceltilrnektedir1 •  Ölen erkeğin çocuğunu 
da bağrına basan, öleceğini anlayarak kocasına güvenilir bir 
eş, çocuklarına ikinci bir anne arayan ya da doğum sırasında 
öleceği bilinen esas kadın karakterler de aynı işlevi yerine 
getinnektedir. Bu kadınlann, olay örgüsü içinde hiçbir "hata 
işlememiş", rollerinin dışına çıkmamış olmaları şaşırtıa 
değildir. 

Olanla yetinme, rolüne uygun davranan kadının tanım
lanmasında bir başka önemli öğe olarak kullanılmakta ve sı
nıfsal gerilimlerin, maddi manevi yeni taleplerin sınırlarının 
çizilmesinde yardıma bir araç işlevi görmektedir. Kadın ka
rakterin paranın getireceği maddi olanaktan değersiz bul
ması, gözünü yükseklere dikip farklı taleplerde bulunma
ması ve yerini bilmesi gerekmektedir. Yetinme, katlanma, 
sabretme, itaat etme gibi konulardaki kuralların genç ka
dınlara anlaulması gerektiğinde bu görev çoğunlukla, gele
neğin taşıyıcısı olan erkek annelerine düşmektedir. 

1 Bu çocukların kız olması ve babalanyla varsıl bir yaşam sürmesi, 
buna karşılık çoğunlukla evlilikdışı doğan erkek çocuklann anne
leriyle yaşaması ve küçük yaştan itibaren onu kollayıp korumaya 
başlaması rastlanu değildir. Bu anlausal uylaşım, kadınları erkek 
himayesi dışında bırakmama ve kendi cinslerinden ayn tutma yo
lundaki cinsiyetçi tavrı açığa vurmaktadır. 
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Rolüne uygun davranmayan kadınlar ise doğrudan, 
kendilerine çizilmiş sınırın dışına çıkanlarca temsil edilmek

tedir. Elindekiyle yetinmeyen, daha rahat ya da farklı bir ya
şamı arzulayan, bu nedenle erkeklerin dünyasına geçiveren, 

hesap soran, bildiğini yapıp istediğini planlı biçimde elde 
etmeye çalışan, bir kısmı para ve kariyer sahibi olan bu ka

rakterler araalığıyla, kadının sapmasının yanlış olduğu yol
lar ve mutsuzluk getiren davranışlar sergilenmektedir. Aşa
ğıda görüleceği gibi, kadınlann eğitim ve meslek açısından 

temsilindeki yaklaşım da bu filmlerde aklın nasıl kadınlık 

rolünün dışında bırakıldığını ve "akıllı kadın tehlikesi"nin ne 
denli ciddiye alındığını ortaya koymaktadır. 

Bu ayrım, kadın karakterlerin dramatik yapı içindeki ey
lemlerinin ve görünüşlerinin olduğu kadar, görüntüleniş

lerinin de formülleştirilmesiyle, gözden kaçmayacak denli 

belirgin kılınmaktadır. Sinsi, şımarık, iftira etmekten kaçın

mayan, çocuğuna annelik etmeyip, frapan giysileri ve yoğun 

makyajlarıyla gezip tozan, sigara ve içki içen, erkeklerle flört 
eden kadınlar, bu davranışlarının yanlışlığının vurgulanması 

amaayla özel olarak kurulan sahnelerde görüntülenmekte

dir. Aynca, bağımsızlığa "özenen" bu kadın karakterlerin 
sözleri de ne denli bencil ve aamasız olduklannı kanıtlayacak 
biçimde düzenlenmiştir. Kuşkusuz, bütün filmler ortak an
latısal özellikler taşısalar da dramatik yapının gereği olan çe

lişki ve çatışmaların kuruluşunda, en azından ayrıntıda, çe
şitlemeler ve farklılaşmalar söz konusudur. Bu nedenle, ro
lüne uygun davrananlar genel olarak esas kadın karakterler, 

rolünün dışına çıkanlar ise rakibeler araalığıyla temsil edil

seler bile, esas kadın karakterler arasından da rolünün dı

şına çıkmaya çalışan, sınırlan rorlayan ve zaman zaman bu 
rolü terk edenlerle karşılaşılmaktadır. Aynca, "öteki kadın" 
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olarak var edilen bazı rakibeler ve yan karakterler de bazen 
rolüne uygun davranabilmektedir. 

Bu konudaki önemli nokta, bu aynının, kadınlara "hata 
yapma" açısından hemen hemen hiç esneklik tanınmama
sıyla birleşmesidir. Kurmaca dünyanın esas kadın karakteri, 
rolünü benimsemiş olsa bile herhangi bir konuda yanlış yap
ması halinde, az ya da çok cezalandırılmakta ve olay örgüsü
nün yukarıda değinilen ana ekseninin kurulması böyle 
mümkün olmaktadır. Doğrudan rolünün dışına çıkanları 
daha ağır cezalar ve çoğu kez kesin bir mutsuzluk bekle
mektedir. Cezalandırma tehdidi, incelenen filmlerde kadın 
karakterlerin yaşam alanlannı ve davranış sınırlarını belirle
yen temel araç olarak, her türlü kurumsal ya da kişisel ilişki
nin içine sızmıştır; erkek karakterler, gerek şiddet tehdidinin 
gerekse doğrudan fiziki şiddetin uygulayıcıları olarak top
lumsal bir görevi yerine getirir biçimde sunulur. 

İncelenen filmlerde kadın karakterlerin rollerinin tanım
lanışı ve bu rollere uygun davranıp davranmadıklannın sı
nanışı, esas olarak birinin ötekini belirlediği iki ana alan 
içinde gerçekleşmektedir. Bunlardan birincisi, kadın karak
terlerin toplumsal kurumlar ve öteki karakterlerle ilişkileri, 
ikincisi ise kendileriyle ilişkileri ya da bir başka deyişle, ken
dilerini nasıl tanımladıklarıdır. Kadın karakterlerin, kur
maca dünyada sergilenen olay örgüsünde yer alışları birinci 
alan üzerinden gerçekleşmekte ve kadınlar bu yolla toplum
sal bir kimliğe sahip kılınmaktadır. Bu karakterlerin tüm 
eylem ve davranışları, verili toplumsal, kurumsal ilişki bi
çimlerince sınanmakta, zaman zaman öyküler, kadın ka
rakterlerin, "kuralları öğrenme" sürecine dönüşmektedir. 
İkinci alan kadın karaktere bırakılmış gibi gösterilmekle bir
likte, tümüyle birinci tarafından belirlenmekte ve bu karak-
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terlerin yaşam hedefleriyle beklentileri -aşk-evlilik-yuva- ara

olığıyla tanımlanmaktadır. Bu nedenle kadının iç dünyası, 
içerdiği çelişkilerle birlikte, varlığı sorgulanmaksızın yok sa
yılır; kendine özel bir alan ayırmaya kalkışmak -ahlaki açı
dan onaylansa ve çoğu kez fedakarlıktan kaynaklansa bile
bir anlamda cezayla sonuçlanır. Bu filmlerde "ceza'', olay ör
güsü araolığıyla iki alanı bütünleştirme işlevi görmektedir. 

Kadın Karakterler 
Yukarıda da belirtildiği gibi, bu filmlerde kadınların verili 

yaşam alanlan, görev ve işlevleri tanımlanıp sınırlanırken iki 
temel mekanizmadan yararlanılmıştır. Bunlardan biri, ro
lüne tümüyle uygun davranan kadın karakterlerin, sergile
dikleri dayanma, katlanma ve fedakarlık aracılığıyla yücel
tilmesi, diğeri ise zayıflık gösterenlerle hata yapanların çeşitli 
biçimlerde cezalandınlmasıdır. İncelenen filmler şiddeti, ka
dınlığın temsilinde etkili bir araç olarak bu iki mekanizmayı 
işletecek karakterler aracılığıyla kullanmaktadır. Birinci 
gruba giren ve hiç hata yapmayan esas kadın karakterlerin 
sayısının ikinci gruba girenlerden daha az olması ve bir kıs
mının melodrarnatik yapının gereği olarak mutlu sona ka
vuşamamaları, bu karakterlerin mitleştirilmesine ve "kadere 
yenilme"nin kabulüne imkan vermektedir. Bu durum ay
nca, Yeşilçam'ın "ideal kadın" tiplemesini zaman içinde terk 
etmiş olmasıyla da ilgilidir. İkinci gruba giren kadın karak
terler ise kendi içinde ikiye ayrılabilir. Bunlar arasında ço
ğunluğu oluşnıranlar, genel olarak yaşamdaki amaçları ve 
davranışları açısından rolünü benimsemiş kadınlardır. An
cak, şu ya da bu nedenle, olayların akışı içinde sürüklenip 
ister istemez bazı hatalar yapan bu kadınlar, daha sonra ağır 
bir bedel ödemektedir. Ötekiler ise, daha ağır biçimde ceza
landırılmalarına neden olan farklı yaşam hedefleri benimse-
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yenlerdir. Yardıma kadın karakterler de bu son iki alt 
gruptan birine, çoğu kez de ikinciye girmektedir. 

İncelenen filmlerin öyküleri, esas olarak aşk�vlilik-yuva 
ekseni üzerinde inşa edildiğinden olay örgüsündeki gerilim 
ve çatışma noktalan da anılan eksenin gerçekleştirilmesi ya 
da tehlikeler �ısında savunulması çerçevesinde ortaya çı
kar. Melodramatik özellikler taşıyan bu filmlerde, hedefle
dikleri mutluluğa ulaşabilmek için yaşamın getirdiği her 
türlü engel ve tehdidi aşmaya çalışan kadın karakterler, ka
çınılmaz olarak büyük aalar, yoksunluklar ve zaman zaman 
da idealleştirilmiş sevinçli anlar yaşarlar. Karmaşık duygu
lara, iç çatışmalara ya da kararsızlıklara yer vermeyen bu 
filmsel anlatıların kuruluşu doğrudan neden sonuç ilişkile
rine ve olgusal formüllere dayanır; olayların akışını karak
terlerin eylemleri belirler. Bu nedenle karakterlere ilişkin 
yaş, eğitim, geçmişin ayrıntıları gibi dramatik çatışma açısın
dan gerekli olmayan birçok bilgiye yeterince yer verilmedi
ğinden, bu kadınların bazı özelliklerini, çoğu kez genelle
meler yaparak tanımlamak mümkün olmuştur. Ayrıca, esas 
kadın karakterlerin sayısı, kadınların dramatik çatışma nok
talarının kuruluş aşamasındaki konumlan temel alınarak he
saplanmıştır. İncelenen yüz üç filmde, bazı filmlerde iki ka
dın eşit ağırlık taşıdığından yüz yirmi bir esas kadın karakter 
bulunmaktadır. 

Hiçbir filmde kadınların yaşı açıkça belirtilmemekle bir
likte giyim, saç modeli, davranış biçimi, öykünün zaman dü
zeni ve dolaylı sözlere dayanarak yapılan tahminler sonu
cunda, ağırlığın 17-24 yaş grubunda olduğu (%56,2) ve 
bunu 25-40 yaş grubunun izlediği (o/o40,5) görülmektedir. 
Orta yaş ve üstündeki kadınların esas karakter olarak temsi
linin çok sınırlı oluşu dikkat çekicidir (%3,3). Kadınların 
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ağırlıklı olarak, yaşarrı hedeflerinin peşine düştükleri ilk 

gençlik günlerinde ya da hedefe ulaştıktan sonra bu duru

mu tehlikeye sokan bir krizle karşılaştık.lan olgunluk döne
minde temsil edilişini, kadın karakterlerin bu filmlerde tanı

mlanan rollere uygunluklaruun ve bu konuda gösterecekleri 
kararlılık, direnme/katlanma güci.inün sınaruşın bağlamak 
mümkündür. Aynı nedenle açıklanabilecek biçimde, ince
lenen filmlerdeki kadın karakterler arasında yoksul (o/o48,8) 
ya da orta halli (% 23, 1 ), eğitim seviyesi belirsiz (%5 1 ,4) ya 
da düşük olduğu kestirilen (%34, 7), herhangi bir alanda 

uzmanlığı olmayan, yalnız yaşayan (%25,6) ya da ebeveyn

lerinden birini yitirmiş (%25,6) karakterler ağırlıktadır. 

Kadının toplumsal cinsiyet rolünün tarumlanması açısın

dan yoksulluğun önemli bir anlatısal araç olarak işlev taşıdığı 
öne sürülebilir. Çünkü, yoksulluk, yaşama ilişkin beklentile

rin, aşk, evlilik ve yuva özlemi dışına kayması, maddi ola
nakları genişletme ve refah içinde yaşama özleminin ön 

plana çıkması halinde, kadınların mutlu olma şansının nasıl 
ortadan kalkacağının gösterilmesine hizmet etmektedir. Ni

tekim, incelenen filmlerdeki rolüne bağlı ve güçlü kadın ka

rakterlerin büyük çoğunluğu, yoksulluklarına karşın aşkla
rını, iffetlerini, evliliklerini ya da çocuklarını -zaman zaman 

tümünü birden- koruma mücadelesi veren kişiler olarak 
karşlll117.a çıkmak.tadır. 

Esas kadın karakterler arasında çoğunluğu, yaş ortalama
sındaki dağılıma uygun olarak bekar/bakireler teşkil etmek

tedir (%64,5). Evli olanlar (%23,4) arasında ise anneler ağır
lıktadır (%1 7,4). Filmin başında boşanmış olarak sunulan 
esas kadın karaktere rastlanmadığından, boşanmanın kadın
lık "meseleleri" arasında ele alırunadığı, yetmişlerde yapılan 
filmlerde bile Y eşilçam'ın bu toplumsal konumu yok saydığı 
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görülmektedir. Kuşkusuz öteki kadın karakterlerden yaşlı 
olanlar arasında kocası ölmüş olanlarla daha sık karşılaşıl
makta, bazen mutsuz sonlanan öykülerde erkeği yitiren esas 

kadın karakterin kendini anneliğe adayacağı vurgulan
maktadır. 

Kadın karakterlerin yaşam hedefleri arasında, baştan iti
baren "meslek sahibi olmak" -bir iki örnek dışında- yer al
mamakta, bu nedenle bir kısmı herhangi bir iş yapmamakta 
(%14, 1), daha büyük çoğunluk ise ev kadını olarak sunul
maktadır (% 18,2). Kırsal yaşama ilişkin filmlerde, esas kadın 
karakterlerin büyük çoğunluğu ev kadını olarak temsil 
edilse de bunların toprak işçisi olarak kabul edilmesi gerek
mektedir. Doğrudan işçi oldukları vurgulananlarla birlikte 
toplam on iki işçi esas kadın karakter saptanmıştır (%9,9). 
Esas kadın karakterler meslekler açısından değerlendirildi
ğinde, ilk sırayı hizmet sektörü almaktadır (%18,2); yoksul, 
hayatlannı kazanmak ve/veya kardeşlerine bakmak zorunda 
kalan kadınlar, manikürcü, tezgfilıtar, terzi yardırnası, sey
yar satıa hatta şoför olarak çalışmakta ve ilk fırsatta yaptıkları 
işi bırakıp ev kadını olmaktadır. İkinci sırada gösteri dünya
sına ilişkin işler gelmektedir (%16,5). Bu işlerde çalışan ka
rakterlerin büyük kısmı rastlantı sonucu karşılaştığı bir teklifi 
kabul ederek şarkıa olup yoksulluktan kurtulmaktadır. Şöh
rete ulaşan kadınların evlendikten sonra kariyerlerini sür
dürmeye gönüllü olmadığı anlaşılmakta ancak öykü, çoğu 
kez, "kavuşma ve ailenin bir araya gelişi" sahnesiyle sona er
diğinden bu konu bulanık bırakılmaktadır. Yetmişlerin or
talanndan başlayarak mankenlik ve fotomodellik de kadının 
ün kazanabileceği meslekler arasına girmiş, ancak yaptıkları 
işi isteyerek seçmiş görünen ve bağımsız bir yaşam sürdüren 
bu kadınların anlatı dünyasındaki yeri, açıkça ve tümüyle 
erkek bakışından sunuluşları tarafından belirlenmiştir. Fahi-
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şelik ve telekızlık da azımsanmayacak oranda temsil edilmek
te, filmin başında fııhişe ya da konsomatris olarak sunu
lanlara, öykünün akışı içinde fııhişeliğe sürüklenen esas ka
dın karakterler de eklendiğinde bu işi yapan kadınlann sa
yısı on beşe ulaşmaktadır (%12,4). Meslek konusunda filmle
rin yapım tarihleri açısından bazı değişimler gözlenmekte, 
yetmişlerin sonlarından itibaren az sayıda bile olsa furklı 
mesleklerden kadınlarla (iki gazeteci, iki avukat, bir ressam, 
bir turist rehberi ve bir şirket yöneticisi) karşılaşılmaktadıi2. 

Bu konudaki en çarpıa nokta, bu filmlerde geleneksel 
kadın mesleği kabul edilen öğretmenlik, hemşirelik gibi iş
lerde çalışan kadınlara bile yer verilmemiş olmasıdır. Kadın
lık rollerinin temsilirıde ve sınırlanışındaki keskinliği göste
ren bu saptama, kadın karakterlerin büyük kısmının eğitim 
durumuna ilişkin bilgi verilmemesi ve öykünün başında öğ
renci olarak tanıtılan yalruzca dokuz esas kadın karakterle 
karşılaşılmasıyla da desteklenmektedir. Öğrencilerden biri 
güzel sanatlar, biri kimya, ikisi np eğitimi almakta, ötekiler 
ise lisede okumaktadır. Tıpta okuyan esas kadın karakter
lerden biri evlenir evlenmez ideallerinden vazgeçip, bir daha 
hiç anmamak üzere eğitimini yarım bırakmakta, biri öldü
rülmekte, bir diğerinin de mesleğini icra edip etmeyeceği 
belirsiz kalmaktadır. Aynı şekilde, psikoloji doktorası yapan 
tek kadın karakter de evlendikten sonra anne olup, bir daha 
bundan söz etmemektedir�. l 960'ların ilk yarısında çekilmiş 

2 "İnsan özgürdür, değilse istemediğindendir" dediği, cinselliğini 
dilediğince yaşadığı halde hiçbir şiddet eylemiyle karşılaşmayan, 
varsıl ve yüksek tahsilli tek kadın karakter bu turist rehberidir (Ak
deniz Güneşi, Uçanoğlu, 1 990). 
3 Bu varsıl ve kendinden emin kadın karakterin yetimhanede yap
uğı kısa süreli gönüllü hizmet, onun esas erkek karakterle sınıfsal 
farklılığın yaratuğı çauşmalı karşılaşmasına imkan verecek biçimde 
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olan ve toplumsal sorumluluk fikrinin altını çizen tek bir 
filmde kimyagerlik diplomasını alan kadın karakterin göre
vine başlayacağı anlaşılmaktadır. 

Katlanmanın Sınırlan 
Kadın karakterlerin başlarına gelenlere katlanma konu

sunda ı.aman ı.aman başarısız olduklan görülmektedir. Ve
rili dünyanın ilişkilerine direnmenin mümkün olmadığı du
rumlarda kadınlar, hareket ve denetim alanlan sınırlı oldu
ğundan ya da suçluluk duygusuyla, öncelikle kendine şiddet 
uygulama yolunu seçmekte, kendilerini aldatılmış, çaresiz ve 
iffetsiz hissettiklerinde, nedenleri ke!ldi dışlarındaki etken
lere dayansa bile, erkekler tarafindar . ceıalandınlmadıklan, 
ya da öldürülmeyip yalnızca terk edildikleri takdirde, ölmeyi 
düşünmekte ve intihara teşebbüs etmektedir. Bu gibi dü
şünce ve eylemlerin temelinde ya sevdiklerinin ve tüm dün
yanın, hatta kendilerinin de gözünde "kirlenmiş olmak" ya 
da öyle sayılmak yatmaktadır. Bu durumlarda kadın karak
terlerin: "Her şeyimi kaybettim'', "Kirlettiler beni", "Ona la
yık değilim'', "Sana layık bir kız olamadım", "Onun tertemiz 
kollannın arasında/dünyasında yerim yok", "Sana verecek 
hiçbir şeyim kalmadı", "Değiştim, her şey bitti", "Hatamı ha
yatımla ödeyeceğim", "Öldürün beni" gibi sözleri yineleme-

kullanılmış, daha sonra kadın örgütlerinin bu nitelikteki çalışma
lan, �arsıllann yararsız, gereksiz faaliyetleri olarak toptan küçüm
senmiştir. Akla büyük önem veren ve babası tarafından büyütül
düğü için "bir�z erkeksi" davranan bu "güçlü" karakterin psikoloji 
eğitimi, gök gürlemesinden duyduğu ve kalıumsal olarak küçük 
oğluna da aktardığı aşırı korku aracılığıyla adeta alaya alınmakta
dır. Onun da "çocuk gibi" olduğunu ortaya koyan bu korku, so
nunda gerçekleri görüp rolünü öğrenerek kocasına dönmesinde 
dramatik bir araç olarak da kullanılmışur (Vah.Ji Çifek, Akad, 1 97 1 ). 
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!eri, anlatının esas kadın karakterler açsından intihara te
şebbüsü ve intihan doğrudan bekaret sorunuyla ilişkilendir
diğini göstermektedir. Bu nedenle, incelenen filmlerde çe
şitli kadın karakterlerin bu nitelikteki otuz bir eylemiyle kar
şılaşılmıştır. Bunlardan %58'i intihar girişimi, %42'si ise in
tihardır. 

