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Oz

Bu ¢alisma, Metin Erksan’in Gecelerin Otesi (1960), Act Hayat (1962) ve Suclular Aramizda
(1964) filmlerini Marksist sinif analizi baglaminda bir arada degerlendirerek “Kent Yoksullari
Uglemesi” olarak cergevelemeyi onermektedir. Filmlerin kent yoksullugu, yabancilasma
ve yapisal esitsizlik temalari etrafinda tematik, ideolojik ve estetik siireklilikler sergiledigi
savunulmaktadir. Marksist film teorisi ve ideolojik elestiri yontemleriyle yapilan analizler,
Erksan’in sansiir kosullarini agarak Tiirkiye sinemasinda sinif meselesini sistemli bigimde ele
alan ilk sinemasal sdylemi nasil insa ettigini ortaya koymaktadir. Ucleme, yalnizca Tiirkiye
sinema tarihinin ilk ticlemesi olmasiyla degil, toplumsal gercekgilik ile melodram formunu
radikal bir modernlesme elestirisi baglaminda sentezlemesiyle de 6ne ¢ikmaktadir. Caligma,
Erksan’in karakterlerinin sinifsal ¢atismanin esigindeki sezgisel isyanini ve bu isyanin kolektif
bilince doniisemeyisini incelerken, filmlerin Tiirkiye’nin sinifsal yapisina dair tarihsel bir tespit
sundugunu vurgulamaktadir.
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An Alternative Reading in Pursuit of the First Trilogy in Turkish
Cinema History: “The Urban Poor” by Metin Erksan

Abstract

This study proposes to reevaluate Metin Erksan’s films Beyond the Nights (1960), Bitter Life
(1962), and Criminals are Among Us (1964) collectively as an “Urban Poor Trilogy” within
the framework of Marxist class analysis. It argues that these films exhibit strong thematic,
ideological, and aesthetic continuities centred around urban poverty, alienation, and structural
inequalities. Through textual analysis employing Marxist theory and ideological critique, the
study reveals how Erksan circumvented censorship constraints to construct cinema’s first
systematic discourse on class issues in Turkey’s cinema. The trilogy’s significance lies not
only in being the first in Turkey’s cinema history but also in its synthesis of social realism
with melodramatic form to deliver a radical critique of modernisation while focusing on the
marginalised experiences of urban poor. The study examines the characters’ intuitive rebellion
on the brink of class conflict and their failure to transform it into collective consciousness,
highlighting how the films offer a historical diagnosis of Turkey’s class structure.

Keywords: etin Erksan, trilogy, social realism, class, urban poverty.

Giris

Metin Erksan, Tiirkiye sinemasimin yalnizca bigimsel degil, ideolojik
diizlemde de yenilik¢i ve derinlikli bir yonetmeni olarak one ¢ikmistir, dyle
ki Erksan Tiirkiye sinemasinin hem ilk auteurii hem de ilk entelektiieli olarak
tammlanmustir (Kayali, 2004, s. 22). Ozellikle 1960’11 yillarda yonettigi
filmlerle, bireysel hikayelerin Otesine gegerek toplumsal yapiyi, smifsal
esitsizlikleri ve kentlesmenin yol actigi doniisiimleri ele alan politik bir
sinema dili gelistirmistir. Bu baglamda Erksan, Tiirkiye’de politik sinemanin
erken donem temsilcilerindendir.

Bu calisma, Erksan’in Gecelerin Otesi (1960), Act Hayat (1962) ve Suclular
Aramizda (1964) filmleri arasinda tematik, ideolojik ve estetik bir siireklilik
oldugu tezinden hareketle, bu filmleri “Kent Yoksullar1 Uglemesi” olarak
cercevelemeyi onermektedir. S6z konusu filmler, kent yoksullarinin yasadig:
yapisal esitsizlikleri, yabancilasmayr ve sinifsal c¢atigmalart Marksist
bir perspektifle ele alir. Karakterlerin yoksunluklari, caresizlikleri ve
kurtulus arayislari, Tiirkiye’nin modernlesme siirecinde kentli ig¢i sinifinin
marjinallesmis deneyimlerine ayna tutar.

Uclemenin énemi, yalmzca Tiirk sinema tarihinin ilk {iclemesi olmasinda
degil, ayn1 zamanda toplumsal ger¢ekg¢ilik ile melodram formunu radikal bir
modernlesme elestirisi baglaminda sentezlemesinde yatar. Erksan, sansiiriin
kat1 sinirlarina ragmen, bu filmler araciligryla Tiirkiye’nin smifsal yapisina
dair Marksist bir analiz sunmay1 basarmistir. Filmlerdeki karakterler, hentiz
oOrgiitlii bir smif bilincine sahip olmasalar da, yasadiklari sikigsmishik ve
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yabancilagsma, onlar1 smifsal ¢atismanin esigine tasir. Bu durum, bireysel
trajedilerin Gtesinde, tarihsel olarak sekillenmis toplumsal ¢ikmazlarin bir
yansimasidir.

“Kent Yoksullar1 Uclemesi” olarak onerilen bu filmler, Erksan’in Hicran
Yarasi (1959), Sofor Nebahat (1960) ve Mahalle Arkadaglar: (1961) gibi
filmlerinden 6nemli bir ayrisma gosterir. Bu filmler de kent yoksullariin
yagsamina odaklanir ancak tiglemedeki belirgin Marksist bakis agis1 ve sinifsal
analiz derinliginden yoksundurlar; yapisal esitsizlikleri politik bir ¢cerceveden
ziyade bireysel, dramatik veya mizahi bir yaklagimla ele alirlar. Bu fark,
“Kent Yoksullar1 Uglemesi”ni yalnizca tematik benzerliklerle degil, ideolojik
tutarlilik ve kuramsal biitiinliikle tanimlamamiza imkan saglar.

Calismanin temel hedefi, bu {i¢ filmin Tiirkiye sinema tarihinin ilk {iclemesi
oldugu iddiasinin 6tesinde, Erksan’in donemin baskici siyasi ortamima ve
sansiir mekanizmalarina ragmen, nasil Marksist bir farkindalikla sinifsal
elestiri iirettigini ve bu elestiriyi toplumsal gercekgi bir sinema estetigiyle
birlestirdigini ortaya koymaktir.

Yontem

Bu calisma, Erksan’in Gecelerin Otesi, Act Hayat ve Suclular Aramizda
filmlerini “Kent Yoksullart Uglemesi” olarak cercevelemeyi dnerirken, bu
oneriyi desteklemek i¢in cok katmanli bir metodolojik yaklagim benimsemistir.
Aragtirmanin temel dayanagini Marksist sinema elestirisi olusturmakla
birlikte, bu yaklasimi desteklemek amaciyla ideolojik analiz, sosyolojik
baglam okumalar1 ve gorsel analiz yontemlerinden de yararlanilmistir. Bu
yontemsel cesitlilik, iiclemenin tematik, ideolojik ve estetik biitiinliigiini
kapsaml1 bir sekilde ortaya koymay1 hedeflemektedir.

