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TURK SINEMASININ SERENCAMI:
KURAMSAL BIR YAKLASIM
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OZET

Bu calisma Turk sinemasinin kendini var etme c¢abasini kuramsal bir yaklagimla ele alma
gayesindedir. Bu amagla, basta Pierre Bourdieu'niin alan kavramsallagtirmasi olmak Uzere,
teorik bir arka planin olusturdugu zeminde Tirk sinemasinin seriiveni, 6zellikle de 1970'ler
donemi itibariyle analize tabi tutulacaktir. 1970’ler Tirk sinemasinin, sinema aklindan ziyade,
farkli mantikta isleyen siireglerin hikmi altinda olmasi ve bu sebeple de sinema aklinin bir tir
edilgenlige mahkdm edildigi bir donemdir. Bu anlamda, sinemanin Turkiye'deki serliveninin
bir tlir mikro evrenini olusturdugu distinilmektedir. Olusum stirecinde tiyatrocu aklin, 70'li
yillarda da isletmeci mantigin saldirisina maruz kalan Turk sinemasi gerek sanatsal agidan
gerekse teknik agidan kendi gelisim siireci lizerinde s6z sahibi olamamistir. Calisma, bu duru-
mun nedenleri ve sonuclar Gzerinde durarak teorik bir analiz gelistirmekle birlikte, sinemanin
Tirkiye'deki serlivenine dair de bir anlati sunmay hedeflemektedir. Son kertede, sinemasal
kaygilarin, sinema aklinin kendi farkini agiga ¢ikarmasi, igsel mantigini farkh mantiklarin hik-
minden kurtarmasi gerekliligine deginilirken, bir alan olarak Tirk sinemasinin farkli gikarlarin

karmasasinda 6zgiil bir varolus ortaya koyamadigi ifade edilmektedir.
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Girig

Sinemanin 1970'li yillarin Turkiye'sindeki seriveni
uzerine distnmek, Tirkiye'nin bilingdisina kazin-
mis olan yapisal sorunlar ile bu sorunlara getirilen
ve onlara yeni sorunlar eklemek ya da onlar kisa
sureler igin ertelemek diginda bir sonug tiretmeyen
¢oziimler Uzerine disinmektir. Tirkiye'nin bede-
nine sinmis olan bu yapisal sorunlarin kaynagini
teskil eden edilginlik ve bununla paralel olarak du-
zeylerin birbirine karigsmasi 1970li yillar Tirk sine-
masinin kendini var etme micadelesinin seyrini
belirleyen ana etkenler olmustur. Burada edilginlik
ile kastedilen, Spinozaci anlamda, failin ortaya koy-
dugu eylemin ya da Uriintin “pargal nedeni” olmasi-
dir (Spinoza, 2011:131). Bir diger ifadeyle, failin, ey-
lemine ya da urlinine bitiindyle hakim olamamasi,
kendi pratigine kendi dogasini aktaramamasidir.
1970'li yillarin Tirk sinemasi, gerek sinema fikrinin
olgunlagamamis olmasi gerekse ge¢mis donemle-
rin y1gdigi sinema disi sorunlar nedeniyle boylesi
bir edilginlik igindeydi. Film Gretiminde 6ncelikli ola-
rak sinemasal kaygilar s6z sahibi degildi. Aksine,
hem sinemanin uzun siredir sinema digi aktorlerin
hikim stirdigl bir alan olmasi hem ticari-iktisadi
kaygilarin agir basmasi hem de 70’li yillarin yogun
politik atmosferinin sinemaya “sinema” olabilmesi
icin gerekli nefes alanini birakmamasi Tiirk sine-
masini belirleyen, onu edilgin kilan faktorler olarak
goze carpmaktadir. Daha somut bir ifadeyle, Turk
sinemasi “igletmeci egemenligi” (Abisel, 2005:105)
ve gerekli sinemasal altyapinin yoklugu nedeniyle
kendi Urinleri kargisinda edilginlige hapsolmus hal-
dedir.

Edilginlik haline igkin olan diger boyut, diizeylerin/
alanlarin birbirine karigmasidir. Sinema, bir alan
olarak kendi kurallari ve kendi aktorleri ile var olan,
dahasi, esas belirleyicinin sinemanin igcinden ak-
torlerin oldugu bir alan degildir 1970’lerin Turki-
ye'sinde. Manzara, kisaca, su sekildedir: isletmeci

egemenliginde salt iktisadi kaygilarla yapilan film-
ler sanatsal kaygilari neredeyse hice indirgiyor, ni-
celiksel olarak oladanisti bir artis gosteren film
sayisi!, ne sinemacilari ne de seyirciyi tatmin ede-
cek bir sanatsal olgunluga erisebiliyordu. Bununla
baglantili olarak, iktisadi mantigin hikmdundeki si-
nema, televizyonun da yayginlagmasiyla, kendisini
televizyonda olmayani vermekle yikimli goériyor,
icerigini tamamen iktisadi belirleyicilere teslim
ederek kendi edilgin konumunu gug¢lendiriyordu.
Duzeylerin, alanlarin, mantiklarin bir karmasasi
s6z konusudur burada: Bir tir zorbalktir bu. André
Comte-Sponville'in (2012:78) Blaise Pascal’a atifla
ifade ettigi Uzere, diizeylerin karmasasinin yol agti-
g1 bir zorbaliktir. Dahasi bu, giiliing olanin eslik etti-
gi bir zorbaliktir ayni zamanda. Diizeylerin birbirine
kanstigr her durum bir gilinglugun timsalidir ¢un-
kd. Her biri kendi rasyonalitesine, kendi dogasina
sahip dizeylerin bu farkliliklari yok saydigi amorf
bir bilesimden giiliinglik dogar (Comte-Sponvil-
le, 2012:77-78). Bununla baglantilh olarak, iktisadi
mantigin hikmindeki sinema, televizyonun da yay-
ginlasmasiyla, kendisini televizyonda olmayani ver-
mekle yikimlu goruyor, icerigini tamamen iktisadi
belirleyicilere teslim ederek kendi edilgin konumunu
glglendiriyordu. Diizeylerin, alanlarin, mantiklarin
bir karmasasi s6z konusudur burada: Bir tir zorba-
liktir bu. André Comte-Sponville’in (2012:78) Blaise
Pascal’a atifla ifade ettigi lizere, diizeylerin karma-
sasinin yol a¢tigi bir zorbaliktir. Dahasi bu, guling
olanin eslik ettigi bir zorbaliktir ayni zamanda. Du-
zeylerin birbirine karistigi her durum bir gilinglu-
gin timsalidir ¢inkd. Her biri kendi rasyonalitesi-
ne, kendi dogasina sahip diizeylerin bu farkhhklari
yok saydigi amorf bir bilesimden giiliinglik dogar
(Comte-Sponville, 2012:77-78). Benzer bir sekilde,
iktisadi rasyonalitenin, onun sanatsal dogasini kat-
ledecek denli sinemaya niifuz etmesi de bir zorba-

1 1970 - 80 dénemine iligkin yillara gore film sayilari igin bknz.
Tablo 1, s.19.
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hgin ifadesidir. Televizyonda yer almayani vermek
adina kaba giildirilere ve seks filmlerine yonelen
iktisadi rasyonalitenin hiikmiindeki Tirk sinemasi,
Comte-Sponville’in ifade ettigi bir giliingligin ala-
nina dondsturilmustdr. Cinselligi glling, Nurdan
Gurbilek'in (2012:20) ifadesiyle daha bastan “pis bir
sey” olarak sunan ve salt erkek seyirciyi sinema sa-
lonlarina gekmeyi amaglayan seks filmleri, boylesi
bir zorbaligin guliing Grtnleri olarak 1970’li yillarin
ikinci yarisina damgasini vurmustur. Bu noktada,
oncelikle sinemanin 70'li yillar Turkiye'sindeki se-
ruvenini etkileyen gegcmisin yuklerine, basta 1960’li
yillardaki akimlar ve onlari 6nceleyen siiregler baki-
lacaktir. Ardindan, bu seriivenin 1970'li yillarda izle-
digi yolu, karsilastigi sorunlari, kisaca bir “zorbali-
d1”, nedenleriyle birlikte ele alinmaya calisilacaktir.
Bununla birlikte, donemin manzarasinin kuramsal
analizi de Turk sinemasinin sertivenini betimleme
gabasina eslik edecektir. Bu baglamda, yukarida
deginilen teorik saptamalara ek olarak Pierre Bour-
dieu'niin kavramsal malzemesi yardima ¢agrilacak,
sinemanin bir alan olarak tesisinde karsilagilan so-
runlara deginilecektir.