"Kirlenmiş olmak"la anlatılan bakireliğin sona ermiş ol
duğudur. Bekaretin kutsanması amaayla, sürekli olarak 
kurban verme öyküleri kuran bu filmlerde, el değmemişli
ğin yüceltilmesinde ölüm bir araç olarak kullanılmaktadır. 
Bakirelik anlatısına eşlik eden iffetini koruma sorumluluğu 
ise kadını, platonik aşka sürüklemekte, kadın karakterin top
lumsal açıdan var oluşunun anneliğe bağlanması gibi, cinsel 
var oluşu da bakireliğe bağlanmaktadır. Bunlardan ilkiyle 
fedakarlık, ikincisiyle namus öykülerinin temel eksenleri 
oluşturulmaktadır. Erkeğin ve kendi namusunun temizlen
mesi gerektiğini düşünen kadın karakterlerin, erkeği katil 
olma yükünden kurtararak kendini öldürmesi ya da en 
azından buna teşebbüs etmesi, ataerkil kurallan sorgulamak
sızın uyguladığının kanıtı olmaktadır. 

Kadın karakterlerin güç sınavında, katlanma sınınnın ge
nişliği önemli olmakla birlikte, bunun son noktasına gelmiş 
olmanın ikinci örneğini, cinayete teşebbüs eden ya da katil 
olan kadınlar vermektedir. İntihara teşebbüs ya da intihar 
çoğu kez "vazgeçmenin" sonucunda ortaya çıkarken, katla
namama, bazı durumlarda intikama dönüşerek cinayetle so
nuçlanmaktadır. Burada önemli olan, cinayet işleyen esas 
kadın karakterlerin tümünün, yalruzca yaşam amaçlarına 
ulaşma konusundaki tüm umutlarını yok eden ve onları bir 
anlamda öldüren "kötü erkekleri'', özellikle sevdiklerini ko
rumak amaayla tabancayla vurmasıdır. 
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Katlarunarun sınırlarının bu denli daralmasının nedeni, 
ana-kız, kıZ kardeş dayanışmasının ve kadın arkadaşlığının 
yok sayılması, kadın karakterlere destek olacak ya da halin
den anlayarak derdini paylaşacak başka kadınlann genellikle 
öykü kurgusuna yerleştirilmemiş olması ve daha da ötesi bu 
filmlerin, kadınlan, birbirinin düşmanı olarak konumlayıp 
kadınlararası ilişkiyi, çoğu kez rekabete, ihanete, "yoldan çı
karmaya" bağlı ve geçici kılarak onları yalruzlığa mahkum 
eunesidir. Kadınlann, kendilerine uygulanan şiddet konu
sunda birbirleriyle hiçbir biçimde konuşmamakta oluşu da 
böylece anlam kaz.anmaktadır. Kadın karakterlerin anlatı 
içinde yalnızlaştınlması, bu olanağı baştan ortadan kaldır
maktadır; babasından, kocasından ya da sevgilisinden dayak 
yiyen ya da iğful edilen, tecavüze uğrayan kadın, az sayıdaki 
örnek dışında, durumunu başka kadınlara anlaunamakta
dır. İlginç olan noktalardan biri de kadınlara zor anlarında 
destek verenlerin çoğu kez erkek oluşudur. 

Bazı anneler silikleştirilip, ya güçsüz ya şiddetten yana 
temsil edilir ya da olay akışı içinde unutulup öykü dışına atı
lırken, bir kısmına daha olumsuz bir görev yüklenmekte ve 
bunlar bazen, yoksulluğu öne sürerek kızının yaşam amaan
dan sapmasına neden olarak mutluluğunu engellemektedir. 
Genelde yüceltiliyormuş gibi gösterilen annelik kimliği, be
beklerin ve küçük çocukların bakılıp büyütülmesiyle sınır
lanmakta, yetişkin ana-kız arasındaki ilişkilerde hükümsüz 
kalmaktadır4• Yaşlı anneler arasında ideale yakın duranların 

4 Bu açıdan en çarpıcı örnek, Nefret'teki (Seden, 1 984) iki esas ka
rakterden biri olan annenin yetişkin kızını birçok kez dövmesidir. 
Varsıl anne, kızını denetleyemez, onunla ilişki kuramaz; kocasın
dan boşandıktan sonra çözümü onu dövmekte bulur. Atuğı da
yaklar, özellikle kızın bunu "hak eden" tavır ve davranışları aracı
lığıyla hiçbir eleştiri taşımayan uzun ve ayrınulı sahnelerle sergi-
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hemen hepsinin, çoğu yoksul olmak üzere, erkek annele
rince temsil edilişi de bu filmlerdeki cinsiyetçi tutumun çar
pıa bir örneğidir ve on aln filmde bu nitelikteki annelere 
rastlanmaktadır. Ancak, kadınlaranısı arkadaşlık ve dayanış
manın yerini doldurması istenen ve esas kadın karaktere ro
lünü öğretmekle yükümlü bu annelerin varlığı, çoğu kez 
katlanışın yüceltilmesi amaana yöneliktir. Varsıl annelerin 
temsilindeki temel yaklaşım, onlan gezmeye tozmaya, içkiye, 
gece hayanna, kumara düşkün ya da en azından çocuklarına 
ilgi göstermeyen kadııilar olarak sergilemektir .Ancak bun
lar, esas kadın karakter olmayıp, ya onun yaşamını güçleşti
ren öteki kadınlar ya da varsıl esas kadın karakterin rolünün 
dışında bir yaşam sürmesine neden olan annesidir'. Varsıl 
kadın aracılığıyla anneliğin yüceltilmesi, yapım tarihi eski 
olan filmlerde görülmekte, öleceğini bilen anne yuvasının 

geleceğini garanti altına almaya çalışmakta, hatta kocasına 
onu mutlu edecek yeni bir eş bulmaktadır. 

Anlanda yer alan kadın karakterlerin sayısındaki azlık ve 
olay örgüsünde dönüşümlere neden olacak müdahalelerin-

lense de annenin işkadını olması, kendinden emin ve erkeksi hal
leri, genç bir erkekle evlenmek üzere cinsel ilişki kurması onu 
ideal anne tipinden uzaklaşurmaktadır. Ancak, başvurduğu şiddet 
nedeniyle kızından özür dilemese de onun işlediği cinayeti üst
lenmesi, kocasının ihanetini affetmesi ve geçmişte yapuğı fedakar
lıkların anlaulması aracılığıyla temize çıkarılacakur. 
5 Örneğin "rolünü öğrenen kadın" öykülerinden birinde, özgü
veni yüksek, varsıl bir esas kadın karakter, yoksul ama dürüst er
kek tarafından kaçırılıp salıverilişi ardından annesini şöyle suçla
maktadır: "Bizler sahte bir çevrede yaşıyoruz. Şeref namus dedi
ğiniz şeyler parayla ölçülüyor. Evet anne, sen yetiştirdin. Ezilmek 
istemiyorsan ezeceksin; erkeklere oyuncak olmak istemiyorsan sen 
oynayacaksın dedin. O şoför parçası dediğiniz beni iğfal etmedi, 
şerefli insan olmayı öğretti" (Mavi Mavi, Tatlıses, 1985). 

309 



Nilgün Abise/ 

deki sınırlılık, kadınlann filmlerdeki edilgin temsilini ortaya 
koymakta, az sayıdaki müdahalenin "kötücül" nitelik taşı
ması ya da en azından cezalandırılmayı gerektirmesi bu 
edilgenliği meşrulaşurmaktadır. Kadın karakterleri birbirine 
olumlu ya da olumsuz biçimde yaklaşuran etken çoğunlukla 
bir erkek olmakta ve bunun dışında kadınlar arasında he
men hiçbir yaşamsal ortaklık kurulmamaktadır. 

Y eşilçam'm Toplumsal Değişime Ayak Uydunışu 
İncelenen filmlerin yapım yıllarının kadınlığın temsiline 

ilişkin mekanizmalarda bazı değişikliklere neden olduğu gö
rülmektedir. Ellili yıllarda ve altmışların başlannda yapılan 
filmlerin özelliği, kadın olmanın esaslarını, her türlü wrluk 
karşısında kendinden beklenenler konusunda taviz verme
yen "ideal kadınlarla", erkek ve para peşinden koşan "yol
dan çıkmış kadınlar" arasındaki zıtlık aracılığıyla açıklamala
ndır. Bu filmlerin, yapıldıklan yıllarda hızlanan kente göç 
olgusuna paralel olarak, kadınların kentsel yaşamın nimetle
rinden yararlanma taleplerine karşı önlem aldığı, bu tür ta
lepleri "paraya ve süse düşkünlüğe" indirgediği söylenebilir. 
Katlanma ve olanla yetinme ideal kadınla yüceltilirken, daha 
iyi yaşam arzusunun "kötü sonu", gözü doymayan talepkar 
kadın aracılığıyla sergilenmiştir. 

60'ların ortalarından itibaren sırufsal çelişkilerin keskin
leşmesiyle birlikte, gerçekmişgibiliğin inşasının önemini kav
rayan Y esilçam'ın, kadın ideal tiplerini terk edip kadınlık 
rolünü, yapılabilecek hatalar üzerinden tanımlarnaya başla
dığını görüyoruz. Tıcaret ya da sanayi aracılığıyla varsıllaşmış 
ailelerin özenilmeyecek bir yaşam sürdüğünü anlatan filmle

rin çoğalması, rolüne uymayan kadının temsilinde bu filmle
rin kötü varsıl kadın karakterleri kullanılmasına imkan ver
miştir. Bu dönemde sayısı hızla artan kadın seyirci için çeki-
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len filmlerde, mutlu sonları -ölümde birleşmek dahil- gözü 
parada, yükseklerde olmayan kadın karakterler hak eunek
tedir. Bunların bir kısmı, sevdiği erkeğe uzun süre aa çeke
rek kavuşmakta, onun araalığıyla varsıllar arasına katılarak 
ödüllendirilmektedir6. 

Yetmişlerle birlikte, kadınlann verili rollerini tarurnlayıa 
yeni mekanizmalara gerek duyulmuş, eğitim ve meslek seçi
mindeki eşitlik taleplerinin, ekonomik bağımsızlık istekleri
nin sırurlannı bir kez daha ancak furklı biçimde çizmek ge
rekmiştir. Bu açdan en güçlü araç, yoksul yaşamın önceki 
dönemle karşılaşbnlamayacak denli yüceltilişi olmuştur. Bir
denbire, talihin gülüvermesiyle servet sahibi olunamayacağı
nın iyice kesinleştiği bu yıllarda, yoksul erkekten yalnızca al
nının teriyle hayanru kazanması beklenmekte, bu nedenle 
de varsıl genç kadının kendi yaşanı ortamını, "çirkinliğini" 
kavrayarak terk eunesi gerekmektedir. Bu dönemde ağırlık 
kazanan "rolünü öğrenen kadın" ya da "gerçek mutluluğu 
yoksul erkeğin yanında bulan varsıl kadın" öyküleri anlatan 
filmler, sınıfsal furklann ve siyasi kutuplaşmaların yaratbğı 
sorunların cemaatçi bir geleneğe tutunarak aşılabileceği 
inananı sergilemektedir. 

Yıllar ilerledikçe, kadın karakterlerin temsil stratejile
rinde kaçrulmaz bir furklılaşma ortaya çıkmışnr. Ancak bu
nun, filmlerdeki kadınlık tanımlanna yansunadığı, çeşitlenen 
kadın konumlan ve çeşitlenen ilişkiler içinde kadına biçilen 
toplumsal rolün esas olarak aynı kaldığı görülmektedir. 
Toplumsal dinamizmin getirdiği yeni kadın talepleri karşı
sında, ayakları üzerinde durmak isteyen ya da durabilen, 

6 Bu dönemde yoksul erkek karakterin sevgilisine kavuşması başka 
bir yol izler. Kavuşma, erkeğin en az kızın ailesi denli varsıllaşması 
ve kınlan onurunu onarmasıyla mümkün olur. 
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yalnız yaşayan ve göreli bağımsız olan kadın karakterlerin, 
korunup kollanmayı bırakıp içine girdiği dış dünyada karşı
laşnğı kötülüklerin ve düştüğü çaresizliğin öykülerini anlatan 
filmler de seksenlerle birlikte çoğalmış, kadına yönelik şidde
tin yoğunluğu artt:ınlrnıştır7• Dramatik çatışma noktalan 
değişiklik gösteren bu filmlerde, parlak işkadınlarırun anne 
ve eş olma konusunda uğradığı ıaaf sergilenmekte, avukat 
ve gazeteciler öldürülmektedir. Yine bu filmlerde, kadın be
deninin teşhiri, önceki sınırlan aşarak ve örtüklüğünden sıy
nlarak yoğunlaşmış, açık biçimde gözetlemecilikle birleşti
rilmiştir. Bu filmlerdeki kadınlar, bedenleri nesneleştirilip 
görsel olarak yeterince sömürüldükten sonra ceı.alandır
maktadır. 

Şiddet 
Bu çalışmada yalnızca kadınlara yönelik fiziki şiddet ve 

şiddet kullanma tehdidiyle ilgilenilmiş olmasına karşın, Yeşil
çam filmlerinde sıklıkla herkese karşı doğrudan kaba kuvvet 
kullanıldığını çünkü inşa edilen kurmaca dünyalarda şidde
tin sorgulanmaksızın, yaşamsal gerçekliğin aynlrnaz bir par
çası olarak yer aldığını vurgulamak gerekmektedir. Filmle
rin genel olarak şiddete ve özel olarak kadınlara yönelik şid
dete karşı tutumlan da bu yaklaşıma dayanmaktadır. Bu
rada önemli olan üç nokta, erkekler arası şiddetin çoğu kez 
kadınların varlığından kaynaklanması, büyük ölçüde yanş
mao bir nitelik taşıması, hemen her zaman geleneksel erkek 

7 Örneğin, "Kem serserilerle dolu. Al aletleri evinde çalış, huzuru
muzu boı.acak olaylara karışma" diyen kocasına: "Bir manyak yü
zünden beni eve hapsetmek istiyorsun" diyerek tepki gösteren ka
dın karakterin bir "akıl hastasınca" kaçırılıp tecavüze ve işkenceye 
uğraması, inat edip aerobikle uğraşmak üzere evden çıkmasına 
bağlanmışur (Kınnızı Gece, Gök, 1 988). 
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iktidannın düşünce ve davranış kodlanyla açıklanmasıdır. 
Erkeklerin kadınlara uyguladığı şiddet ise, tümüyle kadının 
denetlenip ceıalandırılınası gereken ya da sahip olunmak 
istenen bir nesne olarak görülüp gösterilmesiyle bağlantılıdır 
ve toplumsal açıdan güçlü ile güçsüz arasındaki eşitsiz ilişki
nin bir sonucu olarak ortaya çıkmaktadır. 

İncelenen filmlerde kadın karakterlere yöneltilen şidde
tin türü, kimin tarafından uygulandığı ve nedenleri arasın
daki bağın kuruluşu, şiddetin açıklanış tarzını ve kadınlığın 
temsilindeki yerini açığa çıkaran mekanizmalardan en 
önemlisidir. Şiddeti uygulayanın kimliği, filmsel kurmaca 
içinde şiddet uygulamasına yol açan nedenlerle birleşerek 
kadınlık rolünün tanımlanmasına araa olmakta ve kadın ka
rakterlerin davranışlarında uymalan gereken sınırların be
lirlenmesi açısından temel bir işlev görmektedir. Kadın ka
rakterler, esas olarak, çevrelerindeki bütün erkeklerin şiddet 
eylemlerine maruz bırakılmaktadır. Babalar (%5,7), eşler 
(%13,3), nişanlı ya da sevgililer (%20,9), sahiplendikleri ka
dınlan koruma "görevini" ve bu amaa gerçekleştirmek 
üzere gerekli gördükleri disiplini sürdürmek için kadınlan 
cezalandırırken, kadınlara şiddet uygulayanlar arasında en 
büyük yeri, onlara çizilen yaşam alanının dışında kalan dün
yanın simgesi olan yabana erkekler tutmaktadır. 

İncelenen yüz üç filmin yalnızca yedisinde hiçbir kadın 
karaktere fiziki şiddet uygulanmadığı, on filmde ise yalnızca 
esas kadın karakterin ya da iki esas karakterden birinin şid
dete maruz kalmadığı saptanmışnr. Ancak, diğer filmlerde, 
tehditlerle birlikte kadınlara yönelik toplam iki yüz altmış üç 
şiddet eyleminin yer alması, genel ortalamayı, film başına 
yaklaşık üç şiddet eylemi olarak belirlemektedir. Bu duru
mun nedeni, filmlerin olay örgüsünün, dramatik çanşma ve 
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gerilimlerin kuruluşunda, "yanlış" bir harekette bulunan, is
teyerek ya da çoğu kez istemeden yaşam alanının dışına çı
kan kadınlann cezalandınlışının esas formül olarak kullanıl
masıdır8. Erkeklerin genellikle esas kadın karakterlere (yüz 
altmış sekiz kez) şiddet uyguladığı görülmekle birlikte, bu 
filmlerdeki tüm kadın karakterlerin yaşamlarını, yinelenen 
ve çeşitlenen şiddet uygulamalannın yarattığı tehlikeler, tu
zaklar ve tehditlerden örülmüş bir dünyada sürdürdüğü 
görülmektedir. Daha önce de belirtildiği gibi, kadınlann ha
reket olanağını sınırlayan ve onları erkeklerin denetimindeki 
kapalı bir alana mahkum eden bu kurguda, fiziki şiddet 
tehdidi hayati bir önem taşımakta, eyleme dönüşmediği 
hallerde bile psikolojik bir baskı ortamının yaratılmasını 
mümkün kılmakta, korkutma sisteminin alt yapısını iiışa 
etmektedir. Sözlü saldırılarda yer alan, "mahvetme", "öl
dürme" gibi "daha kötüsünü yapma" tehdidi, çoğu kez, ha
karet ve aşağılamayla birleşmekte ve böylece, kadının özgü
venini sarsmak, suçlamalarını kendine yöneltmesini sağla
mak mümkün olmaktadır. "Tehdidin eyleme dönüşmesi" 
sahneleri, sıradanlaşunlmış tehditlerin etkisini arurmakta ve 
eylemin kendisi kadar ürkütücü olmaktadır. 

Şiddetin Türü 
Filmlerin çoğunda, çeşitli kadın karakterler tokattan iğ

fale, tecavüzden öldürülmeye dek uzanan her türden şid
dete maruz kalmaktadır. Bu eylemler -kaçınılmaz bir ger
çeklik gibi sunulan "kötü erkekler" dışında- uygulayıalanyla 

8 Esas kadın karakterin, dövüldüğü, tacize ve tecavüze uğra
dığı, dövüldüğü, kaçırılıp kapatıldığı ve öldürüldüğü bir, dö
vüldüğü, tacize uğradığı ve öldürüldüğü üç, dövüldüğü, yara
landığı; kapatıldığı ve öldürüldüğü bir, dövüldüğü, kaçırıldığı 
ve tecavüze uğradığı bir film saptanmıştır. 

3 14 



Türk Sineması Üzerine Yazılar 

ilişkilendirilmemekte, kadının ce:zalandınlarak davranışlarda 
bulunmasına bağlanmaktadır. Şiddet eylemleri arasında 

ilk sırada tokatlama ve dayak gelmekte (%30,4) ve bunu, 
her türlü cinsel taciz (%1 2,5), tecavüz (%9,7), iğfal 

(%8,2), tecavüz girişimi (%8,2), öldürme (%6,2), kaçırma 
(%5,5) izlemektedir. 

Bir başkasını denetlemeyi, boyun eğdirmeyi ve sindir

meyi amaçlayan fiziki saldınlardan biri olan dayak, bu film
lerde onuru kırılan ve "öfkesini denetleyemez hale gelen" 

erkek karakterlerin sıradan davranışlanndan biri olarak ser

gilenmektedir. Genellikle kadının yakını olan bu erkeklerin, 

olay örgüsü aracılığıyla kanıtlandığı biçimiyle, kadınları ye
tersiz kabul edip kendilerini onlann "korunup kollanmala
rından" sorumlu tutmaları, denetleyemedikleri davranışları 
cezalandırma yoluna gitmelerini kaçınılmaz kılmakta, ben

zer nitelik taşıyan tüm tokat sahnelerinde şiddet bu yolla sı

radanlaşıp doğallaşmaktadır. Bu nedenle, tokatlama ve da

yak, film boyunca, adeta ne zaman gerçekleşeceği beklenen 

temel sahne ya da anlardan biri olma niteliğini kazanarak 
vazgeçilmez anlatısal bir öğe olarak kullanılmaktadır. 