Marksist analiz yontemi, ¢alismanin merkezinde yer alir. Bu baglamda,
Karl Marx’in yabancilagma kurami ve sinif ¢atigmasi teorileri, filmlerdeki
karakterlerin emek siiregleri, ekonomik konumlar1 ve toplumsal iligkilerini
¢oziimlemek icin temel almmustir. Ozellikle Gecelerin Otesi’ndeki fabrika
sahneleri ve Act Hayat’taki konut sorunu, emeke¢i sinifin iiretim iligkileri
icindeki konumunu anlamak tizere incelenmistir. Marx’in 1844 El Yazmalar
ve Kapital’de ortaya koydugu kavramlar (meta fetisizmi, arti deger, emegin
yabancilagmast) 1s181nda, karakterlerin yasadig1 sezgisel isyanin sinif bilincine
doniisemeyisi ve bu durumun yarattigi trajik sonuglar analiz edilmistir.
Ornegin, Gecelerin Otesi’ndeki hamam sahnesinde gecen diyaloglar, emegin
metalagmasi ve yabancilasma temasini agikca yansitan birer gonderme olarak
okunmustur.
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Ideolojik analiz boyutunda, Louis Althusser’in “devletin ideolojik aygitlar1”
ve Antonio Gramsci’nin “hegemonya” kavramlarindan hareket edilmistir.
Bu cergevede, sansiir uygulamalarindan kaginmak i¢in Erksan’in gelistirdigi
dolayli temsilleri (fabrika denetim sahneleri gibi) ve karakterlerin sinif
bilincinden yoksun davranis kaliplart incelenmistir. Sinemanin bir ideolojik
aygit olarak isleyisi ve Erksan’mn bu aygit icinde tirettigi elestirel soylem, bu
yontemsel yaklagimin odagini olusturmustur. Ozellikle Suclular Aramizda
filminde, zenginlerin likks yasami ile yoksullarin gecekondulari arasindaki
karsitlik, ideolojik bir elestiri olarak okunmus ve bu karsithgin gorsel dil
iizerinden nasil kodlandig1 incelenmistir.

Sosyolojik baglam okumasi ise, 1960’lar Tiirkiye’sinin toplumsal yapisi
ile filmlerdeki temsiller arasindaki iliskiyi kurmay1 amaglamistir. Donemin
kentlesme dinamikleri, gecekondu yasami ve modernlesme siirecinin
belirginlestirdigi sinifsal esitsizlikler, filmlerdeki mekan kullanimlar1 ve
karakter iliskileri baglaminda degerlendirilmistir. Ornegin, Ac: Hayat
filmindeki gecekondu ve apartman karsithigi, sadece mimari bir farklilik
degil, siifsal ayrismanin mekansal bir yansimasi olarak da ele alinmigtir. Bu
baglamda, filmlerin Tiirkiye’nin o donemdeki toplumsal gercekligiyle nasil
bir diyalog kurdugu ortaya konulmustur.

Gorsel analiz yontemi, filmlerin sinematografik unsurlar1 (kamera agilari, 151k
kullanimi, kompozisyon) ile anlatisal yapilar1 (karakter gelisimi, diyaloglar,
sembolizm) arasindaki iliskiyi incelemistir. Ozellikle mekan politikalar:
(gecekondu/yali karsithigl) ve yabancilasma motifleri (kapali mekanlar,
makine sesleri gibi) bu analizin temel parametrelerini olusturmustur. Gecelerin
Otesi’ndeki karanhk sokaklar ve dar kadrajlar, karakterlerin sikismishigini
gorsellestirirken; Suclular Aramizda’daki liikks mekanlar ve genis planlar,
zenginlerin diinyasinin gosterigini yansitmaktadir. Bu gorsel tercihler, yalnizca
estetik kaygilarla degil, ayn1 zamanda ideolojik bir durusla sekillendirilmistir.

Bu c¢ok katmanli metodolojik yaklagim, Erksan’in “Kent Yoksullar
Uclemesi”ni hem sinemasal bir biitiinliikle kavramamiza hem de bu filmlerin
Tiirkiye sinema tarihindeki politik ve toplumsal elestiri damar i¢indeki oncii
yerini belirlememize olanak saglamistir. Caligmanin nihai amaci, bu ti¢ film
arasindaki tematik, ideolojik ve bicimsel siirekliligi Marksist bir perspektifle
ortaya koyarken, Tiirkiye sinemasinda smif temsilinin erken dénem
orneklerine 151k tutmaktir. Bu baglamda, yontemsel ¢erceve, sadece filmlerin
icerigini degil, ayn1 zamanda Erksan’in sansiir kosullar1 altinda gelistirdigi
elestirel dili ve sinemasal stratejileri de kapsayacak sekilde genisletilmistir.
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Sinemada Ucleme

Sinemada ii¢cleme, ayn1 yonetmen tarafindan iiretilen, tematik, anlatisal veya
bicimsel baglarla birbirine bagh ii¢ filmden olusan yapidir. Uglemeler —ya
da daha az veya ¢ok sayidaki filmden olusan “coklamalar”— ayni karakterler
etrafinda ya da ayni evrende gecen dogrudan baglantili ardisik filmlerden
(George Lucas’in Star Wars serisi gibi) olusabilecegi gibi ortak konu, stil veya
ideolojik tavriyla devamlilik gdsteren filmlerden (Roy Andersson’un Yasamak
(Living) Uclemesi gibi) olusabilir. Uclemeler hem sanatsal hem de ticari bir
anlat1 aracidir. Sanatsal baglamda iicleme, hem bi¢imsel biitiinliik arayiginin
hem de derinlemesine tematik kesfin araci olarak sinema sanatcisina bir
diisiinceyi ya da estetik yaklagimi ardisik anlatilar iizerinden derinlestirme
imkan: sunar. Uclemeler yaraticilar1 tarafindan acikca iigleme niyetiyle
planli bir sekilde tiretilebilecekleri gibi baslangigta bu amagla planlanmadan,
sonradan, geriye doniikk okumalarla yaraticilar1 ya da bagskalari tarafindan da
tanimlanabilirler.

Ucleme, Tiirkiye sinemasi ozelinde, ozellikle -Erksan’in “Yesilgam”
demeyi reddettigi- 1948’den 80°li yillarin sonuna kadarki déonemde yapisal
stireksizliklerle, iiretim mantiginin parcalanmishgiyla, sansiir ve politik
baskilarin belirledigi anlati sinirlartyla kusatilmis tarihsel bir baglamda
diisiiniilmelidir (Ntvmsnbc, t.y.). Bu sebeple Tiirkiye sinemasinda ticlemeler
iizerine diistinmek sinemasal tiretim pratiklerine, bu pratiklerin hangi tarihsel,
smifsal ve ideolojik zeminlerde bigimlendigine dair bir farkindalik gerektirir.
Tiirkiye’deki sinema tiretimi, 6zellikle 1960’11 yillardan 1990’11 yillara kadar
olan donemde, belirli bir tematik dogrultuyu izleyen, yaratici yonetmen
merkezli, planli anlati dizilerine pek imkan vermeyen, donemsel dalgalanmalar
(Tiirk, 2004, ss. 200-201; Abisel, 1994, s. 109), sansiir uygulamalari (Onaran,
1968, s. 149), yapimer gidiimlii ve yildiz sistemi odakli ticari tercihler
tarafindan yonlendirilmistir (Dénmez-Colin, 2008, s. 39). Erksan, donemin
sinemasinin yaraticiligi sinirlayan ortamini “bu iilkede yonetmenin kaderi, ii¢
ticari film, bir kafay1 taktig1 film ¢ekmektir” sdzleriyle agiklar (Akay, 2017, ss.
53-54). Erksan, ¢ok kisitli da olsa bu yaraticilik imkaninin yalnizca kendisine
0zel bir imtiyaz olmadiginin, donemin Tirkiye sinemasinin bir gercegi;
ilgilenenler, ihtiya¢ duyanlar i¢in bir imkani oldugunu belirtir (Sonmez &
Oztiirk, 1985, s. 27). Ancak bu imkandan yararlanabilen ydnetmen sayis1 gok
sinirlidir. Erksan’in yaninda bu isimlere Halit Refig ve Liitfi Omer Akad &rnek
gosterilebilir. Anilan donemde filmler cogu zaman bagimsiz, birbirinden
kopuk yapilar seklinde tiretilmistir (Tunali, 2006, s. 206). Bu nedenle, anilan
donemde yapilmis filmleri kapsayan iicleme gibi yapilarin insasi siklikla
-Hababam Swnifi ve Cilali Ibo gibi aym karakterler etrafinda ya da aym