1. Ge¢mige Bir Doniip Bakmak:
Tiirk Sinemasinin Evreleri

Turk sinemasi, baslangi¢ noktasi olarak, sanki
1970'lerdeki karmasaya gonderme yaparcasina,
kopyasi ve tanigi olmayan bir filmi kabul eder: Ayas-
tefanos’taki Rus Abidesinin Hedmi (Yikilis1). Agah
Ozgiic'lin olusturdugu Ansiklopedik Tirk Filmleri
Sozligi'nde (2014) aktarildigi lizere, Osmanl te-
baasi Misliman — Tirk yonetmen Fuad Uzkinay
tarafindan 14 Kasim 1914'de kameraya alinan bu
150 metrelik belgesel Tirk sinema tarihinin ilk filmi
olarak kabul edilir. Belgesel, Ruslar tarafindan Ye-
silkdy'e inga edilmis anitin dinamitlenerek yikilisini
kayda alir. isin ilginc yani, belgesele dair bir iki fo-
tograf disinda herhangi bir kopyanin bulunamamis
olmasidir. Abideyi dinamitleyerek havaya uguran

ve o donemde riitbesi tegmen olan Bahri Doganay,
yarbay ritbesiyle emekli olduktan sonra kaleme
aldigi anilarinda ne Fuad Uzkinay'dan ne yikimdan
ne de boylesi bir belgesel kaydindan tek kelime s6z
etmektedir.

Bir niishasi bulunmayan ve bir yikimi konu alan fil-
min Turkiye'de sinemanin ilk érnedi olarak kabul
edilmesi, yonetmeninin Misliman-Turk olmasiyla
ilgilidir. Bununla birlikte, dikkat edilmesi gereken bir
nokta da belgeselin bir ordu birligince kayda alini-
yor olmasidir. Bir diger ifadeyle, Tiirk sinemasinin
ilk filmi, sinemasal bir kaygiyla tretilmis bir film de-
gildir. Sinemanin digindan bir taleple gergeklesmis,
sinema digi kaygilarla kayda alinmis bir belgeseldir.
Nitekim Birinci Diinya Savasi’'nin hemen dncesinde
kurulan “Ordu Film Dairesi”, abidenin yikiliginin yani
sira, savasa dair ya da padisahlar ile st diizey ko-
mutanlarin 6zel — resmi anilarini igeren filmler kay-
da almigtir (Onaran, 1994:13). Nihayetinde, resmi
bir kurumun sinema pratigi s6z konusudur ki, Cum-
huriyet'in ilanina (1923) degin siiregiden donemde
ilk Turk filmlerini gergeklestiren kurumlarin temel
ozelligi resmi ya da yari-resmi olmalaridir (Coskun,
2009:19).

Sinema disi aktorlerin ve taleplerin sinemayi sekil-
lendirme ve iceriklendirme c¢abasi, baslangi¢ nok-
tasina benzer bir sekilde siirecektir. Nijat Oz6n'lin
(aktaran Dorsay, 1989:11) belirledigi sema cgercge-
vesinde Tirk sinemasinin evrelerine bakildiginda
1922 — 1937 arasi donem, aslen bir tiyatrocu olan
Muhsin Ertugrul'un hegemonyasinda gecmistir.
“Tiyatrocular donemi” olarak da adlandirilan bu d6-
nem, asagi yukari yirmi yil boyunca tek bir sanatgi-
nin, onun sanatsal ¢cergevesinin egemenliginde ge-
¢ebilmistir. Bu garipligi miimkiin kilan hususlardan
biri, “stiidyo calismalarinda deneyimli yonetmen
olarak Ertugrul’dan baskasinin bulunmamasi” ola-
rak kabul edilmektedir (Onaran, 1994:21). Bu bag-
lamda bir diger 6nemli nokta da 1921 yilinda devlet
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destegiile kurulmus ve bu yoniyle yari-resmi bir ni-
telige sahip olan Kemal Film'in 1924 yilinda film Gre-
timini sonlandirmasi ve 20’li yillarin en glicli sinema
isletmecisi olan ipekgi ailesinin yerli sinema yapimi
isine girmesidir. Oyle ki, ipekgi ailesi ile kuvvetli
baglari olan Ertugrul, mevcut iliski geregi kendisin-
den baska birinin sinemada varlik gésterebilmesini
engelleyecek bir yapi tesis edebilmistir. Boylesi bir
tekeli miimkiin kilan nokta ise, o dénemde ipekgi
ailesi diginda kimsenin sinemaya sermaye aktara-
bilecek bir konumda olmamasidir. Nitekim dénem
itibariyle, ipekgi ailesi tilkedeki sinema salonu ag-
na da biyik oranda sahipti (Coskun, 2009:20-23).
Tekeli olanakh kilan bir diger husus ise, Onaran’in
yorumuna benzer bir durum, Ertugrul’'un “1908 yi-
linda tiyatro ¢alismalarina baglamis, Birinci Diinya
Savasi’ndan sonra Berlin'de sinema ¢alismalarina
katilmig, Kemal Film adina alti film ¢ekmis, ayrica
1925-27 arasinda Sovyetler Birligi'ne giderek bura-
da da Spartakus ve Tamilla adinda iki film ¢alismasi
yapmis bir kimse” olarak memlekette sinema sana-
tinda en yetkin kisi olarak kabul edilmesidir (Cos-
kun, 2009:22). Ertugrul'u tekel kilan bir bagka un-
sur da onun Sehir Tiyatrosu’nun basinda olmasidir.
Sehir Tiyatrosu'na hakimiyeti mevcut oyuncularin
onun soziinin diginda bir faaliyette bulunmalarini
engellemistir (Coskun, 2009:22).

Tum bunlarin 6tesinde, Ertugrul’'un hegemonyasini
kolaylastiran esas unsur, bir sinema fikrinin yok-
lugudur. 70’li yillara farkl bir boyutu ile damgasini
vuracak olan bu eksiklik, donemin sinema camia-
sini olusturan aktorlerin, 6zellikle de yapimcilarin,
sinema ile tiyatro arasindaki farkhhga dair bir fi-
kirden yoksun oluslarindan gii¢ almaktadir (Cos-
kun, 2009:22-23). Ertugrul'un yukarida sozi edilen
gecmisi ve Sehir Tiyatrosu’ndaki mevcut oyuncu
grubunun onun himayesinde olmasi onu sinemada
tek adam kilmaktaydi. Sahip oldugu line ve tekel
kudretine ragmen Ertugrul’'un filmleri birer “tiyatro
filmi” olmaktan Gteye gegememis, onun sinema di-

line, sinemanin dogasina olan yabanciligi — stelik
Alman, isveg ve Sovyet sinemalarini yakindan takip
etme firsati bulmasina ragmen siiren bir agina ola-
mama haliydi bu — 6zglin bir Turk sinemasinin olus-
masi yolunda kalici ve olumsuz etkiler birakmistir
(Coskun, 2009:23). Ote yandan, “tiyatro filmi” eles-
tirisinin biraz daha insafli olmasi yoniinde yorumlar
da s6z konusudur. Bu yorumlara gore, Ertugrul’'un
sinemada etkin oldugu yillarda heniiz “tiyatromsu
filmlerin modasI” gecmemistir; bu sebeple, onun
filmlerinde “tiyatro kokusunun gegcmedigi” yolunda-
ki elestiriler pek makdl goziikmemektedir (Onaran,
1994:39). Gorildugil Uzere, ister donemin modasi
geregi olsun ister bilingli bir tercih ya da sanatsal
bir yetkinsizlik nedeniyle olsun, sinema ile tiyatro
arasindaki ayrimin goriilememesi ve tekel yoneti-
mi, “tiyatrocular donemi” olarak adlandinlan uzun
donemi, Turk sinemasina sinmis olan edilginligin,
ona niifuz etmis olan zorbaligin donemi olarak ka-
rakterize etmistir.