"Kötü yabana"yı temsil eden erkek karakterlerin kadın

lara dayak atması esas erkek karakterinkinden iki noktada 
farklılaşmaktadır. Bunlardan birincisi, bu davranışlann doğ
rudan onlann var oluşuna bağlanması, ikincisi ise bu kişile

rin şiddet kullanmaktan zevk aldıklanrun gösterilmesidir. 

Kötü adamların her şeyi yapabilmeleri ve üstelik yaptıkla
rından haz duymaları, filmsel dünya içinde hoş karşılan
mamakla birlikte, bu erkeklerin varlığının "kaçınılmazlığı

nın" yinelenerek vurgulanması, başvurdukları şiddet ey
lemlerini sıradanlaştırmakta, olumsuzlanıyor görünse de 

adeta meşrulaştırmaktadır. 
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Cinsel taciz, burada yapılan sınıflamada, kadının bede

nine ve hareketlerine yönelik müdahaleleri içeren davranış

lar olarak ele alınmıştır. Dokunma, kolundan çekip gö
türme, zorla evine girme gibi davranışlar, genellikle erkeğin 
kadın karaktere bir şeyler anlatma, yapuğı herhangi bir şe

yin yanlışlığını gösterme isteğinden kaynaklanır biçimde su-
. nulmakta ve anlau içinde, kadının erkek tarafından korun

ması gerektiği düşüncesini temsil etmektedir. Zaman zaman 
öfkeden kaynaklanan ancak tehdide dönüşmeyen bu tür 
davranışlar da yine erkeğe ait, cinsiyetçiliğe dayalı bir ege
menlik alanının varlığını ortaya koymakta ve içerdikleri şid
detin tümüyle yok sayılması araolığıyla, erkeğin doğal hare
ket tarzının ayrılmaz bir parçası olarak gösterilmektedir. 

Kadın karakterlere göz koyanların cinsel tacizleri, imalı 
bakışlar, takip etme, önünü kesme, dokunma, çekiştirme vb. 

hareketleri içerdiği gibi, laf atmayı ve çeşitli tekliflerde bu
lunmayı da kapsamaktadır. Her ne şekilde olursa olsun aşi
kar taciz sahneleri, kadın karakterlere, "yuvanın" korunaklı 
ortamı karşısına yerleştirilen "dış dünyada" onları bekleyen 
tehlikeleri göstermenin bir araa olarak kullanılmaktadır. 

Göz koyanların tacizleri, olay akışındaki yeri ve cinselliğe da

yalı çauşma noktalarının öyküdeki rolü önem kazandıkça 
yinelenerek genişlemektedir. Böylelikle bu erkekler, çoğu 

kez temel dramatik çauşmanın ortaya çıkmasını sağlamakta 
ve onların davranışlarıyla iftiraları, esas erkek karakterin ka

dını yanlış anlamasına, onu dövmesine neden olup bunları 

haklılaştıran dramatik öğeler haline gelmektedir. Tacizle 
başlayan saldırılar, tecavüz girişimi ve tecavüzle devam etti
ğinde, kadının intihar teşebbüsü ya da intiharı, cinayet işle
mesi ya da öldürülmesiyle sonuçlanmaktadır. 
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Sokakta, kırda bayırda karşılaşılan serseriler ve "düşman 
çetenin" intikamı hedeflemiş üyeleri dışında, daha çok iş ve 
eğlence yerlerinde karşılaşılan ve kadına göz koyan varsıl, ik
tidar sahibi erkekler onu ele geçirmek için her türlü yolu de
nemekte, şantaja, kaçırmaya, tecavüze varan şiddet eylemle
rine başvurmaktadır. Kadın karaktere göz koyan kötü erkek 
karakterlerin büyük kısmı, bu eylemi tek başına gerçekleş
tirmektedir. Ancak, bazı tecavüz girişimlerinde ve erkek yıl
dız etrafında kurulan, kadın karakterin erkekler arasındaki 
güç çatışmalarında intikam amaayla kullanılıp kurban edil
diği öykülerde, tecavüzün, en az üç kişi tarafından gerçekleş
tirildiği de görülmektedir. 

Kadın karakterin, kocası ya da sevgilisi tarafından isteme
diği cinsel ilişkiye zorlanması meselesinin gündeme getiril
memesi ve tecavüzlerle tecavüz girişimlerinin yalnızca kötü 
erkekler tarafından gerçekleştirilmesi, tecavüzün nasıl de
ğerlendirildiğini açıklamaktadır. Tecavüz, bu filmlerde, bir 
şiddet kullanımı ve kadının bedeniyle kişiliğine yönelik bir 
saldın olarak ele alınmamakta, bekaretin kaybedilmesi ya da 
bedenin/namusun kirlenmesi olarak değerlendirilmektedir. 
Böylece tecavüz, karşı şiddetin haklı kılınmasına, çekilen çi

lelerin yoğunlaştırılıp abartılabilmesine olanak tanıyan ve
rimli anlausal bir kod haline gelmektedir. 

İğfal, özellikle esas erkek karakterlerin, reşit olmayan 
kızlarla ya da evlenme vaadiyle sözlüleriyle cinsel ilişkiye gir
meleri ya da varsıl erkeğin, esas kadın karakteri, geçici tut
kunluğun ya da denetlenemez gösterilen cinsel arzusunun 
nesnesi yapması halinde ortaya çıkmaktadır. Her iki du
rumda da kadınlar, şu ya da bu nedenle terk edilerek çeşitli 
"felaket"lerle karşılaşmaktadır. Cinsel ilişkinin fiziki zorlama 
içermemesi bu çalışmanın iğfal tanımını değiştirmemektedir. 
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Çünkü bu filmlerin, toplumsal yaşamla etkileşim içinde olan 
kurmaca dünyasında, evlilik öncesinde girilen cinsel ilişki ka
dın karakterlerin tarumlanmış rollerinin dışında kalmakta ve 
toplumsal olarak ce:zalandırılmaktadır. Yeşilçam'ın uzun 
süre kullanmış olduğu "aşk-iğfal-intikam-kavuşma" ve "aşk
iğfal-kefaret-kavuşma" eksenlerine sahip anlausal formüller 
araalığıyla öykü, hemen her zaman kadın karakter etrafında 
düzenlenmiştir. Mutlu son, ya kadın karakterin aşık olunası 
hale gelişi ya erkek karakterin ehlileştirilmesi ya da yanlış 
anlamaların ortadan kalkması araalığıyla sağlanmışrır. Ka
dın karakterden istemeden ayrılan erkek, sevgilisini unut
madığından, "uçan" olan, daha sonra kadın karaktere aşık 
olup onunla evlendiğinden, toplumsal rolünün gereğini ye
rine getirmiş olmaktadır. 

İğfulin kötü erkek koduna giren karakterler tarafından 
gerçekleştirilmesi halinde, daha iyi koşullarda yaşamak iste
yen yardıma karakterler hedef seçilmekte ve böylece yal
nızca cinselliğini denetleyemeyenler değil, bununla birlikte, 
elinde olanla yetinmeyenler de cezalandırılmaktadır. Bu 
filmlerde esas çatışma noktası farklı yerde kurulduğundan 
ve yardıma kadın karakterleri iğfal edenler, onlara aşık ol
mayan kötü yabanolar olduklarından, üstelik bazı durum
larda iğfal olayı, esas karakterlerin yaşamını etkileyip başka 
mutsuzluklara yol açtığından, bu kadınlara anlau içinde ve
rilen ceza iyice ağırlaşmakta, sonları fahişelik ya da ölüm ol
maktadır. 

İncelenen filmlerde erkeklerin, rolüne uygun yaşamayı 
"başaramayan" kadın karakterleri ve özellikle fahişeleri öl
dürdükleri görülmektedir. Esas kadın karakterin öldürül
mesi söz konusu olduğunda üç temel açıklama yapmak 
mümkündür. Bunlardan birincisi, rolüne uyan esas kadın 
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karakterin kurban edilerek yüceltilmesi; ikincisi, geleneksel 
ahlak anlayışı ya da töreler açısından olanaksız bir mutlu so

nun gerçekleşmeyişinin haklı kılınması; üçüncüsü ise rolüne 
uymayanların cezalandırılmasıdır. Ancak, bu üç açıklama
nın, bir yalınlaştırmanın sonucu olduğu, birçok örnekte 
açıklamalann birbirini kapsadığı unutulmamalıdır. 

Şiddetin Nedenleri ve Açıklanışı 
Bu filmlerin neden-sonuç ilişkisine dayalı melodramatik 

olay örgüsünde ortaya çıkan ve kadınlara yönelen şiddetin 
nedenleri arasında ilk sırayı, erkeğin kadına göz koyması ve 
"hainliği" (o/o43) almakta, daha önce belirtildiği gibi, göz ko
yanların çoğunluğunu kötü erkekler oluşturmaktadır. İkinci 
sırada, kadın karakterlerin, kendi bildiği gibi davraruna, iti
raz, ihanet ya da terk etme gibi uygunsuz davranışları gel
mektedir (%37). Erkekler, çoğu kez yanlış anlamaya dayalı 
olarak kıskançlığa kapıldıklarında (%9), intikam almak ya da 
namus temizlemek istediklerinde (%7) şiddete başvurmak
tadırlar. Kadınlar, çok küçük oranda da olsa, tedavi amaayla 
ya da kaza eseri (o/o4) şiddete maruz kalabilmektedirler. An
cak bunlar, "tetiği çektiren" nedenlerdir ve öykünün kur
gusu, dramatik çatışmaların yaratılışı, kadına yönelik şidde
tin nedenini, esas olarak onların -hangi amaçla olursa olsun
verili yaşam alanlannı ve kendilerinden beklenen rollerini 
terk edip "kötülerle" bir araya gelişleriyle ilişkilendirmekte
dir. Örneğin, kadınların, sevdiklerini korumak, onları mutlu 
kılmak için sır saklamaları ya da fedakarlıkta bulunup ger
çekleri bir süre için açıklamamaları bile, yol açtıkları felaket
ler açısından affedilir da'f1'1lli§lar değildir; çünkü, yanlış an
lamalar iftiralarla birleşerek erkek karakterleri şiddete "sü
rüklemekte"dir. Kısacası, . kadınlara yönelen hemen her 
türlü şiddet eyleminin nedenleri, bağlamı içinde furklı gö-
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rünse de esasında kadınlara yapmalan/yapmamalan gere
kenler konusunda ders vermek, direnişlerinin ve fiziki güç
lerinin "sınırlılığını" kanıtlayarak onları korkuunak, rolünün 
dışına çıkanları ceı.alandınnaktır.9 Bu yargının dayanakla
rını açıklamak için filmsel anlatıların şiddeti nasıl açıklayıp 
"kaçınılmaz" kıldığına bakmak ve şiddet uygulamalannın 
kadınlığın temsiliyle nasıl etkileştiğini görmeye çalışmak ya
rarlı olacaktır. 

Şiddetin görünürdeki nedenleri ne olursa olsun, incele
nen filmlerin anlatılan bir bütün olarak ele alındığında, er
keklerin kadın karakterlere yönelttikleri şiddetin üç temel 
grupta toplanacak biçimde açıklandığı görülmektedir. Bun
lardan birincisi, erkeğin her ne nedenle olursa olsun öfke
lendiğinde bunu denetleyemediği ve karşısındakine şiddet 

9 Örneğin, güzelliğiyle herkesin ilgisini çeken, yalnız ve varsıl ka
dın karakterle intikam almak için evlenen erkek karakter duygu
larını şöyle açıklar: "Vicdansız. Öldürmediysem acıdığımdan değil, 
senin daha çok acı çekmeni istediğimden. Yoksa öcümü güzel boy
nunu sıkarak alırdım. Cezanı yeterince ödemediğin için çocu
ğumu senden alıyorum; şımarık olmasın, zehirlenmesin" (Herkesin 
Sevgilisi, Saydam, 1970). Bir başkası sevgilisine şöyle bağırır: "Sat
tın beni. Kim olursa olsun böyle alçakça bir ihanetin cezası ölüm
dür" (Gauteci, Uçanoğlu, 1979). Kızını mahallenin ortasında ke
meriyle uzun süre döven baba ise bunun nedenini şu sözlerle 
açıklamaktadır: "Ailemizin yüz karası, rezil ettin beni dünyaya. 
Utanmadın mı elalemin herifiyle kırıştırmaya? Kepaze, namussuz 
alçak karı . . . Evlatlıktan reddediyorum . . .  Bir daha buralarda görür
sem vallahi öldürürüm" (İffet, Tibet, 1982). Bir başka baba da kan 
davasına karşı çıkan çok sevdiği kızını yine ölümle tehdit eder: 
"Kahpe kızım, önce kahpe kızım geberecek" (Deroi,ş Bey, Gören, 
1978). Aynı nedenle doktor kızını tokatlayan baba, onu İstanbul'a 
gönderip okutmuş olmaktan duyduğu pişmanlığı "kahpe olmuş
sun" diye ortaya koyar (Zeyno, Yılmaz, 1970). 
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kullanmak "zorunda" kaldığı, ikincisi ise kadın karakterlerin 
kendilerine şiddet uygulanmasını hak ettikleri şeklindedir ve 
ce:zalandınnayla ilişkilidir. Üçüncü açıklama, şiddetin erkek 
kimliğinin aynlrrıaz bir parçısı olduğu yolundadır. Kültürel 
normlara uygun davranmakla yükümlü olan erkek karak
terler, şiddeti daha sınırlı ve nedenleri olay örgüsü içinde 
rasyonelleştirilmeye çalışılmış olarak uygularken, kötü 
erkekler doğrudan kişisel istek ve çıkarları doğrultusunda 
hareket edecek biçimde inşa edilmiştir. Bu nedenle, kötü 
erkek kodu, hem sevip hem döven esas erkek karakterlerin 
karşısında, kadınlar için bir yandan beterin beterini temsil et
mekte, öte yandan da yaşam alanını genişlennenin tehlikele
rini göstererek genel tehdit atmosferinin oluşturulmasında 
can aha bir işlev görmektedir. 

İncelenen filmlerde yer alan tokatlama ve dayak olayları
nın çok büyük kısmı öfkeyle açıklanmakta, kaçınılmaz bi
çimde kimin, neye öfkelenildiğiyle bağlantılı olarak erkeklik 
kodları ya da kültürel kodlar da devreye girmektedir. 
Filmlerin ataerkil yasalara göre tanımlanıp düzenlenmiş iliş
kileri içinde, erkek karakterin iktidarım sürdürmesine engel 
olacak her türlü duruma müdahalesi, haklılaşunlıp sıradan
laşunlmaktadır. Bunun yanı sıra daha önce de belirtildiği 
gibi, esas erkek karakterlerin, yine aynı amaca yönelik olmak 
üzere, mevcut yaşam biçimini koruma görevinin gereğini 
yerine getirerek kadınlan yönlendirme, kollama, denetleme 
sorumluğu da bulurunaktadır. Böylece, tüm ilişki biçimleri 
içinde erkeklerin, verili değerleri yadsıyarak kural dışına çı
kanlar ya da böyle yapuğı sanılanlar karşısında öfkeye ka
pılmalan anlam kazanmaktadır. Birçok filmdeki erkek ka
rakterin şiddete başvurmadan önce karşısındaki kadına: 
"Sus, konuşma", "Kes sesini" ya da "Terbiyeni takın", "Beni 
delirteceksin", "Katil edeceksin" gibi sözleri ve adi, alçak, 
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pespaye, fahişe, yılan, akrep, şeytan gibi yakıştınnalan yine
lemeleri, bir yandan öfkelenen erkeğin bunu yalnızca şiddet 
ve aşağılamayla dışa vurabileceği anlayışının haklılaştınlması, 
öte yandan kadınlann maruz kaldıkları şiddeti hak ettikleri 
sonuaınun yaratılması amaana yöneliktir10• Anlatının "kötü 
erkekleri" bile, tecavüz girişimleri ya da tecavüz eylemleri sı
rasında kadın karakterleri, "güzel olmakla", "direndikçe 
daha çekici olmakla" ve "başka erkeği tercih etmekle" suç
lamaktadır1 1 .  

Erkeklerin kadınlara yönelttikleri şiddetin açıklanışındaki 
ikinci mekanizma, kadın karakterlerin bunu "hak eder" kılı-

10 Örneğin, bir erkek karakter sadakatinden kuşkulandığı karısını 
hasta yatağında tokatlamadan önce bağırarak şunları söyle
mektedir: "Allah kahretsin seni. Sen neden gebermedin? Neden 
kendini de öldürmedin? Bu iğrenç lekeyi bana da evladıma da 
bulaştırmak için mi? Sus sus yoksa ben de seni öldüreceğim. 
Oğlun yok artık senin, kocan da yok, şerefin de yok . . . " (Kalbimin 
Efendisi, Eğilmez, 1970). Bir diğeri, gazinoda şarkı söylerken 
gördüğü sevgilisini, "Adi! Nefret edilmeye, yüzüne tükürülmeye 
değmeyecek kadar aşağılık bir mahluksun" diye aşağılamakta ve 
yıllar sonra yeniden karşılaştıklarında hakaretlerini "Sen ayaklar 
altında ezilecek dişi bir yılansın. Vefasızsın, adisin. Şöhret buda
lası, kalpsiz, satılık kadının birisin, pespayesin!" sözleriyle sür
dürmektedir (Daglar Kızı Reyluın, Erksan, 1969). 
1 1  Örneğin, sevgilisine tecavüz eden bir erkek karakter bunu, 
"Seni seviyorum. Çok güzelsin, dayanamadım" diye açıklar (İf
fet). Kötü gazino patronlarından biri, onu reddeden kadın ka
raktere şunları söylemektedir: "Seviyorum, felaket seviyorum. 
Ölesiye kinliyim, kurtulamazsın, benim olacaksın", "Böyle ol
masını sen istedin. Bu fırsatı kaçırana erkek değil hayvan der
ler" (Günahımı Çekeceksin, Önal, 1970). Bir fabrika sahibinin 
oğlu ise göz koyduğu işçi kızı sürekli taciz ederken "üstüne dü
şüyorum diye naz ediyorsun, inadın kamçılıyor beni" demek
tedir (İsyankar, Gürsu, 1 979). 
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ruşıdır. Bu filmlerde şiddetin, hayaun her alanında karşılaşı
lan sıradan bir olgu olarak değerlendirilişi ve kadınlann, 
kendine yeterli kişiler olarak sunulmaması, söz dinlemeyen
lere, sınırlarını aşanlara şiddet uygulamayı haklılaştıran ze
mini hazırlamaktadır. Böylece, babalan, kocalan ve özellikle 
esas erkek karakterleri şiddet kullanmaya hep kadının 
davranışları itiyormuş izlenimi yaratılmaktadır. Hak etmişlik, 
"hata yapan" kadının kaderinin anlatımsal uylaşımlar araa
lığıyla çizilip kurban edilmesini sağlamakta, filmlerde var 
olan şiddetin topyekun etkisi en azından doğallaşmaktadır. 
Esas erkek karakterin şiddet eylemine maruz kalan ve hak 
ediyor gibi göıiinenlerin bir kısmı, hakikati anlatamayan ya 
da anlatmasına imkan verilmeyen esas kadın karakterlerdir. 
Bu sahnelerde bile, olaya bakış erkek karakterin konumun
dan gerçekleştirilmekte, onun gerçeği bilmiyor oluşu, şiddeti 
haklılaştına bir işlev görmekte, sevdiği kadına güvenini bir 
anda yitirerek onun açıklama çabalannı engelleyişi doğal gö
ıiilmektedir. Esas erkek karakterlerin şiddet eylemlerindeki 
"haklılığı", varsıl, bencil ve şımarık olarak sergilenen, özel
likle ev kadınlığı ya da annelik görevlerini yerine getirmeye
rek cezayı "hak edenler" ve dikbaşlılıklan, küstahlıklan, ha
karetleriyle erkekleri "kışkırtanlar" söz konusu olduğunda 
tam anlamıyla tartışmasız bir niteliğe büıiinmektedir12 •  

1 2  Bu kadınlardan biri, çocuk sahibi olmak yerine neden bir kö
pek istediğini soran kocasını "dokuz ay beni sömürecek bir et 
yığınından daha sevimli" sözleriyle "çileden çıkarmakta"dır (Bir 
Demet Menekşe, Ökten, 1 973). Bir başkası boşanma önerisine 
karşı çıkarken "Ne yaparsın? Bir gücün var mı? Vurur musun, 
öldürür müsün? Ölsem de razı olmam" demekte ve kocasının 
"Taşırma sabrımı, sus diyorum," ikazına direnip esas kadın ka
rakterle ilişkisine dil uzatarak dayağı hak eder kılınmaktadır: 
"Dağ otellerindeki kirli paçavrayla mı evleneceksin? Ya . . .  gü-
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Yine de bazı durumlarda, en azından tecavüz ve tecavüz 
girişimlerinde, anlannın kadın karakteri tümüyle "hak eder" 
konumuna yerleştirmediği görülmektedir. Burada çelişkiyi 
ortadan kaldıran, şiddetin kendisinin değil türünün, hak 

edip etmeme konusunda belirleyici olmasıdır. Tecavüz giri
şimleri ve tecavüzler, kadın karakterlere, kendilerine göz 

koyacak erkeklerin var olduğu ortamlarda bulunmalarının, 
yalnız yaşamalarının ya da gözlerini yükseğe dikmelerinin 

yaratacağı tehlikenin büyüklüğünü kanıtlamak üzere kulla

nılsalar bile, bunların anlau tarafından onaylandığını söyle
mek mümkün değildir. Nitekim tecavüz girişimleri ve teca
vüzler, bir iki örnek dışında her zaman kötü erkeklerce ger

çekleştirilmektedir. Kuşkusuz bazı durumlarda, özellikle ka

dınların giyim tarzları ve davranışları, erkek bakışından, 
abarulı biçimde görüntülenerek, çevredeki erkeklerin sar
kınulıklarına, hatta tecavüz girişimlerine belli ölçüde haklılık 

kazandırılmaktadır. 