Egitim Bilim Toplum Dergisi | Journal of Education Science Society
Cilt / Volume: 23 Say1/ Issue: 91 Yaz / Summur: 2025 Sayfa / Pages: 3-29



Tiirkiye Sinema Tarihinin [k Uglemesinin Peginde Alternatif Bir Okuma: Metin Erksan’dan “Kent Yoksullart”

sinema evreninde gecen ticari film serileri hari¢- yonetmenin niyetinden ¢ok,
-arada Akad’m Gelin (1973), Diigiin (1974), Diyet (1975) filmlerinden olusan
iiclemesi gibi istisnai drnekler olsa da- ¢ogunlukla elestirel bakisin sonradan
kurdugu kavramsal cercevelere dayanir. 80’li yillarin sonunda Tiirkiye
popliler sinemasinin tamamen ¢okiisiinden sonra (Tung, 2012, s. 149) ortaya
cikan yonetmen merkezli bagimsiz sinema ile birlikte bu durum degismis,
yonetmenleri tarafindan bilingli ve planli olarak iiretilmis tiglemeler goriilmeye
baslanmistir. Nuri Bilge Ceylan’m Tasra Uclemesi -Kasaba (1997), Mayis
Sthkantist (1999), Uzak (2002)- ya da Zeki Demirkubuz’un Karanlik Hakkinda
Oykiiler Uglemesi -Yazgi (2001), Itiraf (2002), Bekleme Odasi (2004)- bu
tiirden liclemelere 6rnek gosterilebilir (Bell, 2016).

Erksan’in Gecelerin Otesi, Act Hayat ve Suclular Aramizda filmleri, dissal
bir ger¢eveleme gerektirmeksizin, kendi iclerinde ve birbirleriyle kurduklar
ideolojik ve estetik baglarla zaten bir devamlilik arz etmektedir. Bu bag, ne
yalnizca tekrar eden karakter tipolojilerine, ne ayni evrende gegmelerine,
ne de benzer olay oOrgiilerine dayanir. Filmler, Tirkiye’de modernlesme
siirecinin yarattigi kentlesme baskisi altinda bi¢imlenen ve keskinlesen
sinifsal esitsizlikleri, bireysel ¢oziilmelerle oOriilii bir bicimde anlatirken ayn1
zamanda sinema dilinde de ortak bir durus sergilerler. Kamera kullanimindan
mekan estetigine, diyaloglardan sessizlige kadar uzanan bu ortak sinema
dili, yalnizca bir anlati tercihi degil, ayn1 zamanda ekrana yansiyan bir
diisiinme bigimidir. Bu diisiinme bigimi, belirli bir ideolojik ¢er¢eveyi iginde
tagir. Bu gerceve, Tiirkiye toplumunda siniflar arasi gerilimlerin heniiz tam
anlamiyla dile gelmedigi, ancak hissedildigi bir tarihsel donemin sinemasal
ifadesidir. Erksan’in karakterleri, heniiz sinif bilinciyle donanmis 6znelere
doniismemistir; ancak yasadiklart sikisma, yabancilagsma ve kurtulus arzusu,
onlari siniflagmanin esiginde konumlandirir. Bu durum, anilan filmlerde sadece
bireysel trajedilerin degil, tarihsel olarak sekillenmis toplumsal ¢ikmazlarin
konu edinildigini isaret eder.

Dolayisiyla bu iiglemenin kuramsal temeli, sinema ile toplum arasindaki
iligkinin ne sekilde kurulduguna dair bir sorudan tiirer. Sinema, bu baglamda
yalnizca bir eglence araci degildir; toplumsal olanin igsel geliskilerini gortiniir
kilan, zaman zaman bunlar estetize eden, zaman zaman ise dogrudan teshir
eden bir anlat1 alanina doniisiir. Erksan bu alani, kent yoksullugunu yalnizca bir
tema olarak degil, sinemanin bi¢imiyle i¢ ice ge¢mis bir siyasal sorun olarak
ele alir. Dolayistyla bu filmleri bir igleme olarak kavramak yalnizca icerik ya
da bi¢im benzerlikleriyle aciklanabilecek bir durum, bir kategorizasyon degil;
ayn1 zamanda Erksan tarafindan onerilen tarihsel bir tespitin fark edilmesidir.
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Bu tig film, hem bi¢imsel olarak hem de ideolojik derinlik agisindan, Tiirkiye
sinemasinda bir {iglemenin ne olabilecegine dair soruya verilmis ilk igsel
cevaptir. Ve bu cevap, smiflar lizerine diistinen degil; siniflarin iginden
konusan, kent yoksullugunu disaridan tasvir etmeyen, onun dilini, jestlerini,
suskunluklarini sinemanin alanina ¢eken bir yerden gelir.

Erksan’in Yilanlarin Ocii (1962), Susuz Yaz (1963) ve Kuyu (1968) filmleri
“bu ti¢ filmin [de] ana temasi[nin] miilkiyet sorunu” oldugu &nermesiyle
“Miilkiyet Uglemesi” bashig1 altinda Tiirkiye sinema tarihinin ilk {iclemesi
olarak Onerilmistir (Sim, 2009, ss. 171, 179, 185, 188). Sinema yazininda
kabul goren bu iicleme onerisi ilk bakista tutarli gériinse de, Yilanlarin Ocii
filminin “insanin toprak iizerindeki miilkiyet iddias1” baglaminda okunmasi
nedeniyle yapisal tutarsizliklar igermektedir. Bu konu ayri bir inceleme
konusu olarak ¢alisilmay1 beklemektedir. Yilanlarin Ocii, Susuz Yaz ve Kuyu
filmlerinin gergekten miilkiyet merkezli bir iicleme olusturup olusturmadigi
tartigmasindan bagimsiz olarak, bu g¢alismanin 6nerdigi “Kent Yoksullari
Uclemesi,” kronolojik onceligi goz oniine alindiginda, Tiirkiye sinema
tarihinin en erken tliglemesini olugturma potansiyeli barindirmaktadir.

Kent Yoksullar1 Uclemesi

Gecelerin Otesi (1960)

Istanbul’da yasayan alti genc erkegin -kamyon soforii, tekstil iscisi, issiz
tiyatrocu, ressam ve Elvis hayrani iki gen¢- bir araya gelerek soygunlar
gergeklestirmeye baslamasini konu alan film yoksulluk ve umutsuzlukla
kusatilmis bu karakterlerin sezgisel bir ¢ikis arayisiyla bireysel kurtulus
cabalarima odaklanir. Soygunlardan elde ettikleri paralar, kisa siireligine
karakterlerin hayatlarini1 doniistiiriir gibi goriinse de, sistem dis1 bu kazanimlar
giderek siddet, ihanet ve 6limle sonuglanir. Karakterler birer birer yakalanr,
coziiliir ya da oliir. Gecelerin Otesi, kent yoksullarinin o zamana kadar
goriinmez olan diinyasini giiglii bir gorsel dil ve smifsal elestirel duyarlilikla
perdeye tastyan karanlik bir kent trajedisidir.

Gecelerin Otesi Tiirkiye sinema tarihinin ilk toplumsal gergekei filmi olarak
kabul edilir (Daldal, 2005, s. 97). Daldal’in “sinif bilinci yiiksek bir “sehir
gercekeiligi” ortaya koydugunu belirttigi film (2005, s. 61), karakterlerinin
caresizliklerini ve sinifsal ezilmisliklerini yalnizca bir arka plan olarak degil,
anlatinin tagtyicisi haline getirir.