Dorsay'in (1989:11) Nijat Ozon'a atifla aktardigi
Turk sinemasina dair donemsellestirme semasina
yeniden bakildiginda, 1937 — 1949 yillar arasini Er-
tugrul'un hegemonyasinin asinmaya basladigi, fa-
kat, ekseriyeti yine tiyatro kdkenli olsalar da, tiyatro
disindan da gelen yeni aktorlerin sinema alanina
dahil olmaya basladigi gorilmektedir. “Gegis do-
nemi” olarak adlandirilan bu dénemin baslangici,
1939 yilinda Faruk Keng'in ilk filmi olan Tas Parcasi
adh film kabul edilir (Coskun, 2009:24). Bu déonemin
en onemli gostereni, sinirl sayida da olsa, tiyatro
disindan gelen - yani, Ertugrul'un hegemonyasi
disindan gelen — sinemacilarin kendilerini ispatla-
ma sansina erismis olmalaridir (Coskun, 2009:24).
Bu sansi iyi degerlendiren sinemacilar, sinema ile
tiyatro arasindaki farkin goérilmesini, bir sinema
fikrinin aciga ¢ikisini mimkdn kilmiglardir. Ertug-
rul ise, gecis doneminde, yine tiyatro 6geleri yikli
filmler yapmaya devam eder: Ornegin, 1940 tarihli
Sehvet Kurbani adli filmi, yer yer sinemasal 6gele-
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re yer verse de “ ‘filme ¢ekilmis tiyatro’ izlenimini
veren sahne ve diyaloglarla bezenmisti” (Onaran,
1994:36). Ote yandan, gecis dénemi yénetmenleri-
ne dair genel bir analize kulak verilirse, bu donem-
deki ¢aligmalarin basarisinin sinirli oldugu, dolayi-
slyla da “saglam bir sinema kiiltiirl ve tekniginden”
s6z etmenin kolay olmadigi gorilecektir. Bu anlam-
da, “sinemaci1” demek yerine “sinema heveslisi” bir
grubun varhgindan s6z etmek yerinde olacaktir.
Fakat, onlar salt birer “hevesli” olmakla yetinme-
ye zorlayan kosullara da deginilmelidir. En 6nemli
kosul, tiyatromsu filmlere alismis seyirciyi aliskan-
liklarindan koparmanin, salt sinemasal 6gelerle be-
zeli filmleri onlara begendirmenin zorlugudur. Bir
diger kosul ise, ikinci Diinya Savas! ve sansiirdir
(Onaran, 1994:50-51; 0z6n, 2014:149). Yine de, bu
yoruma ragmen denilebilir ki, sinemanin farklihgi-
nin bilincinde bir kesimin varligi sinema alaninin
tesisi yolunda gosterdikleri caba dolayisiyla, gegis
donemini 6nemli kilmaktadir. Nitekim gegis done-
mi sinemacilari, tim eksikliklerine ragmen, arala-
rindaki teknisyenler sayesinde “dogrudan dogruya
sinemaciliktan gelen genis bir kadronun ortaya ¢ik-
masina” énayak olmuslardir (Ozén, 2010:149-150).
Tim bunlarin yaninda dikkat edilmesi gereken bir
diger husus, gerek Ertugrul donemi gerekse gegis
donemindeki sinema hayatina bakildiginda, sinirh
bir kesimin bu hayata katilabildigi gorilmektedir.
Bir diger ifadeyle, sinema nispeten “ayricalikli” bir
kesimin iginde faaliyet gdsterebildigi ve bu kesimin
kendi kaprisleriyle, sinirliliklariyla onu diizenledigi
bir alandir. Tirk sinemasina sinmis olan, sadece
yapim asamasinda degil, ulagilan kitle baglaminda
da gorilen bu genellesmis kisithhdin kirilmasi, si-
nemacilar doneminde mimkin olacaktir.

1949 yilindan itibaren sinema ile tiyatro arasindaki
ayrim kesinlesmis ve film tretimi salt belirli bir kesi-
min sinirli sayidaki Gretimi olmaktan ¢ikmaya bas-
lamigtir, artik. Bu durumu olanakl kilan temel olgu,
ayni zamanda “sinemacilar déneminin” baslangici

10

kabul edilen, 1948 yilindaki yerli filmi destekleme
amacini tasiyan vergi indirimi karardir (Coskun,
2009:26). Yerli filmlerin belediyelerin vergi diizen-
lemeleri yoluyla yabanci filmlere kargi korunmasini
iceren bu karar neticesinde (Dorsay, 1989:12), pek
¢ok yapim firmasi kurulmus ve film sayisinda ola-
ganusti bir artis gézlenmistir. Oyle ki, 1917 — 1947
arasindaki donemde uzun metrajli 58 film ¢ekilmis-
ken 1948 — 1970 arasi donem 2308 uzun metrajli
filme taniklik etmistir (Cogkun, 2009:26). Bu artisa
yol acan temel etken, resmi adiyla “Riisum indiri-
mi Kanunu” olan bu kararin yerli filmlerden alinan
vergiyi %20’ye diistirmesi, boylelikle kar oranlarinda
onemli bir ylkselisi giindeme getirmesidir. 1950li
yillarin altyapisal yatirimlari ve ekonomik gelisimi
ile birlikte disunulduglinde, sinema salonlarinin sa-
yisinin artmasi da, 6ncesinde birka¢ noktaya hap-
solmus sinemanin ulkenin geri kalanina yayilmasi-
nin ondind agmistir (Ugakan, 2010:29). Dolayisiyla
denilebilir ki, yerli filmleri kapsayan vergi indirimi
karari, altyapisal yatirimlarla birlikte Tirk sinema-
sinda bir doniim noktasi olmus; sinemanin belli bir
kesimin ayricaligi olmaktan ¢ikmasinin somut ko-
sullarini, hem sinemacilar hem de seyirci baglamin-
da, mimkin oranda olusturmustur. Bu dogrultuda,
sinemanin, ileride igerigine ve bigimine etki edecek
olan, kitlesellesmesinin kendini gdstermeye basla-
did1 da soylenebilir.

Sinema ile tiyatro arasindaki kopusu, sinemasal fik-
rin somutlagmasini mimkiin kilan yonetmen Liitfi
Omer Akad'in ilk filmi Vurun Kahpeye 1949 yilinda
gosterime girer (0zon, 2010:156). Bununla beraber,
Akad'in 1952 yilindaki Kanun Namina filmi de si-
nemacilar déneminin bir diger baslangi¢ noktasi
olarak kabul edilir. Bunun nedeni, sinema ile tiyat-
ro arasindaki ayrimin kesin bir sekilde Akad'in s6z
konusu filminde ortaya konmus olmasidir (Coskun,
2009:26). Nitekim Akad'in sinema pratigi ve anlayi-
s, gerek oyuncularla iligkisi gerekse sahneye dair
tasavvurlari tiyatrocular doneminin tek adami Muh-
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sin Ertugrul’'un tam ziddini teskil etmektedir: “Ertug-
rul sinemayi ne kadar ‘tiyatrolastirmis’ ise, Akad bu
temeller Gizerine kurulmus sinema-tiyatroya o kadar
sinema ozellikleri kazandirmistl” (0zén, 2010:166).
Bir baskaifadeyle, Ertugrul’'un tiyatrocular donemin-
deki etkisi ile Akad'in sinemacilar kusagi Gizerindeki
etkisi, ddnemlerine niifuz etme noktasinda benzer-
lik tasimaktadir (Oz6n, 2010:167). Akad'in énderlik
ettigi bu kusagin diger 6nemli temsilcileri ise, Me-
tin Erksan, Atif Yilmaz Batibeki, Osman F. Seden ve
Memduh Un'diir (0z6n, 2010:173). Akad'in sahsinda
cisimlesen sinemacilar donemi, son kertede, Tirk
sinemasina hem nicelik hem de nitelik agisindan
derinlik kazandirmakla kalmamis, sinemayi tiyatro
mantigindan kurtararak salt sinemasal kaygilarin
oncelikli oldugu bir seviyeye tagimistir.