Kadının Tepkisi 

Fılmsel anlanlann kadın karakterlere şiddet karşısında 
tepki gösterme açısından hangi olanakları tanıdığını sapta
mak, şiddetin kadınlık rollerinin tanımlanmasında nasıl bir 
işlev taşıdığını anlayabilmek açısından önemlidir. Bu, şiddeti 
uygulayan erkek karakterin kimliğine ve kadın karakterin 
rolüne bağlılığına paralel olarak değişmekte, bazı şiddet ey

lemlerinin kadın karakterlerin tepkileri araalığıyla tümüyle 
hak.Waşurıldığı görülmektedir. 

cüne mi gitti? Evli bir erkekle birlikte olan bir sokak kadının
dan nasıl bir dille bahsedeyim istiyordun? Orospu tabii, hem 
de alası" (Kalbimin Efendisi). 

324 



Türk Sineması Üzerine Yazılar 

Esas kadın karakterlerin büyük bölümü şiddet karşısında 
ağlayıp yalvarınakta ve tesliİn olmuş bir tavır sergilemekte 

(%41 ,3) ya da kaçmaya çalışmaktadır (%23,1)1� .  Karşı koy

maya çalışanların (%35,6) hemen hepsi bu davranışları kötü 
erkeklere karşı ortaya koymakta, üstelik çoğu kez kurtul

mayı başararnamaktadır14• Öteki kadın karakterler için de 

benzer bir durum söz konusu olmakta, hiçbiri saldırgan er

kekten korunmak/kurtulmak amaayla herhangi bir nesne

den yararlanma ya da karşı saldırıya geçme yolunu deneme

mektedir. Bazı esas kadın karakterlerin, onlara göz koyan 

kötü erkeklere direnişi ya da öteki kadınların erkeklere baş
kaldınsı, erkeğin fiziki gücü karşısında çoğu kez başarısızlıkla 

sonuçlanmakta, kadının toplumsal gücü kadar bedensel gü

cünün de sınırlı olduğuna ilişkin önyargılar pekiştirilmekte
dir. Fiziki güçsüzlük iddiası, verili kadınlık rollerine uygun 

bir davranış biçimi olan şiddete katlanmanın ve teslim olu
şun rasyonelleştirilmesinin temel dayanağı olmaktadır. 

13 Kadınlar kötü erkeklere direnmeye çalışırken "yalvarırım", 
"anayım, acı bana", "hiç mi vicdanın yok", "Allah korkusu yok 
mu sende" gibi sözler kullanırken, sevgili ve kocalarının şiddeti 
karşısında "yalvarırım", "yalnız seni seviyorum'', "senden başka 
erkek girmedi hayauma", "beni tanıyamamışsın, inan bana" 
sözleriyle kendilerini açıklamaya çalışırlar. "Bir gün beni affe
dersin sanmıştım. Beni idam mahkumu kabul et, kızımı bir kez 
göreyim'', "Artık affet, bu işkence ne zaman bitecek? Yavrumu 
annesinden ayırma" diye yalvarırlar. 
14 Bu açıdan farklı bir örnek, giderek güçlenen bir kadın karak
terin sevdiği erkeğin güvenilmezliği karşısında kendi başının 
çaresine bakmak zorunda kalması ve karşılaştığı saldırılardan 
korunup kaçmayı başarmasıdır (Uzun Bir Gece, Duru, 1 986). 
Ayrıca, iki kadın karakter tecavüze yeltenen erkekleri korkutup 
kaçırmayı başarmaktadır (Saadet Güneşi, Saydam, 1 970; Yaşam 
Kavgası, Refığ, 1 978). 
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Şiddetin erkek iktidannın aynlmaz bir parçası olduğunu 
benimser kılınan ve hata yapnklanrun bilincinde temsil edi
len kadın karakterlerin, şiddet eylemi karşısında tepkisiz 
kalrnalan kendilerini suçlamalannın sonucudur. F.sas erkek 
karakterlerin sevgililerine yönelttikleri şiddet eylemlerinin 
nedenleri arasında önemli yer tutan yanlış anlamalarda, 
açıklama yapmasına fırsat verilmeyen kadın karakterler bile, 
erkeğin şiddet kullanışını sevgisinin ve erkekliğinin açıkla
ması olarak görmekte, yanlış anlaşılmış haliyle bu durumun 
ceıa.landınlmasını doğal karşılamaktadır15• Erkek karakter
lerin çoğu gerçeği öğrendiğinde pişmanlığını belirtse dahi 
bu, sevilen kadının aşkına ve sadakatine, iffetini koruma ko
nusundaki kararlılığına inanmamış oluşuyla sınırlı kalır; 
uygulanan şiddet hiçbir biçimde gündeme gelmez. Böyle 
düzenlemeler, bazı filmlerde kadın karakterlerin terk edilip 
yalnız kalışlanrun ya da yaşam mücadelelerinin anlanl
masında dramatik dönüm noktalarını inşa eden anlatısal 
birer mekanizma olarak kullanılmakta, yinelenen bu yapısal 
form seyircinin şiddet eylemini kolayca onaylamasını 
sağlamak açısından önemli bir işlev görmektedir. Aynca, bu 
kadın karakterin masumiyeti, onunla özdeşleşmeyi ve ger
çeklerin ortaya çıkmasıyla kavuşulan mutluluk duygusunu 
da güçlendirmektedir. 

15 Bir kadın karakter, "Bu kadar sevmeseydi aldatılacağına o 
kadar çabuk inanmazdı" diyerek erkeği haklılaştırırken (Kalbi
min Efendisi), bir diğeri ise ona davranışlarının nedenini şöyle 
açıklamaktadır: "Attığın tokat bile aşkının sesiydi. Nefret aşkını 
saklayan bir maske, sığınak. Aşktan kaçılmaz, beni seviyorsun" 
(Devlerin Aşkı, Seden, 1 976). 
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Şiddet Sahnelerinin Görüntülenmesi 
İncelenen filmlerde, kadına yönelik şiddetin görselleşti

rilmesinde, filmin yapıldığı döneme, kimin, neden ve hangi 
tür eylemle karşılaşnğına, uygulayıanın kimliğine ve bu ey
lemin olay örgüsündeki yerine, şiddetin haklı kılınmak iste
nip istenmemesine ya da yaraUnası beklenen etkiye bağlı 
olarak bazı farklar gözlenmektedır. Örneğin, sevgili, nişanlı 
ve kocalann ya da babalann atuğı tokatların sıradanlığını 
vurgulayan uylaşımsal görüntülemenin esası, iki karakterin 
de içinde yer aldığı toplu ya da boy çekim ölçeğinde yapılmış 
bir çekimden sonra daha yakın bir ölçeğe geçilmesi ve çe
kimlerin, açı-karşı açı tekniğiyle kurgulanmasıdır. Anlan to
katların sayısının birle sınırlı olduğu hallerde, tokatlama 
sahnesi beş-aln çekimden oluşmakta, tokatlar çoğaldığında 
ise araya giren ikili çekimler araalığıyla bu sayı artmaktadır. 
Her iki durumda da sahneler, yere ya da koltuğa/yatağa se
rilmiş olan kadın karakterin yakın çekimiyle noktalanmakta, 
bu sahnelerin çoğunda kamera, olayı izleyen üçüncü bir göz 
gibi konumlanmaktadır. Açı-karşı açılarda nesnellik belirli 
ölçüde azalsa bile amors çekimler öznel bakışın inşasını en
gellemektedir. Böyle bir görsel tarnn kullanılması, şiddet ol
gusunu da nesnel kılarak sıradan, olağan bir niteliğe bürün
dürmektedir. Tokatların ya da dayağın anlma nedeni ceza
landırma olduğunda ve ani öfkeyle değil erkeklik koduyla 
açıklandığında sahnelerin çok daha özenle inşa edilmekte; 
böylece, erkeğin şiddet kullanmadaki "haklılığı" görsellik 
aracılığıyla da pekiştirilmektedir. 

Az sayıdaki örnek dışında, rolüne genel olarak uyan esas 
kadın karakterler uzun süre dövülmemekte, bu nitelikteki 
sahnelere, rolünün dışına çıkan, ihanet eden kadınların ce
zalandırılışı sırasında rastlanmaktadır. Tokat sayısının dört 
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ve beşe ulaştığı dayak sahneleri, kötü erkek karşısında kadı
nın çaresizliğini vurgulamak amaayla genellikle daha uzun 
ve itinalı biçimde gerçekleştirilmektedir. Yapım tarihi eski 
olan � örneklerde ve kadın bedeninin teşhirinin iyice 
netleştiği seksenli yıllarda yapılan filmlerde, yerden yere fır
latılan kadın karakterin savrulan saçları ve bedeni, bu sah
nelerin görsel yoğunluğunu, etkisini arttırmaktadır. 

Altmışlı yıllarda çekilen filmlerde yer alan tecavüz girişimi 
sahnelerinin gerilimi, kadının korku dolu yüzüyle saldırga
nın kararlı, "sırıtkan" yüzünün yakın çekimlerine eşlik eden 
kaçma kovalama görüntüleriyle inşa edilmiştir. Tecavüz sah
neleri ise yakalanan ya da uyutulan, tokatlanarak bayılulan 
kadın karakterin üzerine eğilen erkeğin görüntüsünden 
sonra kameranın çevrinerek çerçeveyi değiştirmesiyle ya da 
yalnızca kadının kendinden geçişiyle sınırlı kalmaktadır. Bu 
örneklerde olayın niteliği, kesmeyle geçilen ilerideki bir za
manda durumun dehşetini fark eden kadının görüntülen
mesiyle aktanlmıştır. Yetmişlerle birlikte "aile filmi" seyirci
sini yitirmeye başlayan ve genç erkek seyirciye yönelik film
lere ağırlık veren Yeşilçam'ın, tecavüz sahnelerini arttırdığı, 
sürelerini uzattığı ve daha aynntılı biçimde gerçekleştirerek 
erkek karakterlerle özdeşleşmeyi kolaylaştırdığı söylenebilir. 
Bu sahnelerin bir kısmı, "tahrik" ediciliğin altını çizmek 
üzere kadın karakterin gövdesinin aynntı çekimleriyle başla
makta ve açık bir haklılaştırma olmasa bile, elle tutulur bir 
"kaçınılmazlık." görsel açıdan sağlanmaktadırı6• Direnen ka-

1 6  Örneğin, İffet'te yer alan iki tecavüz eyleminden ikincisinde, 
havuzda yüzen genç kızın gövdesi, erkeğin bakışından ve par
çalanmış olarak sergilenmekte ve daha sonra onun: "Baku 
bana, belki yanlış anladım. Namussuzum aklımda bir şey yoktu. 
Şeytan işte!" açıklamasına fırsat vermektedir. 
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dına anlan dayak, giysilerinin bedenini teşhir edecek biçim
de açılışıyla uzanlınaktadır. Kadın bedeninin ve uzuvlannın, 
erkek bakışıyla çakışan açılardan yapılan yakın çekimlerle 
parçalanarak teşhiri, bu sahnelerin pornografik niteliğini 
iyice açığa çıkarır ve filmin tecavüz olgusuna yer vererek 
dramatik çatışma yaratma niyetinin ötesine geçtiğini gösterir. 

Sonuç: Fılmsel Kumıacanın Şiddet Karşısındaki 
Tutumu 

Ele alınan yüz üç filmin ancak yedisinde hiçbir şiddet ey
lemine rastlanmaması (o/o6,8), yalnızca dördünde şiddete 
karşı bir tutum sezilmesi (%3,9), on birinde ise şiddetin 
açıkça onaylanması (%10,7), bu filmlerin şiddet karşısındaki 
tutumunu ortaya koymaktadır. Filmlerin büyük çoğunluğu 
şiddeti, tanık olduklan eylemleri uzaktan izleyen bazı karak
terlere benzer biçimde, yaşamın aynlrnaz bir parçası olarak 
kabul etmektedir (%78,6). Şiddetin bu biçimde sergilenmesi, 
onaylamaya yakın bir duruşu ya da en azından kabullenmiş
liği ifade etmektedir. Bu bağlamda, bazı filmlerde şiddet 
kullanımının açıkça onaylanması şaşıma değildir' 7• Erkek ve 

17 Kamu görevlileri de bazı durumlarda şiddeti onaylamaktadır. 
Örneğin kız kardeşini genelevde yakalaup tokatlayan erkek ka
rakteri polis önce engellemeye çalışır, durumu öğrenince "anla
şıldı, geçmiş olsun kardeşim" diyerek hak verir (Yosma, Elmas, 
l 984). Bir komiser ise yaka paça karakola getirilen kadın karakteri 
şöyle yargılamaktadır: "Dekolte bir gece kıyafeti giymişsin, üstelik 
içki de içmişsin; demek ki yoldan çıkmışsın" (Buruk Acı, Saydam, 
l 969). Bir başka komiser de oğlunu, annesini öldürmekle görev
lendiren babaya şiddetin sonuçları açısından itiraz etı;nektir: 
"Namus böyle temizlenmez. Sen ne yaptın? İki çocuğun ortada 
kaldı" (Yaralısın, Efekan, l 984). Karşılaşılan ilginç örneklerden 
biri, bir öğretmenin kız öğrencisini sınıfın ortasında tokatladığı 
sahnedir. Tümüyle haklı kılınan bu eylem, hafif müzik eşliğinde 
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kadın karakterleri belli biçimde davranmaya iten kan davası 

gibi bazı töreleri eleştirmeyi amaçlıyor görünen filınler bile, 

kadını kurban olarak göstermenin ötesine geçememektedir. 

Öyküde çok kötü sonuçlara neden olsa da bu, anlanrun 
şiddeti olumsuzladığı anlamına gelmediği gibi şiddeti yeni

den üreterek içselleştirdiği anlamına gelebilir. Zaman ıaman 

yaratılan kurbanlar -ki bunlar erkek karakterleri de içerebil

mektedir- araalığıyla şiddetin ve baskının felaketlere neden 

olduğu gösterilse ya da şiddetin türüne, yoğunluğuna ilişkin 
itirazlar sezilse bile durum değişmemektedir. Nitekim, iki 
yüz altmış üç şiddet eyleminin sonuçlarına bakıldığında 
bunlardan çoğunun karakterlerin yaşamında aa ve yıkım 

yaratbğı (o/o49,4), çoğunun iğful ve tecavüz gibi kötü erkek 

davranışlarıyla bağlantılı olduğu görülinektedir. Ancak 
önemli olan, kadınlara sevgili, nişanlı, koca ve babalarınca 

yöneltilen şiddetin büyük kısmının olay örgüsünde hiçbir so
nuç yaratmaması (%44,5) ve bu erkeklerin bazı şiddet eylem

lerinin "olumlu" sonuç vermesi, çoğu kez varsıl şımarık ka

dının "insanca yaşamayı" ve kadınlık rolünü öğrenmesine 

hizmet etmesidir (%6, 1 ). Bunun yanında, çok az sayıdaki ör

nek dışında, şiddet anlatı tarafından sorunsallaştırılmamakta 

ve hiçbir filmde kadına yönelik şiddet eleştirilmemektedir. 

Filmlerde şiddetin "yaşamın gerçeği" olarak sunuluşu, 

bir yandan tokat, dayak ve itip-k.akmalardaki "kolaylık" ve 

sıradanlıkla, öte yandan toplumsal bağlamından soyutlanmış 
"kötülüklerle dolu bir dış dünyanın" sürekli olarak vurgu-

dans eden ve bunu sevdiğini söyleyen varsıl şımank kızın ısran 
üzerine gerçekleşmekte, öğreunen "aklını kaybettiysen hastaneye 
gir, bu sapıkça düşünceleri bırakmak için. Bu sanat yuvasına de
vam eunek istiyorsan kurallara uymaya mecbursun" diyerek ona 
vurmaktadır. İleride genç kız "hatasını" anlayacak ve öğreunen
den özür dileyecektir (Herkesin Sevgilisi). 

330 



Türk Sineması Üzerine Yazılar 

lanmasıyla sağlanmaktadır. Kötülükleri keskin biçimde vur
gulanmış erkeklerin uyguladıklan şiddet de anlanda aynı 
yolla anlam kaz.anmakta ve dramatik kuruluşta bir kod ola
rak kullaruJmaktadır. Bu karakterlerin kötülüğü, yasadışı 
yollara sapmış ve her şeyi göze alarak yaşamakta oluşlarıyla, 
doğuştan geliyor gibi gözüken aamasızlıklanyla ya da yal
nızca psikopat olmalarıyla açklanır; böylece kadınlara yöne
lik şiddet eylemleri onlardan beklenen sıradan davranışlar 
haline gelir. Kötü erkek kodu, kadınlar için, içine girerse 
kendini savunamayacağı, muhakkak kirleneceği, felaketlere 
sürükleneceği bütün yabana dış dünyayı temsil etmek ve 
dolayısıyla esas erkek karakterin tüm davraruşlanru haklılaş
nrmak üzere kullanıldığından olabildiğince abartılmaktadır. 

Ataerkil toplumun cinsiyetçiliğe dayalı iktidar ilişkilerini, 
filmsel uylaşımlar araalığıyla kurmaca dünyalara aktaran 

filmler, kadın ve erkek olmanın normlanru dile getirirken, 
şiddet öğesini her iki toplumsal rolün ve aralanndaki eşitsiz 
ilişkinin tanımlanmasında birinci etken olarak kullanmakta
dır. Şiddet, erkeklerarası iktidar mücadelesinde ritüellerini 
yaratmış bir kurum olarak var olduğundan erkek karakterin 
güzellemesinin yapılmasına, yüceltilişine hizmet etmektedir. 
Filmler, toplumsal iktidarın şiddet yoluyla elde nıtulmasıru, 
erkek karakterlerin şiddet içeren davraruşlanru, erkek doğa
sından kaynaklanır biçimde sunarak meşrulaşnrmaktadır. 
Erkek karakter için, cinsel güdülerini denetleyememek ne 
denli "doğalsa", öfkesini dışavururken şiddete başvurma
mayı başaramamak da o denli "doğal" kılınmıştır. Kuşkusuz, 
kültürel olarak onaylanmış görünen ve erkekliği kanıtlayan 
bu davranışlar yalnızca erkeklerarası ilişkilerde değil, kadın
lar söz konusu olduğunda da geçerlilik kazanmaktadır. Ör
neğin bir babanın, yumuşak davranmayı bırakıp kızını so

nunda tokatlaması, "öteki" kadın karakterlere, fuhişelere 
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yönelik bazı şiddet uygu1amalan bu niteliktedir. Kadınlara 
ceıa olarak şiddet uygulamanın erkeklik tanımı içinde yer 
aldığı, birçok filmde · başka erkeklerin sörleriyle de destek
lenmekte, esas erkek karakterden bu konuda harekete geç
mesi beklenmektedir18• 

Erkekliğin tersine, kadınlığın tanımlanmasında kadınla 
şiddet arasındaki ilişki, "şiddet uygulanan olmaya yazgılılık" 
tarafından belirlenmektedir. Bu filmlerde şiddet, kadınların 
toplumsal varlıklarının denetlenmesinde kullanılan araçtır19• 
Bir kez daha belirtmek gerekirse, kadınlar, erkeklerce, onla
rın kurallarınca belirlenmiş, tehdit ve korkutmalarla donatıl
mış bir yaşamın sınırlan içinde harekete wrlandığından, şid
det araolığıyla sınanmakta ya da ceıalandınlmaktadır. Ka
dınlara rolleri bu yolla öğretilmekte, hatasının "bilincinde" 

1 8  Bir filmde, kız arkadaşını dövüşünü "ağzını burnunu kırdım" 
diye anlatan delikanlıyı arkadaşları "erkek adamsın" diye onay
larken (Almanya Acı Vatan, Gören, 1979), karısını öldürmesi 
beklenen kocanın bunu yapmaması izleyen erkeklerde hayal kı
rıklığı yaraur. Bir baba oğluna, "kadınların cenneti erkeğin aya
ğının alundadır", "kadın halı gibidir, dövüldükçe güzelleşir" diye 
öğüt verir (Kınk Çanaklar, Ün, 1960). Bir başkası oğluna annesini 
öldürme görevi verir: "Namusumuzu temizlemek sana kaldı. 
Ananı bul, lekemizi temizle" (Yaralı). Başka bir baba kızının ta
leplerini yersiz bularak damadının tarafını tutar ve "dırdır din
lemeye gelmedik; damat, bunun dili fazla uzamış, bana hiç gü
venmesin. Biz gidelim sen haddini bildir" demektedir (Yann Ağ
layacağım, Refığ, 1986). Bu sahnelerin hepsi şiddete yönelik bir 
onay içermese bile "durumu" aktarır görünerek şiddete ilişkin 
toplumsal onayı yeniden üretmektedir. 
19 Bazı kadın karakterlerin sözleri bu açıdan ilgi çekicidir: 
"Keşke tokatlasaydın, öldüresiye dövseydin de dinleseydin 
söylediklerimi" (Dağlar Kızı Reyhan), "Senin gibi bir erkekten 
başka türlü bir davranış beklenmezdi" , "Döv beni, öldür ama 
öyle bakma" (Sevmek ve Ölmek Zamanı, Refığ, 197 1 ). 
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olanlar en ağrr biçimde ceutlarıdınlmayı kendiliğinden talep 
etmektedir2°. Kendi yolunu çizme ve kendini denetleme, ge
liştirme yönünde istek duyanlar, şu ya da bu biçimde ceı.a
landınldıklannda durumu çok çıbuk kabullenmektedir. Ka
dınlann şiddet karşısındaki bu edilgin temsili, incelenen 
filmlerin şiddeti kaçınılmaz bir gerçeklikmişçesine sunu
şunda önemli bir işlev görmektedir. 