Gecelerin Otesi aym zamanda, toplumsal gercekligi ve karakterlerini,
donemin kati sansiir rejiminin mantik dist kural, talep ve beklentilerinin
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miisaade ettigince ya da onlardan kagirabildigi dl¢iide, diyalektik materyalist
bir perspektifle ele alan ve anlati evrenini proletarya temelli bir sinifsal bakig
acistyla insa eden Tiirkiye sinema tarihinin ilk 6rnegini teskil etmektedir.
Her ne kadar Daldal, Erksan’in karakterlerinin “orta sinif” olduklarini yazsa
da (2005, s. 97) filmin etrafinda gelistigi alt1 ana karakter de is¢i sinifina
mensuptur. Ciinkii Marksist emek teorisine gore, is¢i sinifinin temel tanimi
tiretim araglarina sahip olmamak ve ge¢imini saglamak i¢in emek giiciinii
satmak zorunda kalmaktir. Bu baglamda, kira, rant veya faiz geliri olmayan ve
gecimini yalnizca emegiyle saglayan herkes -yaptigi is veya tinvani ne olursa
olsun- is¢i smifina dahildir (Marx, 1977, s. 28). Bu bakisla kamyon soforii
Fehmi de, tekstil is¢isi Ekrem de, tiyatrocu Cevat da, issiz Sezai, Yiiksel ve
Ayhan da is¢idir.

Erksan’in karakterleri, is¢i smifinin tarihsel gelisim siirecindeki tipik
bir asamay1 yansitir: yapisal olarak proleter konumda olsalar da (iiretim
araglarindan yoksun ve emeklerini satmak zorunda olan bireyler), hentiiz
orgiitlii bir simif bilincine erisememislerdir. Ozellikle Fehmi ve Ekrem, sistem
tarafindan ezildiklerini sezgisel olarak fark etmekte, yasadiklar1 adaletsizligi
hissetmektedirler ancak bu farkindalik sadece his diizeyindedir; biling
diizeyine heniiz ulasmamis; sistematik bir hal almamistir. Hamam sahnesindeki
diyaloglar bu durumu ¢arpici bigimde ortaya koyar: Fehmi’nin “Ha kamyonun
parcasi, ha ben” s6zii ve Ekrem’in “Kendimi makinenin pargasi santyorum”
itirafi, emegin nasil metalagtigini ve bireylerin nasil yabancilastigini gosterir.
Bu karakterlerin yasadigi sezgisel isyan, smif bilincinin olugumundaki
ilk asamaya isaret eder; ancak heniiz sistematik bir elestiriye, kolektif bir
harekete ya da alternatif bir toplumsal diizen tahayyiiliine doniismemistir.
Sahne, Marx’in yabancilasma kuramina yapilmis apagik bir gondermedir
(Marx: 1970, s. 70). Erksan’in karakterleri liimpen proleterlerdir; Marx’tan
ve yazdiklarindan habersizdirler ancak Erksan, Marx’tan da yazdiklarindan
da haberdardir. Erksan, bu gerilimi yalnizca bireysel ¢aresizlikler {izerinden
degil, toplumsal yapimin iirettigi nesnel geligkiler baglaminda resmederek,
boylece karakterlerin i¢inde bulundugu durumu hem psikolojik hem de
sosyolojik boyutlariyla ortaya koyarak bu farkindalig: a¢ik eder.

Marx, emekginin yabancilagsmasinin farkli boyutlart oldugunu; emekginin
emegiyle tirettigi lirline; kendi emegine; liretim siirecinin kendisine; dogaya,
kendisine ve diger insanlara yabancilastigini1 gézlemler (Marx, 1970, ss. 70-
73, 75). Erksan, Marx’1n yazdiklarina asinadir ve onlar1 Fehmi ve Ekrem’in
diyaloglarinda, daha da o6tesi Ekrem karakterinin tasarlanmasinda kullanir.
Ekrem’in tekstil fabrikasinda galisan -hem de yedi yasindan beri- bir emekgi
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olmas1 tesadif degildir, zira 1844 Ekonomik ve Felsefi El Yazmalari’nda
Marx, Ingiltere is¢i smifinmn iginde bulundugu korkung durumu gostermek
i¢in tekstil fabrikalarinda calisan is¢ilerin maruz birakildiklar1 insanlik disi
calisma kosullarin1 detayli bir sekilde anlatir. Dahasi, ¢aligmasinda Marx
bu fabrikalarda calisan binlerce ¢ocuktan ve bazi aletler yerine 6zellikle bu
cocuklarmm kullanilmalarindan séz eder. (Marx, 1970, s. 31) Bu sebeple,
Ekrem’in calistig1 fabrikada kiiglik yasta bir cocuk iscinin, kanunlara
aykir1 olarak calismasi da dogrudan Marx’a yapilmis bir gonderme olarak
okunmalidir.

Filmde fabrikada calisan ¢ocugun denetime gelen miifettisler tarafindan
fark edilmesi Erksan’in sansiiriin dikkatini baska yere yonlendirmek igin
bagvurdugu akillica bir yontemdir, zira Erksan, sahneye goziinden higbir
sey kagmayan bir miifettis yerlestirerek devleti ve memurlarmi Gver
gibi goriiniirken aslinda Tiirkiye’de is¢i smifinin yasam sartlarinin 1844
Ingiltere’sinden farkli olmadigini isaret eder.

Erksan’in Marx’in yabancilagsma iizerine yazdiklarina hakim oldugunu
gosterdigi bir diger nokta da Ekrem’in ikinci soygundan sonra sahilde tek
basina oturup diislinceli, dalgin, denize baktig1 sahnedir. Sahnedeki mart1 ve
dalga sesleri birden tekstil fabrikasindaki makinelerin ¢ikardigi bogucu seslere
doniisiir. Ekrem artik makine basinda olmasa bile, makine onun zihninde,
bedeninde, ruhundadir. O artik bir makineye doniismiistiir. Ekrem bu makineyi
durdurmali, yok etmeli ve kendisini 6zgiirlestirmelidir. Ozgiirlesmenin yolu
Ekrem’in emeginin 6zgiirlesmesinden geger; bu nedenle soygundan sonra
Ekrem’in yaptig1 ilk sey, fabrikadaki isini birakmak olur.

Karakterler bir dizi soygun planlar; bu plan, onlar1 sadece ekonomik olarak
degil, varolussal olarak da ozgiirlestirecektir. Ancak Erksan, bu kurtulus
girigiminin sistematik direnisten, kolektif bilingten yoksun olmasi nedeniyle
trajediye evrilecegini bastan sezdirmistir. Soygun, sinif miicadelesinin 6rgiitlii
bir bigimi degil, bireysel caresizligin patlamasidir. Sonug, o6liimdiir. Ciinkii
sistem bireysel ¢ikislart hem cezalandirir hem de hemen geri emer. Gecelerin
Otesi’nde smifsal hognutsuzluk drgiitlii bir politik tavirdan ziyade, varolussal
bir bunalim olarak belirir.

Gecelerin Otesi, karakterlerinin toplumsal kdkeni itibariyle de dikkat cekicidir;
clinkii Erksan’in odaklandig1 karakterler kent yoksullaridir. Yonetmenin bu
toplumsal gruba duydugu ilgi, daha 6nce yonettigi Hicran Yarasi (1959)
ve Sofor Nebahat (1960) filmlerinde kendini hissettirirken, Gecelerin Otesi
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sonrasinda yaptigi Mahalle Arkadaslar: (1961), Act Hayat ve Suc¢lular
Aramizda gibi yapimlarda da devam edecektir. Bu baglamda Gecelerin Otesi,
yalnizca tekil bir anlati olarak degil, Erksan’in filmografisindeki siirekliligin
bir pargasi olarak da degerlendirilmelidir.