2. 1960’h Yillar ve
Tiirk Sinemasinda Akimlar

Turkiye cografyasinda film Uretimine dair ilk ku-
rumlarin resmi ya da yari-resmi nitelik tasisa
da 1980’lere kadar devletin sinemaya olan ilgisi
1948'deki vergi indirimi disinda sansur boyutuyla
sinirli kalmistir. 1932 yilinda ¢ikarilan “Sinema Film-
lerinin Kontroliine Ait Nizamname” ile bu tek yonli
iliskinin, sansiriin kurumsallagmasi saglanmis, bir
yil sonra eklenen bir talimatnameyle de senaryo
sansiiri olagan kilinmistir (Coskun, 2009:30-31).
Bu sanstir mekanizmasi, kabul edilmeyen senaryo-
nun filmlestirilmesini engelleme seklinde iglemek-
teydi (Coskun, 2009:31). 1960l yillarin, 61 Anaya-
sasI'nin da etkisiyle, sahip oldugu gorece 6zgurlik
ortami sinemada ve kiiltirel hayatin diger veche-
lerinde gozle gorilir bir canlanmaya yol agsa da
(sayilari giderek artan ceviri faaliyetleri, yayinlarin
artisi ve Marksist literatlriin Tirkge'ye kazandiril-
maya baslanmasi gibi), sansir yasal olagan teskil
etmeye devam etmis, bir tir Demokles'in kilici gibi
sinemanin, sinemacilarin lizerinde sallanmayi stir-
dirmdistir (Coskun, 2009:33-34; Dorsay, 1989:12).
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Bir diger ifadeyle, 6zgirlik¢l noktalari goz ardi
edilemeyecek olan 61 Anayasasi, sinemaya yonelik
1932'de yasalasmis temel sansiri muhafaza et-
meye devam etmis, filmler sinema salonlarina san-
sure tabi tutulup eksiltilerek ulagsmaya mecbur bi-
rakilmistir (Coskun, 2009:33-34). Bu zorunlulugun
bir diger yoni ise, sinemacilarin farkl kavramlari,
konulari ele almasinin 6nine gegilmis olmasidir ki
bir sansir ihtimalini daha bastan varsayan sinema-
sal yaratim, cogu kez “oto-sansiir” uygulama yolu-
na gitmistir (Abisel, 2005:100). Nihayetinde, 1960’
yillar 6zglrlik ve sansiriin tuhaf bir-aradalginda,
sinemanin kendi yolunu bulma ¢abasinin, farkli ara-
yiglarin donemi olmustur.

Sinemadaki yeni ¢aba ve arayislarin 60°li yillardaki
sonuglari niceliksel agidan incelendiginde, 1960 yi-
linda 68 olan ¢ekilmis film sayisinin 1969'da 229’a
ulastigr gorilmektedir. Bu yiikselig, kendi iginde iki
boyuta sahiptir. Bunlardan ilki, film sayisindaki ar-
tisin “yapay ve asiri canlanmanin bir Grini” olma-
sidir. ikincisi ise, sinema yapimina dahil olan gev-
renin 50'li yillar sonrasi genislemeye baglamasiyla
birlikte, politik filmlerden deneysel ¢abalara kadar
cesitlilik arz eden bir retimin gergeklesmis olma-
sidir (Dorsay, 1989:12). Bir baska ifadeyle, sayilari
artan salonlara, gesitliligi artan kitlelere yonelik bir-
birine benzer filmlerin (melodramlarin ve giildiiri-
lerin) Gretimi bir yandadir. 61 Anayasasi’'nin gorece
sagladigi 6zgurlik ortamindan beslenen sinema-
cilarin toplumsal sorunlara degindigi, bigim ve ige-
rik agisindan oldukga tutarli ve basarili bir sekilde
ortaya koydugu eserler diger yandadir (Onaran,
1994:104). Turk sinemasinin 60’li yillardaki bu iki
yond, nispeten dengeli bir seyir izlemistir ki, sinema
siyah-beyaz estetigin belli bir diizeye ulastigi (Dor-
say, 1989:12) ve farkh arayislarin seslerini duyurma
imkanina eristigi bir diizeye ulagmistir.
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Farkh arayiglarin en 6nemlilerinden biri Toplumsal
Gergekgilik akimi olarak somutlagsmistir. Toplum-
sal Gergekgilik akimi, Tirk sinemasinin kendi top-
lumunun somut yasamina, geri kalmighgina (geri
biraktiriimighidina), ezilen ve haklari gasp edilen
emekgi kesimlerin sorunlarina degindigi bir yone-
limi ifade eder (Ugakan, 2010:37). Ozellikle, 1960-
65 doneminde yodun olarak ornekleri verilen bu
akima dahil filmler arasinda Metin Erksan’in Ge-
celerin Otesi (1960), Yilanlarin Ocii (1962), Susuz
Yaz (1963); Atif Yilmaz'in Dolandiricilar Sahi (1961),
Halit Refig'in Sehirdeki Yabanci (1963) gibi eserler
yer alir. Bu eserler arasindan Erksan’in 1960 yapi-
mi filmi Gecelerin Otesi, Demokrat Parti doneminin
iktisat politikalarini hedefine alir ve elestirisini po-
lisiye bir tarzda dile getirirken, bu akimin ilk 6rnegi
kabul edilir (Coskun, 2009:38). Toplumsalin gerge-
gini dile getirme iddiasindaki akim uzun soluklu ol-
mayI basaramamistir. Halit Refig (aktaran Ugukan,
2010:48-49), bu basarisizligin altinda yatan sebebi
su sekilde ifade etmektedir: “... Bu filmleri yaparken
yanliglara distik. Turk insanini yanhs yorumladik.
... (Yonetmenler — Al.) yasayan gergekleri degil,
zihindeki kavramlar yansitmaya ¢alismiglardi”. Re-
fig'in saptamasindaki trajik nokta, gercekleri ifade
etme amacindaki sinemacilarin, toplumun gerge-
giyle aralarindaki mesafeyi asmadaki basarisizli-
gidir. Yine de, topluma ulagsma ve onun yasantisini
glindeme getirme ¢abasi Tirk sinemasinin kendini
olusturma yolunda énemli bir doniim noktasini ifa-
de etmektedir.

Toplumsal Gergekgilik deneyiminde kurulamayan
sinemaci - toplum iligkisi, daha genel anlamda da
toplum —aydin iliskisi Ulusal Sinema kavrami etra-
finda disiinsel ve pratik eylemlerini kuramsallas-
tirmaya ¢alisan bir kesim sinemacinin da meselesi
oldu. Aydin ile toplum arasindaki képrinin yikilma
sebeplerini ve onun yeniden insasina dair yaklagim-
lar bu kavram etrafinda tartisildi. Pek ¢ogu, Top-
lumsal Gergekgilik pratigi icinde de yer alan Metin
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Erksan, Halit Refig, Duygu Sagiroglu, Liitfii O. Akad
gibi yonetmenler, aydinin topluma yabancilidinin
nedeni olarak “Batili gibi diiglinme egilimini” gor-
mdus, bu egilimin toplumla o toplumun aydini olma
iddiasindaki kesim arasindaki iletisimsizlige yol
actigina kani olmuslardir (Ugakan, 2010:53-58). Bu
vargilarina kuramsal bir temel olusturmak adina,
Kemal Tahir gibi isimlerle tarihsel bir arastirmaya
da girisen Ulusal Sinemacilar, Bati ile Tiirk toplumu
arasindaki farkihgin Osmanl imparatorlugu'nun
sinifsiz toplum yapisinda yattigini, dolayisiyla da
Bati ile Turk toplumunun sanatsal pratiklerinin de
farklh olmasi gerektigini belirtirler. Onlara gore Bati,
0zel milkiyetin ve bunun besledigi bireycilikle be-
zeli oldugu icin bireye dayal bir sanat anlayisina
sahiptir. Osmanli’'nin sinifsiz toplumsal yapisi ise
kamusal bilincin 6nplanda oldugu, kisilerin ancak
toplumsal kesimlerin temsilcileri olarak belirdigi bir
sanat anlayisina olanak saglamistir. Bu baglamda
Turk sinemasi da Tirk halk sanatlarina dayanma-
hdir (Coskun, 2009:57-58). Bir baska ifadeyle, “bi-
zim insanimizin kendine mahsus disiinme sekli-
ni; hissiyat seklini” temel alan bir sanatsal yorum
pesindeydi Ulusal Sinemacilar (Ugakan, 2010:64).
Bu ¢abanin somut Urlinleri arasinda, Halit Refig'in
Bir Tiirk’e Goniil Verdim (1967), Fatma Baci (1972),
Vurun Kahpeye (1973); Metin Erksan’in Kuyu (1968),
Sevmek Zamani (1965) gibi eserler yer almaktadir.
Ote yandan, Ulusal Sinemacilik diye bir kavramsal
insanin gergekten bir akim olup olamadigina dair
elestiriler de s6z konusudur. Kimileri, Ulusalcilarin
halka dair gorislerinin, hatta, ulusalci isminin dahi
yapay oldugunu, somut gerceklikte bir karsihgi ol-
madigini dile getirirken (Ugakan, 2010:77); kimileri
de Tirk halk sanatinin, dogasi geregi goriintiye ve
drama dayall sinema sanatina saglam bir zemin su-
namayacagini, bu nedenle de bu kavramsal inga ¢a-
basina bir akim demenin dahi zor oldugunu belirtir
(Coskun, 2009:77).
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Ulusalci Sinema arayisinin tam karsi kutbunda Milli
Sinema akimi yer almaktadir. Milli Sinema kavra-
mi, 60’li yillarin sonunda Yiicel GCakmakl tarafin-
dan glindeme getirilmisg; Cakmakli, bu kavramsal
ingasina Necip Fazil Kisakirek, Ahmet Gine ve
Ustiin inang gibi figiirlerden yararlanarak teorik bir
zemin tesis etmeye calismistir (Coskun, 2009:77).
Cakmakl’nin 1970 yilindaki Birlesen Yollar filmi ile
ilk somut 6rnegini veren bu akim, Milli Tirk Tale-
be Birligi'nin (MTTB) Sinema Kuliibii iyelerince de
desteklenmisg, “Milli Kiltiir'in” ve ona dayanak sag-
layan islam'in yasantiya temel olusturmasi énka-
buliinden yola ¢ikmistir. Bu anlamda sinemay bir
iletisim, bir tir “mesa;j iletme” mecrasi olarak gor-
meleri ile bir yasanti bi¢gimini norm olarak gdsterme
cabalari birlestiginde bu akimin politik bir niiansa
sahip oldugu gorilir (Ugakan, 2010:139). Atilla Dor-
say’in (1989:257), Cakmaklr'nin TRT'ye girmesiyle
“sahipsiz kaldigini” iddia ettigi Milli Sinema’nin bir
diger onemli figlrli de Akin Grup'tur. Blinyesinde,
Salih Diriklik, Mehmet Kili¢, Abdurrahman Dilipak,
Tufan Giiner gibi milliyetci-mukaddesatgi Giniversite
genglerini barindiran Akin Grup amacini, “her turlu
Yesilcam kalibindan uzak olarak islam diisiince ve
yasayis bicimini sinemada yansitmak” olarak ifade
eder (Ugakan, 2010:168-169). ilk filmleri olan ve Sa-
lih Diriklik’in yonetmenliginde kayda alinan Genclik
Kopriisi'nde (1975) “kapitalist maddeci diizenin
fert ve toplum yapimizda meydana getirdigi tahri-
bat” gosterme amacindadirlar (Ugakan, 2010:170).
“Estetik ve ekonomik boyutlari olan bir inan¢ kavga-
s1” (Ugakan, 2010:178) verdigini iddia eden 6zelde
Akin Grup’un ve genel olarak da Milli Sinema aki-
minin, sinemasal kaygilar ikinci plana distrdigu
gorilmektedir. islam'i temel alan bir mesaj iletme
kaygisinin, bir tiir “dogru yagsami gosterme” ¢abasi-
nin sinemay! salt aragsal bir mekana donistirme
riskini goz ardi ettikleri gorilmektedir. Bir diger ifa-
deyle, Milli Sinema akiminin tasiyicilarinin sinema-
ya yaklasimlarinda, onu “edilgin” kilacak dusiinsel
ve pratik bir ydnelimin oldugu asikardir. Nitekim, bu
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baglamda Dorsay (1989:261), Salih Diriklik ve Me-
sut Ugakan isbirliginde cekilen Lanet (1979) filmini
“maneviyat vurgusunu” aktarma diginda bir kay-
gidan yoksun bir “sinema hevesinin” triini olarak
gormektedir.