Çarpıo olan noktalardan biri de, incelenen filmlerin -
popüler anlatıların öngörülebilecek muhafazakarlık çizgisi
nin ötesine geçerek-, gerçek dünyadaki değişimleri ve 
farklı talepleri dolayımlarken, kadın karakterler etrafında 
yeni tehdit, ders ve ceı.alandırma çemberleri inşa etmesidir. 
Kadınlann "dış dünyaya" tehlikesizce katılmalan konusun
da hemen hiç esneklik olmaması, bu filmlerin farklı ve 
temel bir korkuyu, kadının erkek iktidarının dışına çıkma 
olasılığına yönelik korkuyu dışa vurduğu iddiasını ortaya 
atmaya imkan vermektedir. Önceki yıllarda sinema salon
lannda ve videolarda, bugün ise televizyonlarda bu filmleri 
izleyen kadın seyirciler, karakterler, neden-sonuç ilişkileri, 
gerçekmişgibilik ve doğallaştırma stratejileri aracılığıyla, var 
olan erkek iktidannı onaylamaya ve yarattığı eşitsizliklere 
nı.a göstermeye davet edilmektedir. Bu filmlerin anlatı ya
pılarının kuruluşunda yinelenerek kullanılan kadına yö-

20 Bir anne bıçakla karşısına çıkan oğluna: "Bir soysuz kandırdı 
beni, canım kurban sana. ( . . .  ) Vur bıçağı, hadi durma" (Yaralı) 
demektedir. Bir başka kadın karakter eski sevgilisine yalvarır: " 
Senin elinden ölmek ölümlerin en güzeli olurdu. Affetmek er
kekliğin şanındandır, affedersen huzura kavuşup rahat ölece
ğim" (Sevmek ve Ölmek Zamanı). Tecavüze uğrayan kız ise baba
sına şöyle bağırır: "Beni kirlettikleri an senin vazifen o itleri ge
bertmek, sonra da benim beynime bir kurşun sıkmaktı" (Batsın 
Bu Dünya, Seden, 1 975). 
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nelik şiddet uygulamaları, yapılan davetin kabulüne 
yönelik tehdit ve korkuuna süreçlerinin temel mekaniz
ması olarak işlev görmektedir. 
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NASIL GÖRÜNTÜLÜYOR?* 

Yerli filmlerde, onları seyreuneye düşkün herkesin biraz 
dikkat ettiğinde yakaladığı özelliklerden biri, şiddet sahnele
rinin çokluğudur. Bu filmlerde her türlü kaba şiddet uygu
laması, yaşamın vazgeçilmez ya da ayrılmaz bir parçasıymış
çasına, sorgulanmaksızın gündeme gelir. Annenin ve baba
nın kızlarını dövmesi, sevgili, nişanlı ya da kocaların aşık ol
duk.lan kadınlan tokatlaması, fahişelerin herkesten fazla hır
palanması, kötü adamların tüm kadınlara her türlü şiddeti 
uygulaması sıradan eylemlerdir. İntikam almak, geleneksel 
Y eşilçam anlatılarında gerilimi sağlayan en etkili dramatik 
öğelerden biri olduğundan erkekler sık sık kavga eder ya da 
birbirlerini öldürürler. Ancak erkekler arasındaki çatışma
larda şiddet yanşmaa bir nitelik taşır. İyi ve kötü erkek ka
rakterler güçlerini şiddet aracılığıyla sınar, namus bu yolla 
temizlenir, kahramanca tavırlar yine böyle sergilenir. Erkek
lerin kadınlara uyguladığı şiddet ise tümüyle, kadının denet
lenmesi, sahip olmak istenen bir nesne olarak görülüp göste
rilmesiyle ilintilidir ve toplumsal açıdan güçlü ile güçsüz ara
sındaki eşitsiz ilişkinin bir sonucu olarak ortaya çıkar. 

Erkeklerin kadınlara uyguladığı şiddet açısından bakıldı
ğında, hemen hemen her filmde, şu ya da bu kadın karakte
rin, en az bir kez şiddete maruz kaldığı görülecektir. Şiddet, 
tokattan işkenceye, tacizden kaçırıp kapatmaya, tecavüzden 
öldürmeye dek çok geniş bir yelpaze içinde sergilenmekte
dir. Öyküler, olay örgüleri ve çatışmayı yaratan eylemlerin 

• İlk kez 200 l yılında yayımlanmışur. 
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nedenselliğe dayalı akışı içinde yer alan şiddet doğallaşır. 
Şiddetin hiçbir boyutta eleştirilmemesi, ı.aten filmsel anlatı
nın mantığı içinde ceı.alandırılmayı "hak etmiş" olarak su
nulan kadın karakterlerin karşılaştığı şiddet eylemlerini 
meşru kılar. Bunun yanı sıra erkeğin öfkesini ya da cinsel 
arzusunu denetleyemediği iddiası ve kıskançlığın erkeği ka
ba kuvvet kullanmaya iteceği inanana dayanarak "günahsız" 
kadınların dövüldüğü, kaçırıldığı, tecavüze uğradığı da gö
rülür. Gerçekmişgibiliğin bu biçimde kurulması, şiddet ve 
şiddet tehdidi aracılığıyla yaratılan korku ortamını, kadınla
rın yaşam alanlanrun, ilişkilerinin ve beklentilerinin sınır
lanıp denetlenmesinde en etkili araç haline getirir. Filmin 
inşa ettiği "dünya", perdeyi aşıp yaşanan dünyayla bütün
leşerek kadın seyircinin karşılaştığı şiddet eylemlerini ve 
üzerinde var olan baskıyı "normal" bulmasına açılan bir 
kapı işlevi görür. 

Bilindiği gibi, filmin temel özelliği hareket içermesidir. 
Şiddet sahneleri de hareket yüklü olduğundan popüler 
sinemada ayn bir önem kazanır. Bu sahnelerin etkisi ve şid
det eyleminin yoğunluğu, görüntüleme ve kurgu aracılığıyla 
arttırılabilir. Bir şiddet eyleminin görüntülenme tarzı, bu 
eyleme ilişkin bir yorumu da beraberinde getirir. Her şey
den önce kameranın konumu, yani eylemin hangi uı.aklık
tan, hangi açıyla ve kimin gözüyle görüleceği, seyircinin 
bakışını belirler. Kurgu aracılığıyla şiddet eyleminin süresi
nin gerçek ı.amana göre uı.atıp kısaltımak, eylemin önce
sinde buna yönelik bir beklenti oluşturmak mümkündür. 
Örneğin, kadın karakterin tokadı "hak ediş"i ya da erkek ka
rakterin "tırmanan öfkesi" kurgu yoluyla görselleştirilebilir. 
Kısacası tüm sinematografik öğeler, şiddetin bağlamını, an
lamını ve etkisini inşa eder. 
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Y eşilçam filmlerinin büyük çoğunluğunda -birçok ne

dene bağlı olarak- simgesel anlamlar yaraunak üzere biçimci 

araştırmalara gidilmediği, inandınalığın, adeta, sinematog

rafik olanakların sınırlı kullanımından kaynaklandığı, hatta 
bir tür gerçekçi anlatıma yol açnğı söylenebilir. Kameranın 

değişik ya da çarpıa konumlara yerleştirilmesi ve karmaşık 

görüntü düzenlemeleri, özellikle aydınlatma açısından ya

ratacağı sorunlar nedeniyle pek fuzla itibar görmemiştir. Bu 

nedenle, yerli filmlere egemen olan görsel anlatım tarzı, çe

kimlerin gerçekleştirilmesi açısından kolaylığı saptanmış ve 

maliyet açısından sorun yaratmayan uylaşımlara dayalıdır. 

Uylaşımlar, seyirciyle etkileşim içinde var olduklarından, ıa

man içinde belirli sahnelerin son derece yalın biçimde gö

rüntülenmesine ve eylemler dizisinde neyin neyi izleyece

ğine değgin beklentilerin yaranlmasına; bir başka deyişle, 

görsel anlatımın etkili bir işlevsellik kaı.anmasına olanak 

vermiştir. Görüntülemede uylaşımların yoğun olarak kulla

nılmasının bir başka sonucu, özellikle kadınlara yönelik şid

det eylemlerinde, yinelemeden doğan etkiyi, beklentiler ya

ratarak daha da arttınnasıdır1 • Bu da, bu filmlerdeki şiddeti 

1 Ancak, Yeşilçam'ın, bu sahnelerin gerilimini ve özellikle "hak 
etmişlik"i kurarken, özellikle maliyet sorunu nedeniyle, farklı ka
mera konumları ve çok sayıda kesme kullanmak yerine karakter
lerin hareketleri ve davranışlarıyla bitişen sözlere dayandığı görü
lüyor. Sigara, içki kadehi, giysinin niteliği, bacak bacak üstüne otu
ruş, başını dik tutuş ve karşı duran bir tavır, erkeğin hassas olduğu 
konularda söylenen "saldırgan" sözlerle birleşerek tokat ya da da
yak beklentisini inşa ediyor. Nitekim Kalbimin Efendisi'nde esas er
kek karakterin kansını tokatladığı sahne bunun tipik bir örneğidir. 
Alışılmışın aksine tek çekimden oluşan bu sahne, sarışın ve küstah 
bir kadının "damarına basuğı" erkeğin tokadını hak edişinin, bir
kaç aksesuarla birlikte sözler aracılığıyla nasıl kurulduğunu göste
ren iyi bir örnektir. İki karakter arasında daha önce de benzer bir 
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gerilim yaşanmış ve şiddeti küçük çocuğun araya girmesi engelle
miş, seyirci böylesine küstah, ağzı bozuk ve ısrarcı bir kadının to
katlanmasını bekler kılınmışur. Üstelik hakaret eden Suna'yı Lale 
Belkıs, hakaret ettiği, masumiyeti malum esas kadın karakter olan 
Ayla'yı ise Hülya Koçyiğit canlandırmaktadır. Çekim/sahne, çerçe
venin önünde ve kameraya dönük olarak oturan Suna'nın bel çe
kim ölçeğinde görüntülenmesiyle başlar, Suna önündeki sehpa
dan içki bardağını alır. Üzerinde dantel bir giysi ve otrişler vardır. 
Kamera geriye doğru kısa bir hareketle kayar ve ölçek genişlerken 
arkada görünür hale gelen merdivenlerden Ferit iner. Suna'nın 
başının arkasından görünen ve çerçevenin derinliğini sağlayan 
kapıya yönelirken çerçeve yeniden sal:ıitlenir. Solda içki şişesi de 
görüntüye dahil olmuştur. Suna: "Nen·ye gittiğini sorabilir mi
yim? Yoksa gene o orospunun yanına m ı?" Ferit döner ve "Kim
den bahsediyorsun?" derken arkası dönük olan Suna'ya ve kame
raya doğru yürür. Suna: "Dağ otellerinde koluna takıp dolaşurdı
ğın o kirli paçavradan . . .  " Ferit biraz daha yaklaşır: "Terbiyeli ko
nuş Suna". Suna: "Yaaa, gücüne mi gitti beyefendi?" derken otur
duğu yerde Ferite doğru döner ve devam eder: "Evli bir erkekle 
sürten bir sokak kadınından nasıl bir dille bahsedeyim istiyor
dun?" Doğrulup ayağa kalkarken: "Orospu tabii, hem de filası," 
diye devam eder. Ferit iyice yaklaşır ve ikisi çerçevenin merke
zinde boy çekim ölçeğinde birbirlerine bakarlar. Ferit: "Ağzını 
topla diyorum sana." Suna: "Beyimiz yoksa gönlünü mü kapurdı 
o süprüntüye?" derken kameraya doğru dönerek Ferit'ten biraz 
uzaklaşır. Ferit arkadan Suna'nın kolunu tutup çeker ve onu ken
dine döndürür: "Bak! Sana güzellikle ayrılalım demedim mi?" 
Kadını iki kolundan tutarak kendine çeker: "Demedim mi haa?" 
Suna silkinerek kurtulur: "Demek insan kendini otellerde satan 
bir fahişeye de gönlünü kapurabilirmiş" diyerek çerçevenin sağına 
ve öne doğru yürür. Ferit arkasından yaklaşırken bir kolunu ileri 
doğru uzatarak "Sus diyorum, sus. Yoksa . . .  " diye tehditkar bir ta
vır takınır. Suna kalkuğı koltuğa yüzü kameraya dönük olarak 
dizleri üzerine otururken: "Susmayacağım, susmayacağım işte" de
dikten sonra devam eder: "Gerekirse seni bütün dünyaya rezil 
edeceğim. Kim bilir kaç para için sana bacak açan o fahişeyi de, 
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haklı gören tutumun doğallaşıp "meşru" kılınmasına, yu
karda anılan gerçekçi anlatımla birleşerek hizmet eder. 

Bu kısa çalışma, Tekvizyon, Kadın ve Şiddet2 adlı bir başka 
araşurma projesi sırasında izlenen yüzün üzerindeki filmden 
yararlanarak, Y eşilçam filmlerinde kadına yönelik şiddet içe
ren sahnelerin nasıl görüntülendiğine ilişkin bazı saptamalar 
yapmayı ve kullanılan tarzın Y eşilçam'ın kadın konusundaki 
tunımunu nasıl ele verdiğini göstermeyi amaçlıyor. Kadın
lara yönelik şiddetin çeşitliliği ve sıklığı nedeniyle, taciz (Al
manya Acı Vatan, Acı Gerçekl.er, Annemin Gözyaş/an, Namus Uğ
runa, San.det Güneşi, Dönüş, Ümitler Kmlmca vb.) kaçırma 
(Devi.erin Aşkı, Mavi, Mavi,, İffet, Güneş Doğarken, Kı:rrmzı Gece, 
Bedrana), iğful (Sana Diinmeyeceği:m) tecavüz girişimi (Gürıolıırm 
Çekeceksin, Allı Dudaklım, Süreyya, Tofrrağm Kam), linç girişimi 
(Ya�) ve boğarak (YannAğlayaaığım), tabancayla vurarak 
(Meleklerin İntiJULm:t, İntiJULm Afeıri,, Ya�, Yaralı) bıçaklaya
rak işlenen cinayetler kapsam dışı bırakılmıştır. Önce tokat
lama ve dayakların yer aldığı sahneler, sonra da tecavüz 
sahneleri ele alınarak, görüntülemede hakim olan tarzın ve 
uylaşımlann neler olduğu, örnekler aracılığıyla açıklanmaya 
çalışılacakur. 

seni de el aleme rezil edeceğim". Ferit arkasına gelmiş üzerine 
doğru eğilmiştir. Suna "Alçak adam, alçak, rezil!" diye bağırırken 
dönüp tuttuğu bardaktaki içkiyi Ferit'in üstüne döker Ferit ilerde 
tuttuğu eliyle Sunayı tokatlar ve onun, yüzünü tutarak koltuğun 
önüne yere düşmesine ve dolayısıyla bir an için görünmez olma
sına neden olur. Suna kalkar, ağlayarak ve sendeleyerek merdi
venlere doğru koşarken kesmeyle merdivenlerin üst basamakla
rında duran çocuğa geçilir. 
2 Nilgün Abise!, "Yeşilçam Filmlerinde Kadının Temsilinde 
Kadına Yönelik Şiddet", Televizyon, Kadın ve ŞUldet, (Der. Nur 
Betül Çelik), Ankara, KİV Yayınları, 2000 içinde ss. l 73-2 12 .  
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Dayağın Estetiği 
Erkek karakterlerin kadınlan tokatlaması ve dövmesi, ey

lemde bulunan ve buna maruz kalan karakterlerin kim ol
duğuna bağlı olarak değişiklik gösterir. Baba, eş, sevgili ve 
erkek kardeşler esas kadın karakterleri genellikle tokatla
makla yetinirlerken, dayağın kötü erkekler ve nadiren de 
olsa babalar tarafından atıldığı görülür�. Yardıma kadın ka
rakterler ise, esas erkek karakter dahil pek çok kişinin saldı
rısına uğrar (Devlmn Aşkı,. Yosma, İn.tikam Alevi). Bu nedenle 
aşağıda sırasıyla, farklı erkek karakterlerin kadınlan tokatla
yışı, kötü erkeklerin kadınlan dövüşü ve son olarak işken
ceye dönüşen bir dayak sahnesinin görüntülenişi aktanla
cakur. 

a. Tokatl.ama 
Y eşilçam filmlerinde, özellikle esas kadın karakterlerin 

tokatlanışında zaman içinde uylaşıma dönüşen bir görüntü
leme ve kurgu anlayışıyla karşılaşılıyor. Bu eylemin görüntü
lenmesinde esas olan, iki karakterin de içinde yer aldığı, 
toplu ya da boy çekim ölçeğinde yapılmış "hazırlayıa" bir 
çekimden sonra daha yakın bir ölçeğe geçilmesi ve çekimle
rin, açı-karşı açı tekniğiyle karşılıklı konuşmaya uygun bi
çimde kurgulanmasıdır. Bu çekimlerde kamera, insan gözü 
yüksekliğinde konumlanır ve çoğu kez hareketsizdir. Sahne
nin ritmi, çekimlerin süresinin kısalması, temposu ise yakın 
çekimlerdeki yüz ifadeleri ve kullanılan sözlerle yaratılır. 

3 Tokatlamanın kendisi aslında dayak tanımının içine giriyor. 
Ancak, filmlerde karşılaşılan bir ya da iki tokat ile bunların sayısı
nın artması, vurmanın yumrukla gerçekleştirilmesi, saçlardan, kol
lardan çekerek kadının sağa sola fırlaulması, boğazının sıkılması da 
söz konusu olduğunda ortaya çıkan şiddet kullanımı arasında 
belirli bir fark gözetildiği anlaşılıyor. Bu nedenle ikisi arasında bir 
aynın yapmak gerekiyor. 
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Atılan tokatların sayısının birle sınırlı olduğu hallerde, to

katlama sahnesi beş-altı çekimden oluşurken (Devlerin Aşkı, 
Yaral,ı, R.eyhan, Herkesin Sevgilisi, Kaderimin Oyunu, Zeyno, Vahşi 
Çi,çek, Mavi Mavi, Bir Annenin Drarm, Dağlı Güvercin), tokatlar 
çoğaldıkça araya giren ikili çekimler ve açı-karşı açılar araa

lığıyla bu sayı artmaktadır (Yosma, Hıdı Yaşo:yanlar, Kmmıı 
C.ece, Kaderimin Oyunu). Her iki durumda da sahneler, yere, 
koltuğa ya da yatağa serilmiş olan kadın karakterin yakın 

çekimiyle noktalanır. Bu sahnelerin çoğunda kamera, olayı 

izleyen üçüncü bir göz gibi konumlanır ve seyirci olayı, belli 

bir mesafeyle, karakterlerle değil durumla özdeşleşerek izler. 
Yanlış anlamaların "kurbanı" olan sevgili ve kocaların, kadı
nın açıklama yapmasına izin vermeyerek öfkelerini sergile

dikleri sahnelerin sonunda, yere serilmiş kadın karakterin 

üst açılı çekimine ve kameranın geriye hareketiyle ölçeğin 
genişlemesine de sıkça rastlanır (Sevmek ve Ölmek Zamanı, Aşk 
Malnuksi,, ömrümce Unutamadım). Çekimin bu biçimde sona 

ermesi, kadın karakterin yenilgi ve çaresizliğinin, terk edili

şinin simgesi olur. Kameranın standart konumunu terk et
tiği durumlardan biri de yerdeki karakterin yüzünün onun 

göz hizasından görüntülenişinde ortaya çıkar. Kamera, ze

minle açı yapmadığından bakış, sınırlı da olsa bir öznellik ka

zanır. Amaç, karakterin yüzünü ve duygusal tepkisini daha 
yakından göstermek olduğundan, filmsel uylaşımlara alışkın 
seyircide herhangi bir yadırgama yaraunaz. Aynı şekilde, açı

karşı açılarda nesnellik belirli ölçüde azalsa bile amors çe
kimler öznel bakışın inşasını engeller. Böyle bir görsel tarzın 

kullanılması, şiddet olgusunu da nesnelleştirerek, sıradan, 

olağan bir niteliğe büründürmektedir. 