Filmde karakterlerine baska herhangi bir yeri degil de akaryakit istasyonlarini
soydurmasi da Erksan’in, gorsel ifadesini otomobil sahipligi ve Amerikan
mal1 arabalarda bulan, filmin yapildigt Demokrat Parti iktidar1 doneminde
Tiirkiye’de hakim ideoloji olan bireycilige kars giristigi sembolik bir saldir
olarak okunabilir. Filmdeki Amerikan mali arabalarin, tiikketimin, bireyciligin,
Amerikan hayranliginin, rock and roll’un, cazin diglilerini dondiiren sey
petroldiir.

Bu noktada Antonio Gramsci’nin kiiltiirel hegemonya kavramini hatirlamak
yerinde olacaktir. Kiiltiirel hegemonya, bir sosyal grubun iktidarini yalnizca
zor yoluyla degil, ayn1 zamanda entelektiiel ve ahlaki liderlik kurarak nasil
stirdiirdiigiinii agiklar. Gramsci’nin Hapishane Defterleri’nde belirttigi gibi,
bir sosyal grubun iistiinliigii iki sekilde tezahiir eder: “egemenlik™ (antagonist
gruplar tasfiye etme veya zor kullanarak boyun egdirme) ve “entelektiiel ve
ahlaki liderlik” (hegemonya) (Gramsci, 1971, ss. 57-58). Gramsci’ye gore, bir
sosyal grup, siyasi iktidar1 ele gegirmeden once bile bu kiiltiirel hegemonik
liderligi tesis etmeli -ki bu iktidara gelmenin temel kosullarindan biridir- ve
iktidar1 ele gegirdikten sonra da bu liderligi stirdiirmelidir (Gramsci, 1971,
s. 57). Bu bakis acis1, egemen sinifin sadece devlet mekanizmalariyla degil,
egitim, medya ve kiiltiir gibi alanlarda tirettigi riza mekanizmalartyla da nasil
tahakkiim kurdugunu gosterir. Bu tahakkiim bi¢imi, giindelik hayatin dokusuna
isleyerek bireylerin deger yargilarini ve diinya goriislerini sekillendirir.

Gramsci’nin “egemenlik” ve “entelektiiel/ahlaki liderlik” arasindaki ayrimi,
Louis Althusser’in devlet aygitlarina iligkin kuramsal cergevesinde daha
sistematik bir forma kavusur. Althusser, devletin isleyisini iki temel mekanizma
iizerinden agiklar: Baskici devlet aygitlar: (askeriye, polis, mahkemeler gibi
dogrudan siddet uygulayabilen kurumlar) ve ideolojik deviet aygitlar: (egitim,
din, medya, aile, kiiltiir gibi riza iireten kurumlar) (Althusser, 1971, ss. 79-
80). Bu ayrimin kritik noktasi, ideolojik aygitlarin “siddetsiz” isleyisidir;
bu aygitlar bireylerin 6znelligini, giindelik pratikler ve sembolik sistemler
araciligiyla sekillendirerek tahakkiimii siirdiiriirler. Ornegin, egitim sistemi
yalnizca bilgi aktarmakla kalmaz, ayni1 zamanda toplumsal hiyerarsileri ve
iretim iligkilerini mesrulagtiran bir ideolojik islev goriir. Benzer sekilde,
medya ve kiiltiir endiistrisi, egemen degerleri “evrensel” ve “dogal” kilarak
alternatif sylemlerin 6niinii keser.
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Bu baglamda, Erksan’mn filminde Amerikan hayrani ve rock and roll tutkunu
karakterlere yer vermesi, donemin kiiltiirel hegemonyasinin toplumda yarattig
arzulart ve popiiler egilimleri yansitmasi agisindan anlamlidir. Gecelerin
Otesi’ndeki meyhane ile caz kuliibii karsithg, yerel kiiltiiriin yabanci kiiltiir
kargisindaki savunma pozisyonunu simgeler ve anti-emperyalist bir sdylem
barindirir. Erksan, karakterlerine petrol istasyonlarini soydurarak, Ikinci
Diinya Savasi sonrasinda diinyada ve ozellikle 1950 sonrasi Tiirkiye’de
belirginlesen kiiltiirel hegemonyaya ve Amerikan kiiltiir emperyalizmine
sembolik bir direnis sahnesi kurar. Bu yaklagim, Erksan’in sinemanin kiiltiirel
miicadelenin 6nemli bir alan1 olduguna dair farkindaligini yansitir:

Tiirk sinema tarihinin iki ¢izgisi vardir: Bunlardan biri devlet ve Tiirk
sinemasi arasindaki iliskilerdir; digeri ise Tirk sinemasi ve yabanci
sinemalar arasindaki savastir. Bu somiirgecilik karsiti, bu emperyalizm
karsit1 savas su an bile siirlip gitmektedir. (Sekeroglu, 1986-1988, 13)

Erksan’in sansiire karsi durusu 6ziinde kiiltiir emperyalizmine de karsi bir
durustur ¢iinkii Erksan devletin yurtdisindan iglenmis film ithalatina herhangi
bir kisitlama koymazken iglenmemis negatife kota koymasinin bir sansiir tiirii
oldugunun, bu uygulama sebebiyle yabanci filmler -cogunlukla Amerikan-
ve dolayisiyla yabanci kiiltiirlerin temsilleri iilkeye rahatlikla girebilirken
yerli film iireticisinin ellerinin baglandiginin, {iretiminin sinirlandirildiginin
farkindadir:

Yani siz burada bir savas yapacaksiniz... O savasin cephanesi digsaridan
geliyor bir kere, [kendisine karsi] savasacaginiz sinemanin kdken
iilkelerinden geliyor buraya. Ve de serbest¢e gelmiyor; kota ile geliyor.
Size devlet ne kadar tahsis etmigse o kadar alabiliyorsunuz. Yani
cephaneniz smirlt ve bu sinirli cephaneyle giriyorsunuz savasa. Kime
karg1? Yabanci sinemaya karsi. [...] Bu bir sansiir degil mi? Bu korkung
bir sansiir degil mi? (Sekeroglu, 1986-1988, 13; Kaya, 2014)

Erksan’in karakterleri, devletin hem baskici hem de ideolojik aygitlariyla
kurduklart iligki baglaminda derin bir sikismislik iginde tasvir edilir.
Yonetmen, bir yanda karakterlerini polis gibi dogrudan siddet uygulayan
baskici aygitlarla gatisma igine yerlestirirken, diger yanda onlart rock and
roll tutkusu ve liks yasam ozlemi gibi hegemonik kiiltiiriin iirettigi riza
mekanizmalarina bagimli kilar. Karakterler, bu iki kontrol mekanizmasi
arasinda sikismis halde, ne tamamen boyun egen ne de radikal bir sekilde
direnen bir konumda betimlenir. Bu ikili kurgu, Erksan’in Gramsci’nin
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“hegemonya” ve Althusser’in “devletin ideolojik aygitlart” kavramlarina
hakim oldugunu diisiindiirtecek kadar incelikli bir toplumsal elestiri sunar.
Ancak ne Gramsci’'nin Hapishane Defterleri ne de Althusser’in makalesi
Gecelerin Otesi’nin yapildig1 1959°da yayimlanmis oldugundan, Erksan’in
benzer bir kavrayisa kendi zihinsel emegiyle vardigi soylenebilir.

Gorsel olarak film, karanlik sokaklar, sisli arka planlar, dar i¢ mekanlar ve
sabit kamera agilariyla karakterlerin sikismisligint mekan {izerinden kurgular.
Erksan’in sinema dili burada yalnizca estetik degil; diislinsel bir aragtir.
Kamera, olan1 belgelemekten ¢ok, sinifsal bir durumun i¢ deneyimini kurar.
Erksan, filmiyle hem sinematografik anlamda yenilik¢i bir tarz gelistirir hem
de Tiirkiye sinemasinda benzeri daha Once hi¢ goriilmemis, sonrasinda da
nadir goriilecek sinif hassasiyetli, ancak didaktik olmayan gergekei bir anlati
kurar.