Politik kaygilari, sinemasal kaygilarin oniine ko-
yan bir diger akim da Devrimci Sinema akimidir.
1960’larin ortalarindan itibaren kendini gostermeye
baslayan devrimci sinema tartismalari Sinematek
gibi dernekler ile Geng Sinema gibi dergilerde so-
mut sonuglar vermeye baslar (Coskun, 2009:83).
Devrimci Sinemanin kuramsal igerigini sekillendi-
ren Geng Sinemacilar, emekgi siniflar olarak isim-
lendirdikleri halki bilinglendirme adina devrimci ve
bagimsiz bir sinemanin bayraktarligini yapar. Onla-
ra gore, 6z ve bigimi birlikte ele alacak devrimci bir
sinemasal anlayis gereklidir ve bu nedenle de mev-
cut Yesilgam formlarina, igeriklerine karsi ¢ikilma-
hdir (Cogkun, 2009:82). Bununla birlikte, kuramsal
zenginligini sinemasal Uretime yansitamama gibi
bir durum s6z konusudur Geng Sinemacilar 6zelin-
de, Devrimci Sinema icin. 1970 yilinda vizyona giren
Yilmaz Giiney’in Umut filmi, yine Gliney’in 1971'deki
Agit't ve senaryosunu yazdigi, Bilge Olgag'in yonet-
tigi Bir Gin Mutlaka (1975) gibi filmler, toplumsal
adaletsizler ve karsitliklara dair gigli vurgulara
sahip olsa da Yesilgcam kaliplarini agma noktasin-
da yetersiz kalmistir (Coskun, 2009:83-84). Bura-
da g6z ardi edilmemesi gereken husus, sinemaya
yaklasimin kuramsal analize ve politik gabaya gore
ikincil kalmasi nedeniyle, taahhiit edilen “Yesilgam
formlarinin 6tesine gegme” fikrinin fiiliyata gece-
medigidir. Ote yandan, 6zellikle 1970’li yillarin kisa
surede ¢ok sey soylemeyi gerektiren yogun politik
ikliminde, uzun streli ¢gabalar ve belirli bir maliyet
gerektiren estetik kaygilarin ikinci plana diismesi-
nin ¢ok da yadirganacak bir durum olmadigi belir-
tilmelidir.



GORUNUM 2020, Sayi 8, Kocaeli Universitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi Dergisi

3. 70’li Yillarin Tiirkiye'sinde Sinema

1960'lar Turkiye'sini karakterize eden en 6nemli
olay liberal 6geleri agir basan 1961 Anayasasi ve
onu mumkin kilan 27 Mayis 1960 askeri miidaha-
lesidir. Ulkenin sonraki on yilini tanimlayan olay
da bu liberal 6geleri budayacak olan 12 Mart 1971
muhtirasidir. Nitekim muhtira sonrasi olusturulan
Nihat Erim hikimeti, sagci partilerin destegi ile
anayasanin 44 maddesinde degisiklige gider.
Degisiklikler neticesinde, temel hak ve 6zgirliklerin
sinirlandi: Universite 6zerkligi sonlandirildi; radyo
ve televizyonun 6zerkligi kaldirildi; keza, basin 6z-
gurligi de kisitlandi. Devlet Givenlik Mahkeme-
leri kuruldu ve bu mahkemeler 1976'da kaldirila-
na degdin 3000'den fazla kisiyi yargiladi (Zircher,
2017:375-376). 1970’leri ifade eden on yil boylesi
bir temel Gizerine bina edilince, sinema da kendine
kismi bir yetkinlik kazandiran 6zgrluk ortamindan
muaf olmanin sonuglariyla yiizlesti. Ote yandan,
60l yillardan 70’lere sarkan iki olumsuz durum s6z
konusuydu: Sansiir ve film sayisinin salt niceliksel
artigl... 2

Gerek sanstir gerekse film sayisinin niceliksel fazla-
@, Tirk sinemasina hakim olmaya baglayan “islet-
meci egemenlidi” ve onunla baglantili olarak sinema
fikrinin yoklugunun sonuglaridir. Nitekim 60’larin
sonlarina dogru, donemin ilk yarisinda goze ¢arpan
sinemasal kayglyi 6nplana alan filmler, yenilik¢i ve
deneysel ¢abalar yerini seri tretim, gok fazla sayida
birbirinin benzeri yapimlara birakmistir: Bu abartili
rakamlar (sadece 1965'de 200’iin lizerinde film ge-
kilmisti) gercekgi bir sinemasal altyapiyi, hem (re-
tim hem de seyirci anlaminda yansitmamaktadir.
Rakamlarin bu diizeye ulagmasinin ana sebebi, film
yapimcilarinin vergi 6demelerini ertelemek adina
ekseriyetle yil sonuna dogru ¢ektigi “amortisman”
filmlerdir (Dorsay, 1989:13). Bir baska ifadeyle, kar
elde etme amagli, salt ticari kaygilarla ¢ekilen bu
filmler, zaman iginde sektoriin diger yapimcilarina
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da 6rnek oluyor ve boylece, birbirinin benzeri filmler
uretilmis oluyordu (Abisel, 2005:108).