Örnek 1: Acı HayaJ,'ta babanın kızına sözünü dinlemediği 
için attığı ikili tokat şöyle görüntülenmiştir: 
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Çekim 1: Topl,u çekim. Kamera Ebru'nun arlwsmda. Ebru'nun 
arkası diiniik olarak kapıdan girip il.erleyişi. Karşula kameraya 
diiniik duran annesi, babası ve Bahri. Ebru'nun karşıl.eyıcağı 
sıkml:l.lı durumu sezdiren, dikey çizgilerin hakim olduğu bir mi
zansen. Kesme. 
Çekim 2: Di,z çekim. l 'in aym. Aru;ak önce Ebru'nun il.erleyişi 
sanra baharım kameraya doğru yürüyerek kızma yaRlnşması. 
Kesme. Birinci ve ikinci çekimlerde, Ebru'nun kameradan il.eriye, 
baharım ise kameraya doğru harekeli seyircinin daha çok 
Ebru'y/a özdeşi.eşmesine yol açmııkta ve gerilimi arttırmııkJadır. 
Çekim 3, 4, 5: Bel çekim. Sözlere paral.el olarak yaj»lan kesme-
1,erle bağlanrm§ açı-karrı açı çekimlerle baharım ve Ebru'nun 
yüzü. Bu çekimden itibaren bakış nesnellik kazanır. 
Çekim 6: Bel çekim. Kamera baharım arlwsmda. Ebru'nun yü
züne inen elin ayosryla sağdan sola ve elin tersiyk solda:n sağa 
atılan iki t,okoJ,. Kesme. Bu çekimin Ebru'nun yüzünü sergüe
mesi, kısa bir an da olsa babayla özdeşkşmeyi bera.beri:nde getir
mekle ve bakış şidtkt.e ortok olmııktadır. 
Çekim 7: Bel çekim. Kamera Ebru'nun arlwsmda. Baharım öf 
keli yüzü. Bakı§ bu kez Ebru'nun korkusuna ortok olmııktadır. 
Kesme. 
Çekim 8: Db.. çekim. Kamera bahanm arlwsmda. Ebru'nun is
yam: ''.Ama ııdüm bu yapt:Jj;truz. Seviyorum anu". Kesme. 
Çekim 9: Bel çekim. Kamera tümüyli! nesnel. Baha kız karrı kar
"1· Baha lw/,unu lwldırarak t.ehdiJ, eder: "Onun admı ağzzna 
alırsan gözümü lmfrmam öldürürüm seni,". Kesme. 

Örnek 2: Yosma'da Kerem'in eve geç gelen kız kardeşini 
tokatlama sahnesi, tümüyle clışardan bir bakış yaratacak bi
çimde şöyle düzenlenmiştir: 

Çekim 1: Bel çekim. Kamera evi:n i.çiruk, nesnel konumda. Ka
fJrJI, O{an arkası diiniik Kerem ve kapmm dıştndaki Filiz. Kesme. 
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Çe/Um 2: Bel çe/Um. Kamera th§arda nesnel konumda. Filiz'in 
arko.smdan kapı eşiğiruie/U Kerem. Kesme. 

Çekim 3: Bel çekim. Kamera içerde nesnel konumda. Kerem 
kardeşini lwlurulan çe!Up içeri alır. Hafif geriye kaydımıayla öl
çek büyür. Kesme. 
Çekim 4: Topi,u çekim. Kamera nesnel konumda. Sağdaki, ma

sada sebze ayıklayan anne, solda Kerem ve Filiz karşı karşcya. 
Kerem karde� inanmaz ve onu sarsar. Fuiz'in çantası ')Oe dü
şer. Kesme. 
Çekim 5: Üstten yakın çekim. Kamera nesnel konumda. Fuiz'in 
çantası ve içinden dökiilenler, para n.dosu. Kesme. 
Çekim 6: Bel çekim. Kamera nesnel konumda. Kerem'in aJ1ığı 
WkaJJa kameraya doğru savrulan Filiz. Ke�. 
Çekim 7: Bel çekim. Kamera nesnel ancak ')Oe yakın konumda. 
Yere düşen Filiz ve üzerine eğilen Kerem. Anne çerçeveye girer ve 

Kerem'i durdurur. Kesme. 
TokatJann ya da dayağın atılma nedeni ceıalandırma ol
duğunda ve ani öfkeyle değil erkeklik koduyla açıklandı
ğında, sahnelerin daha büyük bir özenle inşa edildiği gö
rülmektedir. Bu tür sahnelerde, erkeğin şiddet kul
lanmadaki "haklılığı" görsellik araalığıyla da pekiştiril
mektedir. 

Örnek 3: Kalbimin Efendisi:nde, Ferit'in, kendine ihanet 
ettiğine inandığı Ayla'yı hastahane yatağında, kolunda se
rum bağlı olarak yatarken tokatladığı sahne şöyle düzen
lenmiştir: 

Çekim L· Bay çekim. Kamera 'J01fığm arko.smda. İlerde sağda ka
pıdan gi,ren FeriJ, ün solda Ayla'rım başı. Kesme. 

Çekim 2: Diz çekim. Kamera Ayla'nmkine yakın bir konumda. 
FeriJ yatnğa doğru yaRJaşır, öfkeli bakı§lan çerçevenin alıma, gö
rünmeyen Aylaya yünelmiştir. Kesme. FeriJ'in öfkesinin nedeni 
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seyirci, taraftruian bilinmelaedir ve Ayla'nm hem bu dunı:mılan 
haberdar olmaması, hem � yatnJda 'j01:ıy<n" oluşu sahnenin geri
limini arttmr. Uyloşımkın bilen seyirciık durnmla özdeşl,eşme � 

nucunda şiddet bek/.entisi, ortaya çıkar. 
Çekim 3: Bel çekim. Kamera Ferit'in arkası:nda. Sağda, ilerde 
yaJoldoJll sevinerek baRan Ayla. Kesme. 
Çeki,m 4: Göğüs çekim. Kamera Ferit'irıkine yalan konumda. 
Gülümseyen Ayla. Kesme. 
Çekim 5: Göğüs çeki.m. Kamera Ayla'nınkine yalan konumda. 
Ferit çerçeveyi, kapl.a:rrU§ olarak sol aşağrya baRar. Sağa çevrin
meyk izlenen Ferit'in yalağın başucuna il.erleyişi nesnelliği artırır. 
Kesme. 
Çekim 6: C:.iiğüs çeki.m. Kamera tümüyk nesnel bir konumda. 
Ayla'nm çerçevenin hafif soluna baRan yüzü. Kesme. 
Çeki.m 7: Göğüs çekim. Kamera Ferit'in bakışey1a öıdRşkşmi.ş 
giln, arıi bir çevrinmeyk çerçevenin soluna baRan Aylaya 'iyice 
yaldaşır. Kesme. 
Çekim 8: Omuz çeki,m. Kamera Ayla'runkiyk benzer olamayacak 
denli Ferit'e yalan konumda. Ferit'in lazgm yüzü. Kesme. Ferit'in 
bu yakın çekim:i, Ayla'nm şaşlunhğı:rım korkuya diinüşmesine ve 
erkeğin öfkesinin bayutunu göst.ererek yaRJaşan şiddet ey/,emi için 
ortamın haızrlanrnasma hizmet etmektedir. 
Çekim 9: Baş çekim. 8'�ki, gi,hi,. Kesme. 
Çekim 1 O: Omuz çekim. Tam karşııJan Ayla'mn yüzü. Kesme. 
Çeki,m 11: Baş çekim. Kamera nesnel konumda. Çerçevenin sa
ğma baRan Ferit'in yüzü. Kesme. 
Çekim 12: Baş çeki.m. Kamera nesnel konumda. Çerçevenin so
luna bakan Ayla'nm yüzü. Kesme. 
Çeki,m 13: Baş çekim. Kamera nesnel konumda. Çerçevenin sağ 
a1tı:na bakan ve "Sus -yoksa!" diyen Ferit'in eğik yanm profili. 
Kesme. 
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Çemm 14: Bel çemm. Kamera rıesrıel konumda. Solda Ferit'in 
amzu ve ktılkan Jwlu, sağda doğndmaya çalışan AyUı. Geri kay
dırmayf,a Uüyüyen öl.çelde Ferit'in yan arkııstndan çerçeveye tü
müyle giren gövdesi. Eğilerek aJtığı Wkat. Kesme. 
Çeki,m 15: Bel çekim. Kamera yaJ.ağm ayık ucunda. Solda 
AyUı'dan uznldo§arak kameraya doğru yürüyen Ferit, arkmia 
yatoR1nRi AyUı. Hafif geriye kaydırma; Ferit kameraya daha da 
yaklaşır. Net ayarının Ferit'in yüzüne yapdrnasryl,a Ayl,a flulaştr. 
Kesme. Böykce erkek karakterin kırılan onurunun, duyduğu 
öfke ve çektiği, acırım tokatUınan kadının duyguf,armdan daha 
iinemh olduğu vurgulam:r; çaresiz konumdaki, bir kadma vur
masının et.kisi giderilrni§ olur. 

b. Kötü erkeğin dayağı 
Kendilerine ayrılan yaşam alanının ve davranış biçimleri

nin sınırlarına genel olarak uyan esas kadın karakterlerin, az 

sayıdaki örnek dışında (İntikam Alevi, Kahır, K1lıç Bey, Güna
lıı:rm Çekeceksin) uzun boylu dövülmediği daha çok bir iki to

kada maruz kaldığı görülmektedir. Uzun süren dayak sah

nelerine, daha çok tümüyle rolünün dışına çıkan, ihanet 

eden kadınlann yakınlarınca cezalandırmışında (Hızlı YG.)ll

yanUır, Aldatacağım) rastlanmakla birlikte, masum olsun ol

masın, kadınlan bir yandan tokatlayıp bir yandan yerden 

yere vuran, saçından sürükleyen, böylece "yabana ve kötü" 

olanın temsilciliğini yapan erkeklerin şiddet eylemleri daha 
uzun ve daha karmaşıklaşmış bir kurguyla inşa edilen sah
nelerde yer almaktadır. 

Örnek 4: Namus Uğruna'da kötü erkek karakterin ko

nuşturmak amaayla kaçırdığı Necla'yı dövdüğü sahne
nin düzenlenişi şöyledir: 
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Çekim 1: Bel çeki,m. Kamera nesnel konumda. Sol iinde 
Necla'mn kolunu tutan ve üzerine eğil.en Hikmet. Necla'mn ko
lunu çekince Hikmet sağ eliyle onu !iJkoJJ.ar. Kesme. 
Çeki,m 2: Bel çeki.m. Kamera ikisini yan yana karşıdan gi:irürıtü
ler. Bu kez Necla soldadrr. Hikmet onu iRi:rui kez !iJkoJJ.ar. Necla 
ime, kameraya doğru dii§er. &srrıe. 
Çekim 3: Kuş bakı§1, çekim. Kameranın bu sık kullamlmayan ko
numu çekimin nesnelliğini bozmakta ancaJı iki kişi, arasmdaki 
güç ilişkisinde birinin taşııhğı ağırlığ;m Uüyüldüğünü vurgulaya
rak ynum yapmıılU.oılır. Yerde, � çerçevenin üzerine dayana
rok şekilde baylu buyunca yalan Necla ve çerçevenin alı smmnda 
� üstü ve basık biçimde gövdesi gi:irünen Hikmet. &srrıe. 

Çekim 4: Boy çekim. Kamera nesnel konumda. Hikmet çerçeve
nin solundadır ve sağa aşağı eğil.erek Nec/a'ya doğru uzanır, 

saçlamulan tutup ayağa kolıJmr ve yenillJ!rı !iJkoJJ.ar. Kesme. 
Çekim 5: Boy çekim. Kamera Hikmet'irıhne yakm konumda. 
Necla toko.dm etkisfyle 2'deki:nin simetriğini yarata.aılı biçimde 
yüzülwyun -yere uıanrr. Kesme. 
Çeki,m 6: Bel çekim. Kamera Necla'nın konumundadrr. Hikmet 
çerçevenin t.am artasım kaplayacak biçimde ime aşağı bakar. Ba
kış, Hikmet'in acırıuısızl:ığımn Necla'da yaralt7ğı korku ve güç
süzlüğü hi:ıselJirmek üzere Necla'yla öul.eşleşir. Kesme. 
Çeki,m 7: Bel çekim. Kamera nesnel konumda. Önde karyolanın 
panrıokbklan, tüm çerçeveyi dikey çizgilerle bölmekl.e ve kwn kıs
tınlrnışbğırıı vurgulamakt.adrr. Hikmet soldan sağa doğru eğilir 
ve Necla'nm boğazım sıkar. Necla'nın � sağ alıt.a gi:irülür. 
Sola çeınirı:meyle birWue Necla'yı lltrakan Hikmet pencereye yü
rür ve aşağı seslenir, sonra dönüp ona bakar. Kesme. 
Çekim 8: Bel çekim. Kamera rıesnel konumda. Solda alıt.a 
Nec/a'nın �. sağda onun üzerine eğil:miş boğazım sıkan Hik
met'in sırtı. Kesme. 
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<;ekim 9: Ali a,çUı ayrmtı çekim. Kamera Necla'mn kmıum:u:n.da. 
Hikmet'in yüıii çerçeveyi, kaplar. Kesrrw. Bu çekim 3'deki kuşba
kışı çekimin simetriğiıiir ve çok kRskin bir alt a.çıyla Necla'rım üze
rine eğümi§ Hilımet'i giirürı.tüler. Kesme. Bura.da çekim 
6'dokirıden do.ha -yoğun bir öı:ru!llik artaya çıkar, Necla'mn çare
sizliğjrıi ve dehşetini hissettirir. 
<;ekim 1 O: Ayrmtı çekim. Kamera Hikmet'in kmıum:unda. Bu 
kez de Nec/a'mn yüıii çerçeveyi kaplar ve şiddet,e t.eslim oluşunu 
yaJmıılan sergil.er. Necla dayarıamm. Ekrem'in yerini süyf,er. 
Kesrrw. 

Görüldüğü gibi bu sahne titizlikle planlanmış ve gerçek
leştirilmiştir. Kamera konumlan, ölçekler, ışıkla gölgenin 
kullanımı ve kurgunun ritmi, sahnede yer alan şiddetin etki
sini büyük ölçüde artbrnUŞbr. Bu, eski tarihli siyah beyaz fil
minde masum bir kadına kötü bir erkeğin yapabileceklerini 
estetize ederek gösteren Osman F. Seden, sonraki filmle
rinde de şiddet sahnelerini kendi üslubuyla görüntülemeyi 
sürdürmüştür. 

Yerli filmlerin büyük kısmında, şu ya da bu nedenle fuhi
şelere ve "kötü kadın"lara yardıma karakterler arasında yer 
verildiği görülüyor. Bunun yanı sıra esas kadın karakterin 
fııhişe olduğu örneklerin sayısı da küçümsenmeyecek denli 
fazla. Şiddet sahnelerinin sayısı işte bu filmlerde daha da 
artmakta, kadınlara -sevgili, sana, parron-, her kim olursa ol
sun erkekler yoğun biçimde şiddet uygulamakta, anlan to
katlanrun sayısı aln yediyi geçmekte, kadın1ar yerlerde sü
rüklenip, boğazlan sıkılmaktadır (Yruma, Alılolıı.aığmı, Güneş 
Doğarken, Güneşin Tutul.duğu Gün, Bir Yudum Mutluluk). Kuş
kusuz, fuhişelerin maruz kaldıkları şiddeti sergileyen sahne
ler, tokatlama sahnelerinden çok daha uzun sürmektedir. 
Böyle sahnelerin temel özelliklerinden biri de kadın bedeni-
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nin teşhirine yönelik oluşlandır4• Anrak teşhirin boyutları
nın, şiddete uğrayan kadın karakteri canlandıran oyuncu
nun kim olduğuna, fılrnin yapıldığı döneme bağlı olarak de
ğiştiği görülmektedir. Şiddet sahnelerindeki beden teşhiri, 
yetmişli yıllardan sonra çekilen, Ahu Tuğba. Serpil Çak
maklı, Banu Alkan ve Müjde Ar gibi oyunculara yer veren 
filmlerde ağırlık kazaruruştır5. 

Örnek 5: Yosma'da isteklerine karşı çıknğı için kadın tellalı 
tarafından kaçırılan Pınar'ın öteki kızların önünde dövül
düğü sahne şöyle düzenlenmiştir: 

4 Örneğin, bu konudaki en çarpıcı örneklerin biri olan Bir Yudum 
Mutluluk'ta Zehra hemen her türlü şiddetle karşılaşır. Varsıl er
keğin bayıltarak tecavüz ettiği Zehra, kendini satmak zorunda 
kalıp eroinman olduktan sonra şiddetli krizler geçirirken uzun 
uzun görüntülenmiş, üstünü başını yırtması, yarı çıplak yerlerde 
kıvranması gösterilerek teşhir edilmiştir. Yüzme havuzunda ev 
sahibinin oğlu tarafından dövülür, sudan çıkarılırken ve çıkarıl
dıktan sonra da dayak ve teşhir devam eder. Bir başka sahnede 
ise sevgilisinin gözleri önünde dövülerek otomobilden indirilen 
Zehra'ya üç kişi tecavüz eder. Çok uzun olan bu sahnede yavaş
laulmış çekimlerin kullanılması, Orhan'ın çaresizliğinin ve kat
lanma sürecindeki öznel zaman algısının ifadesi gibi görünse de 
filmin, gösterdiği şiddet aracılığıyla sapık bir haz yaratmaya yö
neldiğinin kamu da sayılabilir. Zehra'nın -aslında aruk Necla Na
zır'ın- baygın bedeni, sevgilisi Orhan'ın tedavi! amaçlı tazyikli su 
işkencesine maruz kaldığı zaman da onun tarafından uzun uzun 
kurulanışı aracılığıyla farklı çekimlerle parçalanarak teşhir edilir. 
5 Anılan oyuncular arasında en fazla şiddete maruz kalan Ahu 
Tuğba'dır: Yosma'da zincire vurulur, Beyaz Ölüm'de önce sevgilisi 
tarafından kanlar içinde kalıncaya kadar, daha sonra bir grup 
erkeğin önünde patronu tarafından uzun süre dövülür. Yakın 
ve toplu çekimlerle kurulan ikinci dayak sahnesinde olayı izleyen 
erkeklerin yüzlerindeki ifadeler çekim sırasında aldıkları hazzı 
yansıurcasına etkileyicidir. 
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Çekim 1: Göğüs çekim. Kamera nesnel konumıla. Patranun kar
şı.dan giirürıtüsü. Hafif bir apt:ik geriye kaydmnayla ö/,çek büyür 
ve çerçeveye andım, iki erkeğin tuttuğu Pmar gjrer. Arkolan ka
meraya dönüktür. Karşıda, patranun arlwsmda duran öt.eki 
luzlann yü:deri giirünrrıEklRdir. Bu yolla hem derinlik sağlanmış 
hem de il{ dii7.eyli bir ilişki kurulmuştur. Patran Pmar'a sağh 
sollu iki tohııt al.ar. Kesme. 
Çekim 2: Omuz çekim. Kamera patranun konumurııJa. Tokatla
nn etki.sini vurgulayacak şekilde Pmar'm savnılan boşmm sağ 
profili,. Patranun eli çerçeveye gi.rer ve iki tohııt doJıa al.ar. Pı
nar'm yüzü iki yüne savrulur. Bakış şiıkkt eylemine ortak olur. 
Kesme. 
Çekim 3: BG§ çekim. Kamera nesnel konumıla. Pmar'ın yüzü. 
Patranun başı çerçeveye gjrer. Pmar ona tükürür. Kesme. 
Çekim 4: Bel çekim. Kamera 1 'in sanundaki konumıla. İki erke
ğin tuttuğu kameraya arkası dönük olan Pmar'a patron bir 
yumruk alar. Pmar savnılarak çerçeveden çıka:men kesme. 
Çekim 5: Bay çekim. Kamera nesnel konumıla. Pmar yere düşer. 
Do1ıa sanra patranun ist.eğine uyarak harç senedini imzalar. 
Kesme. 

c. Dayağın i,şkenceye dönÜ§111Ui 

Fahişelerin maruz kaldığı şiddetin yoğunlaşması ve iş
kenceye dönüşmesi uylaşırnsal bir nitelik kaz.anmış göıün
mekle birlikte, esas kadın karakterler de yakınlan olan er
kekler tarafından benzer biçimde dövülmektedir. Bu açıdan 
çarpıa bir örnek olan İff et'te yer alan "baba dayağı" sahnesi, 
birkaç açıdan benzerlerinden farklılaşmaktadır. Bu sahne, 
öncelikle bir meydan dayağını görüntüler ve tüm mahalle
nin gözleri önünde gerçekleştiği halde hiç kimsenin müda
halesi söz konusu olmaz. Aynca, uylaşırnlann aksine baba kı
zını elleriyle değil, kemeriyle dövmektedir. Bunların yanı 
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sıra oldukçı uzun süren sahnenin görüntülenmesine özel 
bir itina gösterildiği anlaşılmaktadır. Filinin birinci bölü
münde, çıtışmanın ziıvesini oluşturan bu sahneye gelme
den önce, erkek karakterin namus konusundaki aşın du
yarlılığı, şiddete eğilimi ve kızlannı dövdüğü birçok kez vur
gulanarak bu etkileyici sahnenin kaçırulmazlığı sağlanmışnr. 
Film, kızlarına fazla baskı uygulayan babanın hatasını ve 
kötü dış dünyadaki çirkinlikleri göstermeye çalışıyor gibi gö
rünse de aslında, esas kadın karakteri canlandıran yıldız 
oyuncunun istismarı ve bedeninin teşhiri üzerine kurulu
dur. İffet sonuçta, kızlann "başına gelenler" araalığıyla baba
nın endişelerini haklı kılmakta, ancak şiddetin de bir sının 

olması gerektiğini söylemektedir. İffet'teki şiddet sahneleri
nin düzenlenişi, bir şiddet eleştirisi içermekten uzak olduğu 
kadar, adeta sinematografik yaraualığın bu eylemler üze
rinden araşnnldığı hissini uyandırmaktadır. 