Gecelerin Otesi, Tiirkiye sinemasinda smif meselesini bu acgiklikta ve bu
bicimsel tutarlilikla ele alan ilk ¢aligmadir. Karakterlerin eylemleri, bireysel
ahlaki ¢okiintiiler degil; toplumsal yapmin ftirettigi zorunluluklardir. Film,
smif ¢atigmasini Orgiitlii bir kars1 koyus olarak degil, dagimik bir bunalim
olarak ortaya koyar. Bu yoniiyle, film, kent yoksullarinin hentiz kendilerini
sinif olarak kavrayamadiklari bir tarihsel donemin ruhunu tasir. Bu nedenle
film, Tirkiye’de simifsal ayrigsmayr anlatan ilk ciddi yapitlar arasinda
sayilmali ve Erksan’in Marksist smifsal kavrayisinin sinemadaki en belirgin
yansimalarindan biri olarak degerlendirilmelidir.

Act Hayat (1962)

1962 yapimu film, evlenip birlikte yasamak isteyen iki geng -tersane iscisi
Mehmet ve giizellik salonunda ¢alisan Nermin- lizerinden sinifsal esitsizlige,
duygusal yabancilagmaya ve kent yasaminin acimasiz doniisiimiine odaklanir.
Kiralik ev bulamadiklari igin iligkileri yipranan ¢iftin arasina, Nermin’in
zengin miisterisi Ender girer. Baslangigta Ender’in ilgisini geri geviren
Nermin, ekonomik baskilarla sarsilarak zamanla ona yonelir. Ender’le
yasadig1 bir geceden sonra Mehmet’le bagini koparir. Nermin hamile kalir,
ancak Ender’in ailesi onu kabullenmez. Terk edilen Mehmet, tesadiifen aldig:
piyango biletiyle biiyilik ikramiye kazanarak zengin olur; villa yaptirir, gece
kuliibli acar. Nermin, zengin oldugunu 6grendigi Mehmet’in hala kendisini
sevdigine inanarak pesine diiser ancak Mehmet, Ender’in kiz kardesi Filiz’le
yakinlagir ve Nermin’den intikamini1 bu iligki iizerinden almaya calisir.
Mehmet’in Filiz’e Nermin’in dniinde evlenme teklif etmesi ilizerine Nermin
yikima ugrar ve intihar eder.
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Act Hayat, 60’11 ve 70°1i yillarda Tiirkiye popiiler sinemasinda sik¢a goriilen
zengin erkek - fakir kiz (ya da tam tersi) hikayelerinin 6ncii 6rneklerinden
biridir ancak benzer hikayeler lizerine kurulan diger filmlerden bu filmlerde
goriilen stereotipleri kiran bazi yonleriyle ayrisir.

Act Hayat’ta sadece kotii zenginler ve sadece iyi/masum fakirler yoktur. Ender
ve Filiz’in babasi gibi her seyi ve herkesi parasiyla satin alabilecegini diislinen
stereotip kotii karakterler yaninda; para igin sevgilisini terk edip zengin
bir adamla evlenecek, terk ettigi sevgilisi zengin oldugunda ona dénmek
isteyecek Nermin gibi ¢ikarci fakirler; asik oldugu fakir sevgilisini kendi
ailesinin baski ve maddi tehditlerine ragmen sevmeye devam edecek Ender
gibi zengin g¢ocuklari; agabeyini babasina karsi destekleyecek, agabeyinin
sevgilisinin terk ettigi eski sevgilisine asik olacak, hem de bunu eski
sevgililerin birbirlerini hala sevdiklerini bilerek yapacak Filiz gibi mazosist,
“kan kirmiz1” romantikler ve eski sevgilisini, onu hala sevdigi halde intihara
stiriikleyecek, eski sevgilisinin yeni sevgilisinden intikam almak i¢in adamin
kiz kardesiyle yatacak ve bunu kizin babasina anlatacak kadar kindar Mehmet
gibi sonradan olma zenginler vardir.

Melodramayi salt bir tema veya tiir olarak degil, deneyimi anlamlandirmaya
yonelik bir kavrayis ve ifade bigimi olarak ele almak gerekir (Brooks, 1995,
s. vii). Bu anlat1 tarzi, giigsiizlerin yaninda konumlanarak (Vicinus, 1981, s.
130), giindelik yasamin nesne ve jestlerini ruhsal gercekligin ve ortiik ahlaki
anlamlarin metaforlarina donistiiriir (1995, s. 9). Asirilik ve abarti, bu anlatim
sisteminin ayirt edici 6zelligidir; modern anlatinin deneyimi anlamlandirma
cabastyla i¢ ice gecmis bir dramatizasyon bicimidir (1995, s. xiii).
Gtindelik hareketlerin yogunlastirilmis sembolizasyonu ve siradan jestlerin
yiiceltilmesi, melodramatik anlatinin karakteristik 6zelliklerindendir (1995,
s. 9). Melodram, bu baglamda, goriiniirdeki basit olay orgiisiiniin 6tesinde,
giicsiizlerin miicadelesini ve derinlerde yatan ahlaki - duygusal gerilimleri
ifsa etmek icin iglev goriir. Glindelik yagam detaylari, bu anlati sisteminde,
ezilenlerin yasadigi daha biiylik toplumsal catigsmalarin gdstergelerine
doniisiirken, melodramin gii¢siizlerden yana tavri onu ayni zamanda etik bir
miidahale alan1 haline getirir.

Bu yaklagim, siradan insanlarin yasadigi acilar ve adaletsizlikleri yiikselterek,
izleyiciyi bu deneyimler kargisinda etik bir pozisyon almaya ve filmin
sonunda da seyircinin ahlaki konumunu onaylayan bir arinmaya davet eder.
Ancak Erksan Aci Hayat’ta seyircisinin kolaylikla bir pozisyon almasi
zorlagtirir ¢linkii filmde seyircinin kolayca 6zdeslik kurabilecegi karakterler
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yoktur. Ne Mehmet, ne de Nermin izleyicinin 6zdeslik kurmak isteyecekleri
karakterlerdir. Filmin ahlaki olarak en sorunsuz ve tutarli karakterleri zengin
aile ¢ocuklar1 Ender ve kiz kardesi Filiz’dir; ancak bu iki karakter de filmin
ana karakterleri olmadiklari i¢in izleyicinin onlarla 6zdeslik kurmasina imkan
yoktur. Kisacasi film iyi zengin ¢ocuklartyla kotii fakirleri karsi karsiya getiren
ancak fakirligi ya da zenginligi yliceltmeyen, ne tamamen siyah ne de tamamen
beyaz tipler yerine gri karakterler ortaya koyan, alisiimadik; mutlu degil buruk
bir sonla biten; masalst degil gergekei tonu agir basan bir melodramdir. Act
Hayat, filmin esas oglan1 (Mehmet) ile esas kizinin (Nermin) filmin sonunda
birlesmesine -ne bu diinya da ne de 6teki diinyada- izin vermeyerek de benzer
zengin oglan-fakir kiz anlatilarindan ayrilir.