70’ler Tirkiye'sinde amortisman filmleri Tirk sine-
masinin olagani héline getirecek olan ve sinema
alanindaki faaliyetleri, kararlari salt ticari kaygilarla
dizenleyecek ve belirleyecek olan esas olgu iglet-
meci egemenligidir. Sinemasal kaygilari timdiyle
geride birakarak salt kar amaciyla sinemada belir-
leyici bir role sahip olan igletmeciler, film yapimci-
lari ile Ulke genelindeki sinema salonlari arasinda
bir arabulucu olmanin yani sira, film yapimini da
dogrudan finanse etmekteydiler. Ozellikle, kiiciik
Olcekli yapimcilar s6z konusu oldugunda igletme-
cinin avansi film icin yasamsal 6nemde olmaktaydi
(Abisel, 2005:106). Bununla birlikte (lkeyi isletme
bolgelerine® ve alt kademelere ayiran igletmeciler,
yerel sinema salonlariyla olan dogrudan iliskileri
nedeniyle, hangi bolgede ne tiir filmin gosterilecegdi
noktasinda da karar verici konumdaydilar. Aralarin-
dan pek ¢ogunun sinema salonu sahibi de oldugu
isletmeciler, yapimcilarla olan goériismelerinde ken-
di bolgelerindeki talepler izerinden filme dair konu,
hatta oyuncu ismi dahi 6nerecek durumdaydi. Bol-
gelerin taleplerinin yani sira, donemin modasina
gore de degisebilen konu taleplerine dair yerlesik
kaliplar s6z konusuydu. Ornegin, Samsun bélgesi
icin dini yani agir basan filmler talep edilirken Ada-

2 Bu noktada keyifli bir anekdot verilebilir: Orhan Pamuk’un
(2008:366-374) Turkiye'nin 70’li yillarinin arkaplanini olusturdugu
Masumiyet Miizesi'nin karakterlerinden Feridun, Kemal'in

destegiyle filmini gekebilmek igin sansir kurulunun onayini almak

icin cok gabalar. Bu cabalar iginde, o dénem ¢ok sevilen (70’li

yillarin ikinci yarisi) “Daktilo Demir” lakaph bir Rum’a basvurulur.

Onun “sansiire takilmayacak senaryo hazirlama yodntemi” ile

meshur olan Daktilo Demir’in “asil hiineri, senaryodaki kaba ve

asiri her noktayl mizahla, hafiflikle ve tathlikla masalimsi bir hayat
ayrintisina getirmesiydi”. Bu anekdot, bu ¢alismanin dile getirdigi
kisithliklarin bir 6rnedini iginde barindirir: Salt ticari kaygilarin
onplanda olusu ve vasat iiriinlerin goklugunda sanatsal kaygilarin

ikinci plana atilmasi...

3 [sletme bdlgeleri ve seyirci dagihmi igin bknz. Tablo 2, 5.19.
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na bolgesi i¢in aksiyon sahneleri fazla olan filmler
beklenirdi (Abisel, 2005:106-107). Bir baska deyisle
isletmeci egemenligi, sinemasal lretimin ve onun
sunulusunun her kertesine sinmis durumdaydi.
Film yapimcilari, isletmecilerin verdigi avansa muh-
ta¢ oldugundan sanatsal ve estetik agidan farkl
girisimlerde bulunma sansindan, sinema fikrini
besleyecek ¢abalara girisme firsatindan yoksundu-
lar. Ote yandan, Tiirk sinemasinin genetigine niifuz
etmis bir diger sorun olan sanstur, kar etme gudu-
stinun baskin oldugu bir olaganda daha da yogun
bir hal almaktaydi. Film yapimcilarina avans vermis
olan isletmeciler, potansiyel gelirlerini riske atma-
mak adina sansur kurullarinda sorun yagamayacak
senaryo ve film talebinde bulunmaktaydi. Yaptiklari
yatinmin sonucunu almada problemle karsilagsmak
istemeyen isletmeciler, kaynak ayirdiklar projele-
rin sansire takilma ihtimalinden dahi rahatsizlik
duymaktaydi (Abisel, 2005:107-108). Burada, bir
bakima oto-sansiriin kurumsallagsmasindan so6z
edilebilir. Bu “kendi kendine” dayatma neticesinde,
isletmeci kaygilarinin, sinemasal ve estetik kaygi-
larin timuyle 6nlne gectigi bir sinema pratigi, bir-
birinin benzeri ve “sorun yaratmayacak” Urinlerin
seri Uretiminden fazlasi olamamistir (Tablo 1, bu
seri Uretimin yogunluguna isaret etmektedir. Tablo
2 ise, 70’lerin hemen basindaki isletmeci bolgeleri
ve seyirci sayisini gostermektedir).

Film yapiminin isletmecilik ile bu denli i¢ ice geg-
mesi; bir baska ifadeyle, gergceklesme imkanini
ona bu denli baglamasi Tirk sinemasinin kisa va-
deli ticari hesaplarla diizenlenmis, sinemasal ge-
reklilikleri gozetecek bir sekilde kurumsal pratik-
ler edinememesi ile dogrudan baglantihdir. Tablo
1'de, 6zellikle de 70’lerin ilk yarisindaki yiiksek film
sayisl — 1972'deki 299 sayisi 0 zamana degin en
ylksek sayiyi ifade etmektedir — isletmeci igleyisin
sinemaya dayattigi bir zorunluluktan ibaretti. Tlrk
sinemasini olusturan paydaslar, isletmeciden set
calisanina, salon sahibinden yapimcisina, 6deme-
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lerini senet, bono ya da ¢ek lzerinden alabiliyor;
fazlasiyla kirilgan olan bu isleyiste kazanan, uzun
vadeli alacagini hemen tahsil etmek isteyenlerin
basvurdugu senet kiricilar oluyordu. Odemedeki en
ufak bir aksaklik, mevcut sagliksiz isleyis nedeniy-
le, hemen herkesi sarsiyor, intiharlara dahi yol aca-
biliyordu (Abisel, 2005:109). Ote yandan, 1970’ler
gibi hak micadelelerinin yogun oldugu bir donem-
de, sinema c¢alisanlarinin 6rgiitlenme cabalarinin
somut sonuglar vermemesi, belki de verememesi,
bu kirnllgan yapinin strekliligine katkida bulunmus-
tur (Dorsay, 1989:21).

Sinemanin igletmeci mantiginin hilkkminde kirilgan
ve sagliksiz isleyisi, sanatsal tretimin seyrini, iceri-
gini belirlemede sinemasal kaygilara yer birakma-
makta, bu dogrultuda her karar sinemay: tepkisel
bir konuma sabitlemekteydi. Bir baska ifadeyle Tiirk
sinemasi, bunyesindeki kirilgan yapiyi strdirebil-
mek adina karin strekliligini saglamak zorundaydi.
Bu sebeple de Bati'da uzun yillar alan ve oldukca
dikkatli, sabirl bir sekilde gerceklesen gecisler,
Tiurk sinemasinda ¢ok kisa bir sirede, kosullarin
yeterli olup olmadigi Gizerinde dusiinilmeden, ya-
sanmaktaydi (Dorsay, 1989:16). Siyah — beyaz film-
den renkli filme gegis, boylesi kar gidiisiyle, sanat-
sal kaygilari geri planda birakacak sekilde, bir tir
“oldu - bitti” ile ger¢eklesen bir olaydir. 1960’larin
sonlarina dogru ve 70’lerin basinda sinemasal tut-
kudan yoksun, salt ticari kaygilarla ¢ekilen birbirinin
benzeri seri tretim filmler seyirciyi sinema salon-
larindan ¢ekilmeye zorladiginda, ilk kez 1950°’lerde
denenen ve pek ragbet gormeyen “renkli” filmler
giindeme gelir. iki yil gibi kisa bir siire iginde renk-
li film sayisi, o zamana degin Tirk sinemasinin
esas pratigi olan siyah — beyaz film sayisini ge-
cer. Bu “hizli atim”, beklendigi gibi hizli bir sekilde
seyirci sayisini arttirsa da, Tlrk sinemasinin belli
bir estetik olgunluga ve sanatsal deneyime sahip
oldugu siyah - beyaz filmdeki kaliteyi sunamaz
(Dorsay, 1989:13). Nitekim Tirk sinemasinin teknik
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olanaklarinin boylesi bir gecise hazir olmadigi da
goz ardi edilmistir. Aslolan, seyircinin “renkli yerli
filme” gosterdigiilgi olunca, renkli filmlerin yol agtigi
maliyetler ve bunlarin karsilanip kargilanamayacagi
gibi bir sorun giindeme gelmemistir. Ulkenin
genelindeki iktisadi sikintilarin kendini iyiden iyiye
hissettirmesiyle birlikte, renkli film yapimindaki
artis isletmeciler ve yapimcilar i¢in kargilanmasi
zor maliyetler yaratmaya baslar (Abisel, 2005:109-
110). Goruldiglu Uzere, salt isletmeci mantigin
kendi kisa vadeli ¢ikarlari ugruna sinema uretimine
mudahalesi, estetik ve altyapisal
imkanlari ikinci plana atmasi yeni bir sorun
yaratir. Burada dikkat edilmesi gereken husus,
isletmeci mantigi ile sinemasal Uretim arasindaki
uyumsuzlugun,
“¢ozim” diye alinan kararlar neticesinde hem
isletmecilere hem de sinema sanatina zarar veriyor
olmasidir. Bir baska ifadeyle, igletmeci mantigin,
farkl bir diizey olarak, sinemasal lretimde, onun
dogasini ve sanatsal kaygilarini goz ardi edecek
sekilde tek belirleyici olmasi, sadece sinemaya de-
dil, kendi isleyisine de zarar vermektedir. Niteliksiz
ve benzer yapitlar kargisinda kaybedilen seyirci kit-
lesini yeniden kazanmak adina, ticari kari 6nplanda
tutarak alinan kararlar gok gegmeden bu kararlarin
sorumlusu isletmeci manti§i da bir ¢ikmaza stirik-
lemektedir.