Örnek 6: İff et'te babanın iffetini yitiren kızını mahallede 
kemerle dövüşü. 

Çekim 1: Göğüs çekim. Kamera ™57Wl konumda. Cemil,'in ot,o... 
mobilinin ardmdan lwşan, sonra tren ydu keno:rmıla yürürlum 
irıtilıan düşünen İffet çaresiz ve dn1gm duraklar. K�. 
Çekim 2: Topl,u çekim-karşı açı. Kamera nesrwl konumda. 
UınJdan kam.eruyı doğru yürüyen baba. Kemerini Çlko:rmaya 
başlar. (Bu gi:irüntünün t,e/,eobjektifle so:ptanrnası baharım çeure
slni flulıışlınnnkJa, büykce hem � ilişkin fikir verilip hem <k 
kendini woz sonra 'J{LpocaRlıı:rma ne denli yoğıı:rılaştlğı arı/oJ:d
maktıulır.) Kesme. 
Çekim 3: Göğüs çekim. Kamera ™5711!1 konumda. İff et'in 'J{Lrtm 
profili,. Dolgmdır, babosrm giinnez. K�. 
Çekim 4: Bay çekim. Kamera ™57Wl konumda. Baha kameraya 
-yolUoştr. Kesme. 
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Çekim 5: Giiğüs çekim. Kamera nesnel kmıumıia. İffet biraz ge
cikmey/,e babosnu giirür. Kesme. 
Çekim 6: Toplu çekim. Kamera nesnel kmıumıia. Çerçevenin 
içinden yatay olarak geçen tren. Baha soldan çerçeveye girer. 
(Trenin '}Oğun sola �lik hareketiy/,e ko:rşUaşan baharım çerçe
veye girişi, re/,eobjektifle trenin flulaşıp baharım nedenmesiy/,e 
doJıa ürkütücü mr hal alrr.) Bahanm sağa hareketi çeurinmey/,e 
izlenir ve İffet � sağdan çerçeveye girer, karşı karşrya geli:rl.er. 
Kesme. 
Çekim 7: Bel çekim. Kamera nesnel kmıumıia. İffet arkası dönük 
çerçevenin sağmda, baha karşıda sol.da. Baha sağ eliy/,e İffet'i to
kotlar ve onu sağa doğru savurur. Kesme. 
Çekim 8: Bel çe/Um. Kamera nesnel kmıumıia. Önceki, ikili çekim 
biraz farldı açıdan rek:rarlamr. Baha bir tokat daha vurur. Aşağı 
çevrinme eşliğinde İffet yere çöker. Kamera İff et'in göz JUzosma 
kadar indiğinıien alçak açılı bir giirüntü oluşur. Çerçevenin so
lunda baydan boya bahanm bacağı, sağda ise dizlerinin üzerine 
çöküp omuzlanm ime eğrni§ olan İffet. Kamera kısa bir hareketle 
sağa çevrinerek yal,mua "Cemil" diyen İffet'i çerçevekr. &sme. 
Çekim 9: All açılı göğüs çekim. Kamera İff et'i:nl<ine yakın ko
numıia. Baha ve arkasındaki derinliJue apartmanları:n pencere
leri. Sola çevrinmey/,e baharım kalkan kolu. Kesme. Bu çe� 
rıomıal of?jektif kullamlması olayı izleyen öreki göıl.erin varl1ğma 
işa:ret etmekredir. 
Çekim 10: Üst açılı yakın çekim. Kamera nesnel kmıumıia. Başı 
ime eğik İff et'in amzuna inen kemer. Kesme. 
Çekim 11: BO§ çekim. Kamera nesnel kmıumıia. Yme "Umil" 
diyen İff et'in yüzü. Kesme. 
Çekim 12: Bel çekim. Kamera nesnel kmıumıia. Kamera sola ha
reket ederken baha bir kez daha vurur. Kesme. 
Çekim 13: BO§ çekim. Kamera nesnel kmıumıia. İff et'in sağa 
doğru bakan profili. Kesme. 
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Çekim 14: Göğüs çekim. Kamera baharım hareketi:ni iıleyecek m
çirnde sağa doğru kaymaya başlar, nesnel konumu bozulur. Baba 
yi,ne kolunu kaldmp kemerle vurur. Bakış şiddete ortak olur. 
Kesme. 
Çekim 15: Alt açılı baş çekim. Kamera nesnel konumda, İff et'm 
çerçevenin sağmı kaplayan yüzü, arkmla evi.erin pencerel.eri. 
Sağa kaydırmayla başını yukan kaldırmı§ koUan havada baba
mn göğüs çekim öl.çeğinrkki görü:ntüsü çerçeveye lıôld:m olur. 
Sola kaydırmayla İff et'in etraftrula hareket eden kamera sabitlen
diğinde . çerçevenin büyük kısmmı İffet kaplar. SolıJa arkmla 
kendi evi.erinin penceresiıul,e kız kar<kş görünür. optik il.eri � 
dırmayla hım yaMışılır ve tamklığırı yral<ıcağı korku üzerinden 
ilişki kurulur. Kesme. 
Çekim 16: Baş çekim. Ka'miffa nesnel konumda, İffet'm yüzü: 
"Cemil". Kesme. 
Çekim 17: Üst açılı genel çekim. Ka'mlffa nesnel konumda. 
Ayakla duran baba, iinünde yerde İffet ve arkada on/an seyre
den/,er yüksekten görürıtülımir. Kesme. İffet'e bekaretini kaybetmi§ 
olrnanm bedeli, herkesin gözü iinünde ödettml:mi§ti:r. 

Tecavüz 
Kadının cinsel bir nesneye dönüştürülüşünün en ileri 

noktası olan tecavüz ve tecavüz girişimlerinin sayısının, yerli 
filmlerde beklenebilecekten çok daha yüksek olmasının ne
deni, tecavüzün, dramatik gerilimi yaratan etkin bir meka
nizma olarak kullanılmasıdır. Bu nitelikteki sahnelerin olay 
örgüsü içindeki varlığı, büyük ölçüde, kötü erkeklerin 
kadınlara göz koymasına bağlanır (Özleyiş, Çal,mmJ§ Hayat, 
Kırmw. Gece, Anu). Karanlık işlerle uğraşan güçlü erkeğin, 
esas kadın karakteri ele geçirmek istemesi ya da zengin aile 
çocuğunun, evli kadınlan, genç kızlan baştan çıkarmayı 
p�ası dramatik çatışmayı kuran anlatısal uylaşımlar ha-
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line gelmiştir (Yaralı, NiJwlı Masası, Gecelerin Kadım, Kır Gön
lünün Zincirini). Bir başka anlanmsal uylaşım ise, özellikle er
kek karakterin merkezde yer aldığı erkek melodramlannda, 
kadınlann bir intikam araa olarak kullanılması ve "görevli" 
bir grup erkeğin -hemen her zaman üç kişi- tecavüzüne uğ
ramasıdır (Siyah Eldivenli Adam, Ç,O,resizler). Bununla birlikte, 
bir ya da birden fuzla erkeğin bir kadını, planlı ya da plansız, 
kaçınp tecavüze kalkışmalan da mümkündür (Uzun Bir 
Gece, Süreyya, Allı Dudnkhm ). 

a. Tek erkeğin tecavüzü 
Kötü erkeğin, esas kadın karakteri ya da masum kızı, in

tihara ya da kötü yola sürükleyen tecavüzünün görüntülen
mesinde yıllara ve oyunculara dayalı olarak bazı furklar göze 
çarpmakla birlikte, filmin bir fuhişenin öyküsünü anlatma
dığı ya da özel olarak kadın oyuncunun teşhirinin amaç
lanmadığı hallerde, benzer özelliklerle karşılaşılıyor. Altmışlı 
ve Yetmişli yıllarda yapılan ve esas kadın karakterin tecavüze 
uğradığı birçok filmde bu olay melodramatik örgünün ku
ruluşunda önemli bir dönüm noktası olarak kullanılmakta 
ve yalnızca kadın karakteri değil, onun tüm çevresini etkile
yerek topyekun bir mutsuzluğa neden olmaktadır (Öıleyiş, 
Kaderimin Oyunu, Aa Hayal, ç;almrrıış Hayal, İffet, Bir Yudum 
MuJl,uluk, Kmalı Yapmcak, Yaralı, Gecelerin Kadım). Filmin iki 

esas karakteri arasındaki aşkın imkansız bir noktaya ulaşma
sında bir araç haline getirilmiş olan tecavüzün kendisinden 
çok sonuçlan önem kazandığından, bu filmlerdeki sahneler 
genellikle kısa sürmekte ve aynnuya yer verilmemektedir. 
Uylaşımsal olarak saldırının başlangıa gösterilse de tecavüz 
eylemi görüntülenmez, hissettirilir. İçkisine ilaç karışunlan 
kadının bakışından yapılan öznel çekimle görüntünün netli
ğinin kaybolması ve kararması ya da nesnel konumdaki ka-
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meranın çevrinerek olayı çerçeve dışında bırakışı gibi yol
larla, eylemin yer aldığı zaman dilimi atlanır. Sonra, olayın 
etki ve sonuçlanru göstermek üzere yeniden mağdureye 
dönülür. Bu sahnelerde kamera, dayak sahnelerinde ol
duğu gibi, bazı anlar dışında genellikle nesnelliğini korur. 

Örnek 7: Acı Hayai't;ı ailenin yakını olan Bahri'nin Eb-
ru'ya tecavüz edişi şöyle görüntülenmiştir: 

Çekim 1: Toplu çekim. Kamera rıesru!l kmıumda. Zuda bindiril
diği arabadan inerek çerçevenin sağma doğrn koşmaya başlayan 
Elnu. Kesme. 
Çekim 2: Genel çekim. Kamera rıesru!l kmıumda. Elnu yine sağa 
doğrn lwşar, Bahri unu izler. Kesme. 
Çekim 3, 4, 5: Toplu çekim/erk Elnu'nun ve Bahri'mn lwşma
lan. Kesme. 
Çekim 6: Genel çekim. Kamera rıesru!l kmıumda Elnu bir ağacın 
alımda yere düşer. Bahri mw, yetişmiştir. Kesme. 
Çekim 7: Üst açılı buy çekim. Kamera yukardan iki karakteri gö
rüntüler. Elnu yerrkdir. Bahri üstüne atlar, öpmeye çalışır. 
Kesme. 
Çekim B: Genel çekim. Kamera rıesru!l kmıumda. Elnu Bahri'yl,e 
boğuşur: "Hayır, hayır .. " Kesme. 
Çekim 9: Omuz çekim. Kamera Bahri'mn kmıumuna yakın. 
Elnu'nun kameraya bakan yüzü sağda, Bahri'mn başmm arkası 
soldadrr. Elnu'nun çığbRlanyla gi:irürıtü donar. Kesme. Gürün
tünün donması, arıloJ:ıcılyiinetmerı il.e seyirci arasmda özel bir 
ilişki, kurar. Çaresizlik, t.eslimiyet ve deh§et anı iyice vurgulanarak 
sunsuzlaştmlrr. Elnu için her şeyin sunu gelmiştir. 
Çekim 10: Yakın çekim. Bakırköy Sinir Hastalıldan tobe/ıısıyla 
olaym sunucunu arıkıtan yeni /Jir sahneye geçilir. 
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Örnek 8: Kaderimin Oyunu'nda hapisten çıkan çaresiz ve 
kimsesiz Zeynep'e yardım eder görünen kötü erkeğin ona 

tecavüz ettiği sahnenin düzenlenişi şöyledir: 

Çekim 1: Di,z, çekim. Kamera adarım içinde üyrıep'in /umu
muna yalmı. üyrıep solda arkası diinük. KapııJa duran awl poı
ronu, ist,e/derini srralar. Kesme. 
Çekim 2: Bel çekim. Kamera nesnel kmıumıla. üyrıep'in yüzü. 
Adam onu lw/Jarmdan tutup sarsar. Kesme. 
Çekim 3: Bel çekim. Kamera nesnel kmıumıla. üyrıep kajnyı 
tutar: ''İmdoJ,". 
Çekim 4: Bel çekim. Karşı açı. üyrıep'in direni§i karşısında elini 
kaldıran erkek. Kesme. 
Çekim 5: Bay çekim. Karşı açı. Tokat üyrıep'in yüz.üne iner. 
üyrıep sola doğru ftrlo:yarak yatağm ib.erine düşer. KesrtıR. 
Çekim 6: Üst açılı baş çekim. Kamera erkeffen /umumuna yalmı. 
üyrıep'in baygm ve kanlı yüzü. Kesme. 
Çekim 7: Ali açılı göğüs çekim. Kamera üyrıep'in /umumunda. 
Adam k:raval:tm ve gömleğini çılw:rmaldadır. Görüntü kararrr. 
Kararma, donuk kareden daha öznel olmakla birlikte, üyrıep'in 
kendinden geçmiş olduğu iinceki çekimde göst.erildiğirıden, t,eca
vüz.ü görünJ:i.Uemeksizin sonraki sahneye geçi.şi soğlarnamn -yam 
srra yine bir arıloJıa/yönel:m yorumu taşır; üyrıep'in gel.eceği. 
kararı/:ılarr. 
Çekim 8: Tüplu çekim. Kamera nesnel kmıumıla. DaJ,gm yürü
yen üyrıep kendini bir otnnwbilin ününe alar. Kesme. 

b. Birden fazla erkeğin tecavüzü 
Yetmişli yıllardan sonra yapılan filmlerde tecavüz sah

nelerinin sayısının artttğı, sürelerinin uzadığı ve daha ayrın
tılı biçimde düzenlendiği görülmektedir. Aynca, birden fuzla 
erkeğin tecavüz ama.ayla kadınlara saldınnası önceki yıllara 
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göre daha fazla kullanılır olmuş, yine öncekilerden farklı ola
rak bu eylemler girişim olmaktan çıkıp tecavüzle sonuçlan
maya başlamıştır (Çaresbler, Siyah Eldivenli Adam, Bi:r Yudum 
Mutluluk, Balsm Bu Dünya). 

Çarpıa bir örnek olan Mağlup EdiJemeyenler, bu nitelikte 
bir tecavüz sahnesiyle başlamaktadır. Erkek yıldız etrafinda 
kurulmuş olan filmin oldukça uzun süren bu sahnesi, ünlü 
bir gazetecinin kötü adamlarla mücadelesini başlatacak bi
çimde kullanılmıştır, Aysel'i kaçınp iki varsıl gence getiren 
kişi, "kötü adam"ın tipik bir örneğidir ve tecavüz sahnesinde 
bu niteliği abartılı biçimde sergilenir. Öykünün devanunda 
gençlerin, karanlık işler çeviren varsıl işadamlannın Yeşil
çam'ın uylaşımsal "yoldan çıkmış" çocuklan olduğu ve za
manlanru başka kadınlarla esrar içerek geçirdikleri anlatılır. 
Toplumdaki "kötü işadamlan"yla mücadele eden erkek ka
rakterle dürüst ve yoksul babanın öyküsünde, çatışmanın 
gücünü artırmak amaayla kullanılan bu sahne, kuruluş tar
zıyla filmin esas niyetinin ötesine geçmekte ve pornografik 
bir nitelik kazanmaktadır. 

Örnek 9: Mağlup Edilemeyenler'deki tecavüz sahnesi, terk 
edilmiş bir kahvehane ya da ardiye niteliğindeki tek katlı bi
nada gerçekleşir. Bu sahne, filmin açılışında yer almakta, bir 
kızın kaçırılmasının ertesinde başlayıp beş dakika sürmekte
dir. Bu örnekte, erkeklerin cinsel saldırganlığını en az gö
rüntüler kadar vurgulayacak biçimde kullanılan sözlerin bü
yük kısmına da yer verilmiştir. Kameranın konumu büyük 
ölçüde nesnel olduğundan yalnızca farklı durumlar be

lirtilmiştir. 

Çekim 1: Genel çekim. Karşıdan yoRJaşan farlarm 1Şlğmı ve 

otmrwUilin duruşunu izleyen sola çeurinmenin S(JY/,Unda A, dire
nen Aysel'i wrlayarak otomnbiklım Çlkartr. &sme. 
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Çekim 2: Bel çekim. A, elinde tuttuğu paket,e sanlrmş olan Aysel'i 
a1*asından il.er, hafif mr optik geriye kaydırma ve sola çevrin
meyl.e çerçeveye giren Aysel'i eve diJğru saçından çekerek sürükler. 
Kesme. 
Çekim 3: Di,z çekim. Kamera binanın içinde. A, Aysel'i çekerek 
içeri sokar. Sağa çevrinme. Kesme. 

Çekim 4: Di,z çekim. Kamera odanm içinde. A, Aysel'i bi,r başka 
kapuian içeri sokar, sola çevrinmeyl.e birlikte onu odanın içine sa
uurur. Aysel yere düşer, t,oparlanarak oturur, paket,e sanlmıştı:r. 
Kesme. 
Çekim 5: Toplu çekim. Kamera Aysel'in a1*asında, onun göz hi
uısmda. Solda arkası dönük yerde oturan Aysel, karşula derinlik 
yaratocak biçimde düıenlen:mi§ masa ve sarıdolyenin a1*asında 
A. Kapuian B ve C girer. Kesme. 

Çekim 6: Bel çekim. Karşıaçı. Aysel'in yerde otururken endi.Jeli 
yüzü ve geriye çekili§i. Kesme. 
Çekim 7: Di,z çekim. Kamera Aysel'inkirıe yalan konumda. Çer
çeveyi, üç erkeğin giiudesi kaplarmştır. Sola çevrinmeyl.e B'nin ha
reketi iıl.enir. Işığı açır, C müdahale eder. Kısa sağa çevrinmeyl.e 
üçlü yeniden tamamlamr. Kesme. 
Çekim 8: Üst açılı bel çekim. Kamera erkeklerinkine yalan ko
numda. Paketine sanlrmş yerde oturan Aysel. Kesme. 
Çekim 9: Di,z çekim. Karşı-açı. Üç erkek. Kesme. 
Çekim 1 O: Omuz çekim. A 'nın gül.en yüzü. Kesme. 
Çekim 11: Baş çekim. Aysel: "Yalvarmm" der. Kesme. 
Çekim 12: Omuz çekim. Solda A 'nın yüzii, çerçevenin sağmda 
B'nin profili,, sola diJğru bakarlar. Sola çevrinmeyl.e A ve B'nin 
hareketi iıl.enir. B'nin yüıii fl:ulaştr ve tine geçer, Uerler. A çerçe
venin dışmda kalır. Toplu çekim öl.çeği olU§Ur. Aysel solda arkası 
dönük oturmaktııdtr. OrtmJa masa ve üzerinde mrbirine geçiril
miş iskemklerin ardmdan yaklıışan B üzerine eğilir, paketi alıp 
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yntaralt G{(lr içinden gelinliği çıkarır. İleri optik kaydırma üe ya
kın çekim oluşur. Kesme. 

Çekim 13: BO§ çekim. Aysel'in yii:di: ''Yal:varmm yapmayın". 
Kesmı!. 
Çekim 14: Tüplu çekim. Kamera Aysel'in arluısmda nesnel � 
numda. Solda arknst dönük Aysel, ileride deri:nlik i.çinde � erltek. 
B gelinlikle dans eder. Kesme. 

Çekim 15: Omuz çekim. ÖnıJ.e B'nin yüzü, arlwıla C'nirıki. 
Kesme. 