Act Hayat, arka fonuna aldigi konut sorunu gibi toplumsal bir meseleyle
ve bu meseleyi ele alig bigimiyle de diger apolitik anlatilardan ayrigir. Film
ozellikle Mehmet ve Nermin’in gérmeye gittikleri ilk evde gecekondunun
penceresinden goriilen insaat halindeki apartman bloklar1 gorseliyle zengine
kars1 fakiri; apartmana karsi gecekonduyu; yeniye karsi eskiyi; moderne
kargit modern Oncesini; caza karsi Tiirk sanat miizigini; dedikoducu tutucu
mahalleye karsi evlenmeden sevgilisiyle yasayan modern kadini; parasi ile
herkesi satin alabilecegini diisiinen zengin baba ile “kan kirmizi1” denilerek
komiinist oldugu imasi1 yapilan zengin babanin fakirleri savunan kizini; fakir
iyi Mehmet ile parayr bulunca kotli bir karaktere doniisen Mehmet’i karsi
karstya getirerek toplumcu gercekei bir katman igerir. Bu katman melodramatik
anlatt modunun yogunlastirip yiiceltmeye yoneldigi giindelik hayatin maddi
gerceklik temelinden kopmasina izin vermez. Tunali, Tiirkiye sinemasi
melodramlarinda bagat temanin agk oldugunu ancak bu agkin ¢ogunlukla agk1
askinlagtiran tasavvufi egilimler barindirdigini gézlemler (Tunali, 2006, ss.
20-21, 278). Bu tiir filmler ¢ogunlukla ask ugruna eziyet ¢cekmeyi bir liituf
olarak kodlar (Tunali, 2006, s. 309). Erksan, Act Hayat’ta bu beklentiyi bosa
¢ikarir. Nermin’in Mehmet’e duydugu ask ugruna aci ¢ekmeye, gecekonduda
yasamaya razi olmamasinin, maddi refahi segmesinin, dahasi, Mehmet zengin
olunca, yani maddi olarak Ender’le esitlenince, Mehmet’e donmek isteyerek
maddiyattan vazgegmeden Ender’de bulamadigi aski da istemesinin sebebi
budur. Act Hayat’ta “iki gonil bir olunca samanlik seyran” olmaz. Bu yoniiyle
Erksan, anlatisinin akildis1 bir sevda ve fakirlik giizellemesine evrilmesine
izin vermez. Erksan filmin son sahnesinde Nermin’i intihar ettirerek
Nermin’in agkini yiiceltiyormus gibi goriinse de Mehmet’le Filiz’i Nermin’in
cenazesinden hemen sonra mezarlikta el ele yiiriiterek Mehmet ve Nermin
arasindaki agkin ebedi olmadigini, bedensel oldugunu isaret eder.
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Film hakkinda yazilan bazi yazilarda Ac: Hayat'in “sinif atlama sorununa”
degindigi ifade edilse de (Altiner, 2005, s. 53) filmin sinif meselesine iligkin
mesguliyeti simif atlamaktan ziyade arasinda atlama yapilacak siniflarin
Tiirkiye’de heniiz tesekkiil edip etmedigi sorusudur. Zira filmde zenginler ve
fakirler olarak ayrilan iki gurubun varligi kabul edilir ancak ne fakir Mehmet
ve Nermin ne de zengin Ender ve Filiz’in babas1 film boyunca toplumsal sinif
bilincine sahip olduklarina dair bir tavir ortaya koyarlar. Filmde sadece, diger
benzer melodramlarda oldugu gibi, zenginliklerinin kaynagi belli olmayan
zenginler -piyangoyla milyoner olan Mehmet disinda- ve is¢i olduklarinin
politik bilincinde olmayan fakir emekg¢iler vardir. Tersane is¢isiyken de sinif
bilincine sahip olmayan fakir Mehmet’in piyangoyla milyoner olmasi, bir araba
ve liiks villa sahibi olmasi Mehmet’in sinif degistirmesi, onun burjuva olmasi
icin yeterli degildir. Mehmet zengin olur, mekan, sosyal ¢evre degistirir; ama
onun maddi zenginligi sinifsal aidiyetini silemez. O artik parasi olan liimpen
bir is¢idir; gegmisiyle hesaplasamamis, yeni bir sinifin dilini, aliskanliklarini,
ahlakini igsellestirememis bir figlirdiir. Onun zenginligi, bir burjuvalasma
degil, yalnizca ekonomik bir sigramadir. Bu sigrama da, hem ahlaki yozlasmay1
hem de duygusal yikimi beraberinde getirir. Erksan’in Mehmet ve Nermin
karakterleri tizerinden kurdugu gelisme ¢izgisi, sinif degistirmenin yalnizca
maddi bir mesele oldugu yoniindeki yanilsamaya verilmis Marksist bir yanit
olarak okunmalidir. Zira Erksan, bu karakterler araciligtyla sinifsal ayrimin
maddiyatin otesinde ve en az maddiyat kadar elzem ideolojik, kiiltiirel ve
duygusal bilesenler temelinde de sekillendigini vurgular.

Filmin yapildig1 1962 yilinda Yon dergisinde yayimlanan bir yazisinda Cahit
Tanyol, Tirkiye’de “Batidaki anlamda bir burjuva smifinin olmadigini”
belirtmistir (Tanyol, 1962, s. 4). Tanyol’a cevaben kaleme aldig1 yazisinda
Behice Boran ise, “Batidaki gibi bir burjuva sinifi yoktur ama bat1 anlaminda
bir burjuvazi vardir ve gelismektedir” yazarak goriiniiste Tanyol’a karsi
¢ikmis, ancak aslinda onunla detaylar disinda biiyiik 6l¢iide Ortiisen bir goriis
ortaya koymustur (Boran, 1962, s. 8). Erksan da benzer goriistedir:

Tiirk toplumunda siniflar tesekkiil etmemistir. Clinkii Tiirk toplumunda
derebeylik yoktur. [...] her smif kendi karsitin1 kendi i¢inde biiyiitiir,
kendi i¢inde hazirlar. [...] Derebeylik olmadigi igin burjuvazi tesekkiil
etmemistir Tirkiye’de. Burjuvazi olmadigi i¢in de proleterya yoktur.
Simdi biz kalkip, filmimizi sinifli bir topluma gore nasil yapacagiz?
[...] Olmaz dyle sey. (MSAO, 1973, ss. 40-41)
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Erksan, Tiirkiye’de zenginler ve fakirlerin; sermaye sahipleri ve emeklerinden
bagka sermayeleri olmayan yiginlarin oldugunun; toplumun biiyiik bir kismi
zorluklar i¢inde yasarken toplumun g¢ok kiigiik bir kisminin ayricaliklt bir
hayat yasadiginin farkindadir ki bu farkindaligi hem Aci Hayat hem Gecelerin
Otesi hem de Sug¢lular Aramizda gibi filmlerinde agik¢a gosterir. Erksan’in
isaret ettigi, Tiirkiye’deki toplumsal siniflarin Bati’daki siniflarin aksine yeni
yeni sekillenmeye bagladigi ve orada oldugu gibi derin tarihsel kokenlerinin
olmadigidir. Tiirkiye’de burjuva olma yolunda oldugunun farkinda olmayan
zenginler ve proleter oldugunun farkinda olmayan fakirlerden; ezen ve
ezilenlerden olusan iki temel y18in, grup, “sinif” vardir. Ancak bu gruplar
Bati’daki benzerlerinin sahip oldugu gibi kendi siniflarinin bilincine (hentiiz)
sahip degillerdir ki Erksan’in Gecelerin Otesi’nde proleter oldugunun
farkinda olmayan, bireysel kurtulus arayan emekgileri; Su¢lular Aramizda’da
da Karadeniz agiziyla konusan tasra kokenli bir zengini filminin merkezine
almasinin sebebi budur.