sinemasal

salt ticari kaygilar gozetilerek

isletmeci egemenliginin  sinemanin  sanatsal
kaygilarini goz ardi ederek dayattigi renkli film
maliyetleri ylikselttiginde, isletmecilerden aldiklari
avanslarla filmlerini cekmeye calisan yapimcilar
da, mali dengeyi saglamak igin, zaten kisitl olan
imkanlardan da tavizler vermeye baslar. Ornegin,
aydinlatma, renk dizeni gibi 6zel ilgi gerektiren
alanlarda renkli filme uygun teknik olanaklar kul-
lanilmaz. Boylelikle, salt sanatsal igerik agisindan
degil, goriintu kalitesi acisindan da, siyah — beyaz
filmin gerisinde bir Urlin ortaya konulmus olur. Bir

diger deyisle birbirinin benzeri film oOykilerindeki
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gercekdisihda renkli film igin yeterli olmayan teknik
olanaklardan kaynakh bir gercekdisilik da eklen-
migtir (Abisel, 2005:110-111). Temel kaygi isletmeci
bakis acisindan belirlendigi 6lgiide, yani masrafla-
rin artmamasi yoniinde olunca, hem teknik hem de
sanatsal anlamda blylk bir yatinm gerektirecek
olan renkli film tercihi trajik vakalara da yol agmak-
taydi: “Kodak’la baslayan ¢ekim Fuiji ile bitebiliyor-
du” (Abisel, 2005:111). “Abdurrahman Color” espri-
sini gerceklige tasiyan bu durum, eldeki imkanlar
Uzerinden salt ticari kaygilarla hareket etmenin si-
nemayi guling kilan bir sonucuydu.

1970’lerin ikinci yarisindan itibaren, kendisini dnce-
likle doviz sikintisi olarak gosteren krizin neticesin-
de Ulkenin ekonomik durumunun iyiden iyiye bozul-
masinin yani sira, timuyle ticari kaygilarla hareket
etmeye zorlanan Tirk sinemasi yeni bir “meydan
okuma” ile karsilasir: Televizyonun yayginlasma-
sl... Televizyon, donemin kaliteli yayinlarinin da et-
kisiyle, ozellikle kadin ve gocuklari, aileleri sinema
salonlarindan g¢ekmeye baslar (Dorsay, 1989:16).
Bunun uzerine, isletmeci mantigin kontrolindeki
Turk sinemasi bir tercih yapmak durumunda kalir.
Bu dogrultuda, evine kapanan kadin ve ¢ocuk yeri-
ne, erkek seyirciye hitap etmek; dolayisiyla da, tele-
vizyonda olmayani ona sunmak zorunda hisseder
kendisini®. Seks filmlerine, ucuz siddet dolu filmle-
re giden yol bu sekilde agilmis olur. Seks filmleri,
ekonomik sikintilarin yaninda televizyona karsi da
yasama savagl veren sinemanin “bilingsizce sarildi-

5 Okuyucuyu yine Masumiyet Miizesi'ne, romanin ana kahramani
Kemal'in bu noktadaki tanikhigina, “8 Kasim 1979 giini Aksam
gazetesinin “Cemiyet” baslhkl dedikodu siitunundan” aktardigi
yaziya davet etmek istiyorum: “Hollywood ve Hindistan'dan
sonra Tirkiye'nin diinyada en ¢ok film geken tgilincii memleket
oldugunu sdylemek hepimizin hosuna gider. Ama durum ne yazik
ki degisiyor: Vatandasi aksamlari sokaga c¢ikmaktan korkutan
sag-sol terori ve seks filmleri, ailelerimizi sinema salonlarindan
uzaklastirdi. Degerli Tiirk sinemacilari da film ¢cekecek seyirciyi ve

sermayeyi bulamaz oldu”(Pamuk, 2008:404).
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g1 can simidi, bir son kurtulus umuduydu” (Dorsay,
1989:17). Trajik bir yan vardir bu umutta. isletmeci
zihniyetin egemenligindeki Tirk sinemasi, varhgi-
nin hakliigini ispatlamak, kendi farkini ortaya koy-
mak i¢in kendisine biyuk zarar verecek bir tercihte
bulunmustur. Ote yandan, bu tercihin igerisinde,
Nurdan Girbilek'in (2012:20) ifade ettigi gibi, daha
en basindan kendisini “pis bir sey” olarak tanimla-
mis bir pornografi yer almaktaydi. Mistehcenlik
ile glilduriyl yasamin merkezine koyan, bir baska
ifadeyle, gosterme iddiasinda bulundugu cinselli-
gi bile bir komedinin pargasi kilan bir girisimdi bu
(Gurbilek, 2012:20-21). Ciddiyetin parodisi, giliing-
[Ggun iktidariydi bu; bizatihi ticari mantigin, isletme-
ci zihniyetin hiikmettigi sinemayl mahkam ettigi bir
guliinglik...

Turk sinemasinin her turli sanatsal ve estetik kay-
gidan uzak bir gulingligin mekani kilinmasinin te-
mel sorumlusunun isletmeci zihniyetin hakimiyeti
oldugu asikardir. Sinemanin serivenini, her tirli
sinema fikrinden, sanatsal kaygidan uzak tutarak,
salt maliyetler tUzerinden belirleyen isletmeci man-
tik, bir zorbalik pratigi olarak, ticari bakis agisindan
ozellikle 60’larin ilk yarisinda binbir zorlukla elde
edilmis sinema deneyimini giiliing seks filmlerine
indirgemeyi basarabilmistir. Bu indirgemeci tavrin
uzun vadeli sonucu ise, 6zellikle Anadolu'da sinema
salonu kiilturiinin silinmesi olmustur. Seks filmleri
ve siddet sahnelerinin eksik olmadigi, Bati taklidi
melodramlar aileleri iyiden iyiye sinema salonla-
rindan ¢ekmistir. Seyircisinin blyik bir boliminu
yitiren sinema salonlari, kendilerini yenilemek, bir
diger ifadeyle, yatirirm yapmayi biraktilar ve konfor-
suz, izbe mekanlara donusdur; bazilari ise, pasaj ya
da garaj halini alir (Abisel, 2005:114). Sinema salon-
lari, boylelikle, belleklerden, belki de hi¢ hak etme-
dikleri sekilde silinmeye baslar.
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4. Yilmaz Giiney ve Diger Yonetmenler

isletmeci zihniyetin 70’li yillarin Tiirk sinemasinda
yol ac¢tigi sanatsal yozlasma ortaminda, Yilmaz
Giney’'in filmleri “sinemanin onurunu sirdiren”
filmler arasinda en basta yer almaktadir (Dorsay,
1989:18). Taklit ve ucuz film bollugunda Giiney'in
filmleri — her ne kadar “vurdulu-kirdih” Girkin Kral
donemi filmleri de olsa — insana doniik, sokaga
donuk bir sinemanin izlerini tasir. Onun sinemasi
“yasayan bir sinemadir”; ¢linkii kendi yagsamindan
izler barindirmaktadir (Ozgiic, 1988a:12). Giiney'in
1970 yilhinda vizyona giren Umut filminin yani sira,
Aci (1971), Arkadas (1974), Zavalllar (1974), Siiri
(1978) gibi filmleri de 70’li yillara damgasini vur-
mustur. Gliney, sinema yorumuyla, kendi “hocasi”
olan 6nemli yonetmenleri de etkiler: sinemacilar
déneminin “Muhsin Ertugrul”u Litfi O. Akad ve Atif
Yilmaz, Glney'den gorulir bir sekilde etkilenirler.
Nitekim, Akad'in Gelin (1973), Diigiin (1973) ve Diyet
(1974) tglemesi Giiney’'in 1971-72 yillarindaki ¢alis-
malarinin izlerini tagir (Dorsay, 1989:18).