Çekim 16: Omuz çekim. Arlwıla A 'rım yüzü. Sağa çeurirı:meyk 
A 'rım hareketi izkrıi:r, öt.ekikr- çerçeve d1Şl kıılır. A, şişeden i,çki, 
içer eliyl.e ağımı kurular ve sola dönerek konuşur: "önce kim aJ,
layaaık?" Kesme. 
Çekim 17: BO§ çekim. Kamera A 'rımkine yakm konumda. Ay
sel'in yüzü. Kesme. 
Çekim 18: 80§ çekim. B'nin yüzü: ''Yazı tura alokm". Kesme. 
Çekim 19: Göğüs çekim. C'nin yüzü: "Birinci benim': C'nin ha
reketi:ni izleyen soğa çeurinmi!. A çerçeveye girer. C i.çkiyi, alıp içer, 
ağımı süip bırakır: ''Araba benim". Kısa geriye optik kaydmna, 
� erltek de çerçeveye girer. A, C'yi kolundan l:ular: "Bu işte de mi 
zerıgirıJ,er parsayı t.oplayacak? önce ben aJlayacağrm". Sola yürü
yerek çerçeveden çıkar. B ve C geriye optik ka)dırmayla bel çe
kimde sola balw:rken görüntiilımir. B: "Benim i.çin fark etmez". 
Kesmı!. 
Çekim 20: Göğüs çekim. Kamera A 'rım arluısmda nesnel � 
numda. Kız arliıda yerde oturur, çerçevenin sağmı A 'rım arknr 
dan görünen strl:l kaplar, hareket eden kolu üstten çerçeveye gi,
rer, belinden tabancayı çıkarıp sağda, çerçeve dıştruJoki mnsaya 
kayar. Kesme. 
Çekim 21: Omuz çekim. Kamera Aysel'irıkine yakm konumda. 
A 'rım elinin hareketi aşağı çeurinrneyl.e izkrıi:r, parıtolununun 
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f erm:uarım indirmeye lxı§Jn,r: ''Debe/,enirsen cam:m yakarım hol" 
Kesme. 
Çekim 22: Üst, açılı amuz çekim. Aysel eruJişeyk sağa bakarken 
birden dönüp sola hareket eder, a')llğa kalkıp pencereye kı>şar, 
sola çeurinrne sanucurula diz çekim ö/,çeği, oluşur. Sarulalyey/,e 
camı kırar. Kesme. 
Çekim 23: BO§ çekim. Kamera perı.cerinin thşmıla. Aysel'in yüzü: 
''İmdoi, yetişin". Kesme. 

Çekim 24: Bll§ çekim. Üç erkeğin ŞO§kırılığı. C hızla arkaya lw
şar. Hareket, sola çeurinrne ve kısa geriye optik kaydmnayla doha 
geniş mr ö/,çekten izlenir. C ış1ğt kapatır. Kesme. 
Çekim 25: Yakın çekim. Sola çeurinmey/,e B'rıin kı>şan bacaldarı. 
TaJalıp dii§er. Kesme. 

Çeki.m 26: Bel çekim. A, Aysel'in ko/,urulan tutup çevirir ve W

katlar. Sağa aşağı diyagonal çeurinrne. Aysel sa:ımılup pe dü
şer. Kesme. 
Çekim 27: Omuz çekim. A 'nın bağtran yüzü. Kesme. 
Çekim 28: Göğüs çekim. Sola çeurinmcy/,e C'rıin lwşusu. C çerçe
veden hızla çıko:rilen wplu çekim oluşur. Yerrk yaJan Aysel'in yır 
mruJoki, A ve B. C sol.dan çerçeveye girer. Üçünün de elleri kam 
ü:ıerindedir. "Fena mı damal beye hazır yol1ayacağız seni!" 
Kesme. 

Çeki.m 29: Üst, açılı yakın çekim. Kamera kU§ bakışma yakın nes
nel konumda. Erlteklerin elleri arasmdanAysel'in yüzü. Kesme. 

Çekim 30: BO§ çekim. A ve B'rıin a:pğrya eğik profilleri çerçeveyi 
sağdan ve soldan kaplar. Aysel Çl1'jlmır, bağmr. Kesme. 
Çekim 31: Kısa ayrmJı çekim. Sola çeurinmcy/,e kam bacaJdarın
dan çora/mu çıkaran eller. Kesme. 
Çekim 32: Göğüs çekim. Yerrk yaJan Aysel'in başı ve göğsü çer
çeve içinde, sağ üsllım sol alıa doğru. Solda üzerine eği,lmilj olan 
A 'nın Sl:11:l. Eller gihrdeğfni çıkarır. Aysel ellerini w:oiarak aniden 
doğrulur. Kesme. 
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Çekim 33: Baş çekim. Kamera Aysel'in konumunda. A'nın yüzü. 
Aysel'in elleri çerçeveye girer ve yüzünü tırmalar. A doğrui,ur sol 
eliyl.e toluı1 olar. Kesme. 
Çekim 34: Ayrıntı çekim. Kamera yer hizosmıJa Aysel'inkine yı,
km konumda. Çerçevenin alJ:mıkı arkaılan Aysel'in başı. Yukan 
çeuri:nmeyl.e çerçeveye erkeklerin elleri ve kollan, B 'nin öne eğik 
başı, doğrulan A 'nm f ermuarma uzanan eli girer ve çerçeveyi 
kaplar. Kamera hareketi devam eder A 'nm göğüs çekimi,. Kesme. 
Çekim 35: BO§ çekim. Kamera A'nmkine yakın konumda. Aysel 
haykmr, kasılıp kalır. Kesme. 
Çekim 36: Toplu dış çekim. Bina, ağaçlar ve park etmiş otmno
bil. Sola çevrinme ve jıencereye ileri optik kaydırmayla öf,çek kü
çülür. Kesme. 
Çekim 37: Ayrıntı çekim. Soklan sağa hareket eden l7ir çift bacak. 
A eğili,p yerden kemerini alır. Yukan çeuri:nmeyl.e bel çekimde 
A 'nm kemerini tn.Juşı. Kamera A )ıı sağa çeuri:nmeyl.e izler. A, dö
nüp çerçevenin sağına yürür masanın yarımda durur. Kesme. 
Çekim 38: Omuz çekim. A esrarh sigarayı yakıp nefes çekerek 
üfler, sola bakar. Kesme. 
Çekim 39:3 5'deki gilR. Kesme. 
Çekim 40: Toplu çekim. OrtaıJa masa ve üstündeki iskemkl.er. 
Arkada solda C'nin hareket eden strtı. Sağda Aysel'in başı. 
Kesme, 
Çekim 41: C'nin göğüs çekimi,. Kesme. 
Çekim 42: Omuz çekim. A palıosunu amzuna alır. Sola çerr 
rinme. A l7ir nefes daha çeker ve sola bakar. Olayı izlediği, arılaşı
hr. Kesme. 
Çekim 43: Yakın çekim. Kamera C'nin arkosmda, A'nmkine ya
kın konumda. Solda C'nin strtı çerçeveyi kaplar, başı çerçeve dı
� kalır. Sağda yatan Aysel'in göğsünden yukansı. C geri çe
kilir sağa doğru kayk:ılarak kameraya yakloştp kolkar, tüm çerçe
veyi kaplar. Önünü kapaitlğt rmlıışıkr. Sağa yukan çeuri:nmeyl.e 
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C'rıin kııl.çası izlenir. Göğüs çekim olU§'Ur. C çerçevenin solunda 
durur, sağda A çerçeveye girer, dumam üfler. C sigara alır. Bir
mrlerine bakarlar. A: ''Nasıldı?" C: ''Boş ver". Sağa çeurinrTli! C 
gülip geride -yere oturur sigarasını yakar. Kesme. 
Çeki,m 44:3 5'deki gibi,. Kesme. 
Çekim 4 5: Göğüs çekim. B kameraya doğru. KesmR. 

Çekim 46: Göğüs çekim. Sola bakan A sağdan çerçeveye girer. 
Aşağı çeurinrTli! eli giiudesi üzerinde kayarilen flulaşır, çerçeveye 
sağ alJJan B'rıin profili, girer nedeşir. Yukan çeurinrTli! B ayağa 
kıılJuır, alJJan çeki,rrde sırtl çerçeveyi kaplar, A ile yan yana gelir, 
göğüs çekimık sigara yakar. A: ''Nasd?" B: "Ölü gibi, pek tndı 
-yok". A: ''Birer tur doJıa atokm mı ne dimin?" C: ''Gidelim". 
KesmR. 

Çekim 47: Bel çekim. C oturduğu yerden kıılJuır, çerçeveden çı
kar. B sigarayı atıp kaprya Uerler: ''Boş ver, tndırıda lnralwlı:m, 
benim de evde işim var". A sola hareket ederek çerçeveden çıkar. 
Kesme. 
Çekim 48: B� çekim. Kamera -yer hiuısmda, nesnel konumda. 
Aysel'm çerçevenin altma paralel profili,. Arlw.dan A'rıın bacalı
/an çerçeveye girer -yerden giysi1erini, alır. Kamera yuhan çeurinir 
alt açılı bel çekim olU§'Ur ve Aysel'in baJaşma yoJUoştr. A dönüp 
Aysel'e bakar sanra il.erler ve arlw.daki, kapuian çıkar. Kesme. 

Nasıl Bir Görsel Tan? 
Bu yazıda ele alınan örneklerin de gösterdiği gibi, Yeşil

çam filmlerinde yinelenerek yer alan kadına yönelik şiddet 
uygulamaJaıı yakından ve etkili biçimde, belirgin bir tarzda 
göriintülenmektecfuD. Bu tarzın özellikleri şöyle sıralanabilir: 

6 Bu sahnelerin etkisinin, görsel uyl.aşımlann yanı sıra büyük 
ölçüde sözlerle beslendiği unutulmamalıdır. Kadınlar çoğu kez 
yalvanp yakarmakta, erkekler ise giderek artan bir dozda onlara 
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1 .  Bütün sahneler, hareket, davranış ve sözlerin etki
tepki (neden-sonuç) ilişkisine göre düzenlenen çekimlerinin 

ardı ardına eklenmesiyle oluşur. Bu durum, geleneksel an
ları manbğına uygun biçimde, günlük yaşamdakine benze
yen doğrusal bir :zaman algısının yaratılmasına ve gerçek

mişgibiliğin inşasına hizmet eder. 

2. Çekimler birbirini çoğu kez açı-karşı açılarla izler. 

Böylece, nedensellik, özellikle şiddet sahnelerinin kurulu

şunda, bakışı nesnel bir konuma yerleştiren, anla

ba/yönetmeni aradan çıkaran bir yöntemle sağlanır. 

3. Bakış çoğu kez nesneldir ve izleyiciyi "olayı dışardan 
gözleyen" kılarak durumla özdeşleştirir. Nesnellik bir 

yandan nedenselliğin sonucu olarak ortaya çıkarken bir 

yandan da: 

a. Kameranın karakterlerin göz hizasına uygun biçimde 

konumlanması, 

b. Sahnedeki ilk çekimde, eylemin ve karakterlerin yer 

aldığı mekfuu tarurnlayıa nitelikte göreli geniş bir çekim öl

çeğinin kullanılması, 

c. Eylemin herhangi bir görüntü bozulmasına ya da karı

şıklığa neden ohnayacak biçimde normal merceklerle � 
rüntülenmesi, 

d. Sahnenin, her şeyin net olarak görünmesine imkan 
verecek şekilde genel olarak aydınlabhnası araalığıyla elde 

edihnektedir. 

Olaya dışardan gözleyerek katılma, sahnede şiddet ey

lemini izleyen başka karakterler olduğunda daha da yo

ğunlaşmaktadır. Bu karakterlerin seyirciliği ve tepkisizliği 

hakaret etmekte, aşağılamakta ve bu yolla kadının cinsel bir nesne 
olarak tanımlanışı tamamlanmaktadır. 
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seyirciyi onlarla özdeşleştirir. Bu da şiddeti doğallaştıran 
bir işlev görür. 

4. Şiddetin uygulanacağı. ana yaklaşnkça yakın çekim öl
çekleri kullarulır; tokatların ve darbelerin hedefine ulaşması 
her zaman gösterilir. Sahnenin gerilimi, şiddet beklentisini 
yaratan ve öfkeyle korkuyu sergileyen baş çekimlerine da
yandırılır. Tecavüz sahneleri dışında şiddet anı yakın çekim
le sergilenir. Bunu daha geniş bir ölçekten görüntülenen ka
dının başının ya da bedeninin savruluşu izler. 

5. Son çekim ise, genellikle şiddete uğrayan kadının yal
nız, çaresiz ve yenik halini gösterecek biçimde çerçevelenir. 
Bu çekimlerde kamera, kadını yere yıkıhnış olarak üst açı 
konumundan görüntüler. Böylece anlatıa/yönetmenin du
ruma ilişkin yorumu dile getirilir. 

6. Bazı çekimlerde bakış, şiddetin nedenine ve uygulaya
nın kim olduğuna bağlı olarak eylemin süresini ve etkisini 
arttırmak üzere öznelleşir. Bu, çoğu kez mağdurenin gözün
den, eylemi gerçekleştirenin gücünü gösterecek biçimde ya 
da erkeğin gözünden, kadının korkusunu izleyecek biçimde 
gerçekleşir ve bazen açı-karşı açılarla birbirini izleyen ömel 
bakışlar ortaya çıkabilir. Her iki durumda da saldırıya uğra
yanın çaresizliğinin, erkeğin gücünün altı çizilir. 

7. Bir grup erkeğin yer aldığı tecavüz sahnelerinde, er
kek karakterlerin yüz çekimleri ve toplu çekimlerdeki bakış 
yönleri ağırlık kazanır. Böylece, kamera nesnel konumunu 
korusa da seyircinin bakışı büyük ölçüde onlarınkiyle öz
deşleşir; kadın, görüntüde yer alan erkekler kadar seyircinin 
bakışının da nesnesi olur. Bu tür bir ömellik ve buna bağlı 
olarak erkek karakterlerle özdeşleşme daveti, seyircide suç 
ortaklığına dayalı bir haz oluşturmayı amaçlar. Bu nitelikteki 
sahnelerin, "Aile seyircisi"nin sinemalardan uzaklaştığı ve 
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seks filmlerinin yaygınlaşnğı Yetmişlerin ortalanndan başla
yarak artması açıklayıadır. 

Burada, genel olarak Yeşilçam filmlerinde, sahnelerin 
dramatik etkisinde ışığın rol oynamadığını ve ayrıca, aydın
latmayla elde edilebilecek derinlik duygusundan vazgeçilmiş 
olduğunu belirtmek gerekiyor. Başta da değinildiği gibi 
maliyet sorunları nedeniyle, özellikle renkli filmlerde, gölge
ler ya da ışık yoğunluğundan kaynaklanan zıtlıklar, atmosfer 
yaratmada kullanılmaz; bunun yerine en kolay yol seçilerek, 
tüm sahne genel olarak aydınlanlır. Aydınlatmanın en az 
düzenleme gerektirecek biçimde yapılması wrunluluğu, çe
kim ölçeklerini, çerçeve içi hareketi, kamera hareketlerini ve 
kullanılan mercekleri etkilemiş, yakın çekim ölçekleri, stan
dart mercek ve daha sonra ZO<Jrrt objektif kullanımı artrnışnr. 
Bütün bunlar sonuçta, Yeşilçam'a özgü bir görüntüleme 
tarzının yaranlrnasındaki önemli etkenlerdir, örneğin sabit 
çerçevelerin ya da kısa takip çevrinrnelerinin ağırlık kazan
ması, standart merceklerle, çoğu kez gerçek mekanlarda ya
pılan göz hizası çekimlerle birleşerek bu filmlerde bir tür 
nesnellik yaratrnışnr. Seyirci açısından ise şiddet sahnelerinin 
de öteki sahneler gibi, başkalarının yaşamlardan alınan ke
sitlerrnişçesine, oldukça yakından ve net biçimde izlenmesi 
söz konusudur. 

Sonuç 
Hemen her filmde furklı erkeklerce kadınlara uygulanan 

furklı nitelikteki şiddetin gerçekleştiği anın muhakkak olay 
örgüsüne yerleştirilmesini ve seyircinin bu olaya en azından 
yakın bir gözlemci olarak ortak edilmesini, yalnızca bu 
filmlerin melodramatik yapılarına bağlamak olası değildir. 
Kadın karakterlerin şiddete maruz brrakılması, hangi rolü 
üstlendiklerine -kurban ya da suçlu- bağlı olarak çeşitli ne-

364 



Türk Sineması Üzerine Yazılar 

denlerle ilişkilendirilse ve sahnelerin duygusal etkisi -anına 

ya da "hak yerini buldu" duygusu- furkhlaşsa da sonuçta bu 

filmler, adeta kum torbasına dönüştüriüerek nesneleştirilen, 

onuru kırılmış kadın görüntüleriyle yüklüdür. Bu sahneler, 
nedenselliğe dayanan anlarım tarzı bağlamında öykünün, 

erkeğin kadına uyguladığı şiddeti doğallaştınşına eklemle

nen ve onu besleyen bir nitelik taşımaktadır. Bu nedenle 
kadın seyirciye yönelen melodramlarda hedef kitleye gerçek 
yaşamdaki eşitsiz iktidar ilişkileri verili biçimiyle yeniden inşa 

edilerek sunulmuştur. 

Bu filmlerdeki şiddet sahnelerinin daha çok durumla öz
deşleşmeye imkan verecek şekilde kurulduğu görülmekte

dir. Şiddete maruz kalan karakterin kurban olması duru

munda, bu sahnelerin sonuna yerleştirilen ve bakışı belirli 

ölçüde nesnellikten uzaklaştırarak yönetmene ya da seyirciye 
kadın karakterin çaresizliği ve boyun eğişi üzerine yorum 

yapma imkanı veren çekimler, kaçınılmazlığın ve teslimiye

tin taşıyıosı olmuştur. Yetmişli yılların ortalarından itibaren 

Y eşilçam, genç erkek seyirciye yönelmiş ve şiddet sahneleri 

bu kez tümüyle erkek bakışından kaynaklanan hazzı yo

ğunlaşnracak biçimde kurulmaya başlamışnr. Böylece şiddet, 

öteki örneklere oranla çok daha büyük ölçüde kadın bede
nini teşhir edici bir biçimde ve ömel bakışa daha f:ızla olanak 

verecek tarzda görüntülenmiş, buna bağlı olarak süreleri 

uzatılmışnr. 
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Metinde adı geçerı filmler 
Acı Gerçekler 
Acı Hayat 
AfıJoJaaığım 
Allı Duılaklım 

AlmanyıAcı Vatan 
Annemin Göz YO§ları 
Anu 
# Mabudesi 
BaJsm Bu Dünya 
Bedmrıa 
Bir Yudum Mud:ulıık 
ç,almmı§ Hayat 
Çaresizler 

Dağlar Ku:ı Reyhan 
Dağh Güvercin 

Deul.erin� 
Dörıii§ 
Gtcelerin KnıJzru 
Gü:nııhma ç,ekec,eksin 
Güneş Doğarlı.en 
Güneşin Tutulduğu Gün 
HerlıLsin Seugüisi 
İffet 
İntikam Aleui 
Kııdertmin 0'unu 
Kıılızr 
Kıılbimin Efendi.si. 
Kılıf Bey 
Kmıılı Yapmr,ak 
Kır Gördünün Zinı:irini 

Kırmm Gtce 
MauiMaui 
Mağlup F.di1.erneyenl. 
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1981 ,  Rem.zijöntürk 
1973, Orhan Aksoy 
1991, Orhan Elmas 
1986, Nazmi örer 
1979, Şerif Gören 
1957, Nuri Akına 

1985, Şahin Gök 
1969, NejatSaydam 
1975, Osman F. Seden 
1974, Süreyya Duru 

1982, Orhan Aksoy 
1970, Nuri· Ergün 
1973, Natuk Baytan 
1969, Metin Erksan 

1986, Kaya Ererez 

1976, Osman F. Seden 
1972, Türkan Şoray 
1983, Osman F. Seden 
1970, Safa Önal 
1984, Şerif Gören 
1983, Şerif Gören 
1970, Nejat Saydam 
1982, Kartal Tıbet 
1956, Osman F. Seden 
1972, Orhan Aksoy 
1983, Osman F. Seden 
1970, Ertem Eğilmez 
1978, Natuk Baytan 
1969, Orhan Aksoy 
1980, Şerif Gören 
1988, Şahin Gök 
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Türk Sineması Üzerine Yazılar 

Mel.elrlırrin İrılikarra 
Namus Uğruna 
Nikolı Masası 
ömrümce Unulamo.dmı 

Üıleji§ 
Saadet GünR.şi 
Sana Dürtmeyeceğim 
Sevmek ve Ölmek 7.amam 

Siyah Eldiuenli Adam 
Süreyya 
Toproğrn Kam 

Uzun Bir Gece 
Ümitler Kmlmaı 

v aJışi Çiçek 
Yanaşma 
Yamlı 
Yann Ağlayaaığmı 
Yamıa 

7,eyrw 

1966, Osman F. Seden 
1960, Osman F. Seden 
1982, Temel Gürsu 
1<J71,  Süreyya Duru 
1 '173, Aram Gülyüz 
l '170, Nejat Saydam 
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1<J71 , Halit Refığ 
1'173, MehrnetAslan 
1 '172, Metin Erksan 
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1 '171 ,  Lütfi Ömer Akad 
1 '173, Duygu Sağıroğlu 
1984, Ümit Efekan 
1986, Halit Refığ 
1984, Orhan Elmas 
1 '170, AnfY ılmaz 
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