Glney'in, Turk sinemasina sinmis olan sanatsal
yozlagmighktan siyrilmasinin en onemli nedeni,
her ne kadar Yesilgam formlarinda “popiiler” film-
leri olsa da, sinemaya “disaridan” dahil olmus, bir
“outsider” olmasiyla ilgili olabilir. Ailesi, kan dava-
si nedeniyle, Siverek'ten Adana'ya goc etmis, 60°l
yillarin ortasinda “bogaz tokluguna” senaryolar
yazmis, yazdi§i senaryolar farkli isimlerce sahiple-
nilmis olan bir figiirdii Giiney (Ozgiig, 1988b:19-22).
Bir baska ifadeyle, 60’li yillarda toplumla arasinda
kopri kurmak isteyen sinema ve aydin kesimine
nazaran, bizatihi o toplumun icinden gelen biriydi.
Filmlerinde, bu bakimdan, Halit Refig'in yukarida
degindigimiz “Turk insanini yanhs yorumlama” ya
da “yasayan gercekleri degil, zihindeki kavramlari
yansitma” gibi durumlara rastlanmaz. Dolayisliyla
bir zamanlarin sinemacilarinin distigi agmaza
dismemesini saglayan ve 70'li yillari “kesinkes G-
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ney'li yillar” (Dorsay, 1989:19) kilan husus Giiney'in
Tirk sinemasinda her seyden 6nce bir “outsider”
olmasidir, denilebilir.

Sonug

Pierre Bourdieu (1997:103) alan kavramini, her sey-
den once, kendi isleyis yasalarina sahip bir uzam-
dan s6z etmek icin kullanir. Her alanin, onu digerle-
rin farkh kilan, genel yasalari vardir. Dolayisiyla, her
alanin, kendi kurallari dizleminde tanimlanan 6zgdl
hedefleri, ¢ikarlari s6z konusudur. Bu hedefler ve
cikarlar, onu diger alanlardan ayiran karakteristi-
ge gonderme yapmaktadir ki, farkli alanlarin amag
ve cikarlariyla bir tutulamaz, onlar indirgenemez.
(Bourdieu, 1997:103). Bir baska ifadeyle, alanin ken-
dine 6zgl cikarlari, o alanin digerlerinden farkini
kurar; onun 6zgunliginin kosulunu ifade eder. Bu
baglamda, ¢ikar, Bourdieucl gergevede, bir alanin
kendi yasaliliklari gergcevesindeki 6zgiin igleyisine
kayitsiz olmama hélidir (Bourdieu, 1994:149). Bu ka-
yitsiz olamama hali, s6z konusu alanin diger alan-
lardan farkini idrak etme, onun “farkini gérme” ka-
pasitesiyle dogru orantilidir. Alani 6zgtin kilan farki
idrak etmek; onun oteki alanlardan farkli oldugunu
soylemek, alanin kendine 6zgl hedeflerini tanimak,
dahasi onu anlamli bulmak demektir (Bourdieu,
1994:150).

Alanin yasalarini, hedef ve ¢ikarlarini anlamli bul-
mak, onun farkini gérmek, o alana 6zgu habitusa
sahip olmak demektir. Habitus, mevcut alana dair
olagan yatkinliklar sistemidir (Bourdieu ve Wacqu-
ant, 2014:90). S6z konusu alana dair igleyigin ve
anlamin “pratikte 6ncelenmesini” ifade eder (Bour-
dieu, 1994:170). Bir alana dair isleyis ve mantik, o
alana 6zgu yatkinliklara sahip olunursa bir anlam
ifade eder; dahasi, o alan iginde olmak bir anlam
kazanir. Habitus, alanin igleyisine ve yasaliliklarina
dair “anlam sorununa” sahip olmama durumudur,
bir diger ifadeyle. Bir alani, digerlerinden ayiran
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farkliigr gérmenizi mimkin kilan, o alana uygun
habitusa sahip olmanizdir.

Alan, ¢ikar ve habitus kavramlar Gzerinden 70’ler
Turkiye'sindeki sinemaya bakildiginda, bir alan ola-
rak sinemanin farkinin, farkli alanlardaki aktorlerce
silindigi gordlir. Bir baska deyisle iktisadi alanin
aktorlerinin, kendi alanlarinin yatkinlariyla, sine-
ma alanin gerektirdigi sanatsal ve estetik kaygilari
tahrip ettigi asikardir. Alanlar arasindaki farkin si-
linmeye yiz tuttugu durumda, ne sinema bir alan
olarak kendi 6zglinligini muhafaza edebilmis ne
de iktisadi alanin aktorleri, kendi ¢ikarlarini dayat-
tiklari sinema alaninda tatmin edici bir sonug elde
edebilmistir. Sinema alanina, iktisadi alanin manti-
gini ve isleyisini getiren aktorler, sinemasal habitus
noktasinda yoksunluklari nedeniyle, sanatsal kay-
gilarda bir anlam gorme kapasitesinden yoksundu.
Daha somut bir ifadeyle, salt maliyet kaygisiyla si-
nemanin yonuni belirlemeye odaklanan igletmeci
mantik, sinemanin sanatsal igerigini, onun anlamini
yozlastirmistir. Dahasi farkli bir alanin 6zgl yasala-
rina, yani onu var eden genetik kodlara mudahale-
si, iktisadi alanin aktorleri igcinde anlamli bir sonug
Uretmemis; neticede varilan nokta, sanatsal kaygi-
dan yoksun, seyircisini yitirmis bir sinema olmustur.
Comte-Sponville'in ifade ettigi diizeyler arasindaki
karmasanin yarattigi guliingligiin zorbaligina para-
lel olarak su ifade edilebilir: 1970’ler Tirkiye'sinde
sinema alani, kendisiyle uyumsuz habitusa sahip
iktisadi alanin aktorlerince, kurallari, isleyisi, ¢ikar-
lari tahrip edilmis bir alandir. Bir baska ifadeyle, is-
letmeci mantigin, sinemasal yaratima i¢ckin anlami
gormesi, salt maliyet kaygisiyla yol ac¢tigi zarari
fark etmesi, habitus farklihgi/uyusmazli§i gere-
gince ¢ok zordu. Benzer bir fark gorememe hali,
tiyatrocular doneminde “tiyatromsu filmler” denen
amorf Urlnleri ortaya koyan Muhsin Ertugrul ve si-
nema alani iligkisinde de s6z konusudur. Nihayetin-
de, Turkiye'de kdltirel Gretimin énemli bir pargasini
ifade eden sinema alani, uzunca bir siiredir, onun
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dilini ve anlamini fark etme kapasitesinden, ona Tablolar
dair habitustan yoksun, farkli alanin aktérlerince bi-
cimlendirilmek istenmistir. Netice olarak varilan, si- vil  |Film Sayisi
nema alanini farkli alanlarin ¢ikarlarinin zorbaligina 1970 |[218
mahkdm etmek olmustur. Boylelikle, sinema kendi 1971 |274
varolusunun “parcali nedeni”, salt bir kar araci hali- 1972 299
ne gelmis, sinema olarak adlandirilan iriine biiti- 1973 1196
nuyle kendi dogasini aktaramamistir. Aksine, farkli 1974 | 184
alanlarin aktorlerinin ve ¢ikarlarinin midahalesi, si- . 25/
. . 1976 | 161

nemanin, kendi farkini olumlamasini engellemis ve

o e L . o 1977 |124
onu kendine 6zgu isleyisi surdiremedigi, dogasini 078 |15
aciga vuramadig bir edilginlige hapsetmisgtir. 970 | 197

1980 |71

Tablo 1: 1970-80 Arasi Yillara Gore Film Dagihmi
(Ozgiil: 2010).

Bolge il Sayis Salon | Seyirci
Adana 21 463 37.335.472
izmir 12 646 51.427.031
Ankara 6 216 29.474.552
Samsun 16 238 20.420.363
Marmara 9 343 27.288.164
Zonguldak 2 82 13.149.007
istanbul 1 436 |67.402.721
Toplam 67 2424 246.497.310

Tablo 2: 1970’lerin Basinda Sinema isletme Bélgeleri,
Salon Ve Seyirci Sayilari (Abisel: 2005:106).
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