Erksan’in bagka bir filminde -Dokuz Dagin Efesi (1958)- ve film hakkindaki
konusmalarinda Tiirkiye’nin tarihsel toplumsal gergekliklerinden yola ¢ikarak
0zglin bir toplumsal orgiitlenme Onerisinde bulundugu sdylenebilir. Dokuz
Dagin Efesi, gorlinlirde bir eskiya hikdyesi anlatirken, aslinda Tiirkiye nin
toplumsal yapisina dair derinlikli bir siyasi tartismayi, daha bu tartisma sozlii
olarak ifade edilmeden 6nce, sinema yoluyla yapar. Filmdeki temel c¢atisma,
Vali’nin “ceberut devlet” anlayisiyla dagdaki eskiyalar1 zor kullanarak
bastirma istegi ile Subay Mehmet’in “kerim devlet” yaklagimini temsil eden af
yoluyla uzlagma arayisi arasinda sekillenir. Erksan’in kamerasi, bu tartismada
Subay Mehmet’in perspektifini destekler. Vali’nin siddete dayali yontemleri
basarisiz olurken, af yoluyla saglanan uzlasma somut sonug verir. Bu tercih,
yonetmenin devlet merkezli bir toplumsal doniisiim vizyonuna isaret eder.
Nitekim Erksan, film sonrasi agiklamalarinda da benzer bir ¢izgiyi siirdiirerek,
Tiirkiye’nin tarihsel gergekleri 1s18inda devlet eliyle gergeklestirilecek bir
toplumsal 6rgiitlenme modelini savunur:

Cok eskiden beri edebiyatimiza ariz olan kotii bir sey vardir. Nerede,
ne kadar eskiya varsa, onu halk kahramani diye tanitirlar. Cakici da
bu sekilde istismar edilmis ve bazi yazarlar ve gevreler tarafindan halk
kahramani diye yutturulmak istenmis. [...] Kat’iyet onun faaliyetine,
toplumsal bir faaliyet diye bakilmamasi gerekir. Ne demekmis;
zenginden alip, fakire verecekmis. Devlet var ortada, sana ne kardesim,
sen ne karistyorsun? Yani nasil adalet dagitacaksin, senin istiine mi
elzem bu. Olmaz boyle zibidilik. (MSAQO, 1973: 35)
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Erksan’in sinif ve devlet kavrayisi, Tiirkiye nin toplumsal yapisina dair 6zgiin
bir perspektif sunar. Erksan’in “kerim devlet” anlayisi, Caglar Keyder’in
Tiirkiye de Devletve Siniflar (2014) ve Sencer Divitgioglu nun Asya Tipi Uretim
Tarzi ve Az Gelismis Ulkeler (1966) isimli calismasinda sundugu Tiirkiye’de
devlet-sinif iliskilerine dair teorik ¢er¢eveyle ve Kemal Tahir’in Deviet Ana
(1966) romanindaki toplumsal vizyonuyla dikkate deger benzerlikler tasir.
Ancak dikkat cekici olan, Erksan’in bu kavrayisi, bahsi gegen isimlerden
yillar 6nce sinema diliyle ifade etmis olmasidir. Bu yoniiyle Erksan’in devleti
merkeze alan ve onu kerim bir figiir olarak kodlayan tahayytili, Tiirkiye’deki
sol entelektiiel tartismalar1 onceleyen bir konum isgal eder. Tahir’le yakin
iligkisi bilinen Erksan’in, Burcak Evren’le yaptig1 bir konusmada belirttigi
tizere, sinemadaki bu 6zgiin yaklagimin Tahir’in etkisinden bagimsiz gelistigi
goriiliir.

Kemal Tahir’in degil ama, benim Kemal Tahir {izerinde genis tarih
bilgim ve yorumum nedeniyle etkim oldu. [...] Tahir’in sinemamiz
tizerindeki etkisi ise gereginden fazla abartildi. Kimi zaman bu etki
suclamaya bile doniistiiriildii. (Evren, 1995, s. 146)

Erksan birgok kez Deviet Ana romanini Snemsedigini belirtmis, hatta
caligmanin sinemaya uyarlanmasini istemistir (Akay, 2017, s. 56). Bu durum
Erksan’in Tahir’in romanda ortaya koydugu tarihsel ve toplumsal kavrayisa
uzak olmadiginin isareti olarak okunabilir.

Act Hayat, Tirkiye sinema tarihinde, melodramatik bir yap1 i¢inde sinifsal
elestiriyi basarryla harmanlayan ayriksi bir yapit olarak 6ne ¢ikar. Nermin’in
likks i¢indeki bir eve adim atmasiyla baslayan doniisiim, aslinda sinif atlama
arzusundan cok, derin bir i¢sel boliinmenin yansimasidir. Ender’in ilgisiyle
acilan bu yeni diinyanin kapisi, Nermin’in ge¢misiyle gelecegi arasinda bir
catlak yaratir. Ancak bu ge¢is, ayn1 zamanda ahlaki, duygusal ve kimliksel
bir ¢okiisiin baslangicidir. Nermin, ait olmadigimi fark ettigi bu diinyada
tutunamaz; ancak ait oldugu eski diinyaya da geri donemez. Bir yanda liiks,
diger yanda utang; bir yanda arzular, diger yanda kayiplar.

Gorsel diizeyde Act Hayat, bu igsel ve toplumsal ¢atigmalari mekéan {izerinden
kurar. Gecekondular ile apartman daireleri, gece kuliipleri ile tersane arasindaki
estetik zitlik, karakterlerin ruh halleriyle dogrudan iliskilidir. Kamera, liiks
mekanlarda genis planlar kullanirken, gecekondularda dar ve basik kadrajlara
siginir. Bu karsitlik, sadece mimari farki degil; sinifsal aidiyetin mekanda
nasil temsil edildigini de agiga ¢ikarir.
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Act Hayat, Tiirkiye sinemasinda smifsal mesguliyetleri melodramatik yapinin
icine yerlestiren ve yapisal elestirilerle harmanlayan nadir filmlerden biridir.
Bu yoéniiyle film “Kent Yoksullari Uglemesi”nin orta halkasi olarak hem
bireysel ¢6ziilmenin hem de toplumsal farkindaligin esiginde duran bir anlati
kurar.

Suclular Aramizda (1964)

Film, Erksan’in simnifsal ¢atigsmayi bireysel trajediyle i¢ ice gecirdigi, ahlaki
¢okiisiin panoramasini ¢izdigi karanlik bir su¢ anlatisidir. Suglular Aramizda,
iki yoksul hirsizin -Halil ve emekli olmaya hazirlanan yash Yusuf- zengin
armatdr Halis Bey’in yalisindan bir pirlanta gerdanlik calmasiyla baslar.
Ancak gerdanlik sahtedir. Halil ve Yusuf, sahteciligi agiga ¢ikarmakla tehdit
ettiklerinde Halis’in oglu Miimtaz, hirsizlara susmalari i¢in para teklif eder,
bulustuklarinda da Yusuf’u o6ldiriir. Halil, sugun iizerini Ortmeye ¢alisan
Miimtaz’1 ifsa etmeye calisirken, yollart Miimtaz’in esi Demet’le kesisir.
Demet baslangicta Halil’e inanmaz; ama gercgegi fark ettikce kendi gergekligine
ve esine yabancilagir. Halil ve Demet yakinlasir; Miimtaz ise onlari ldiirmeye
caligir. Ancak plani bozulur, ifsa olur ve son sahnede her seyi itiraf ettikten
sonra intihar eder.

Erksan, kiigiik sucun ardindaki yapisal caresizligi, biiyiik sugun ardindaki
kurumsal pervasizlikla kars1 karsiya getirir. Gerdanlik sahtedir; tipki adalet,
erdem ve zenginligin pariltis1 gibi. Film, sinifsal ¢iirimenin merkezinden
konusur ve sugun kokiiniin bireylerde degil, diizenin kendisinde olduguna
isaret eder.

Sug¢lular Aramizda, Tirkiye popiiler sinemasinin 1960’1 yillarda sikca
bagvurdugu zengin kadin-fakir erkek ask hikayesi formatini alisilmadik
bir bicimde ele alir. Geleneksel melodram kaliplarimi korurken, sansiiriin
izin verdigi ol¢iide bu kaliplart politiklestirir ve sinif catismasini merkeze
yerlestirir; popiiler sinemanin standartlar1 iginde Marksist sinifsal bir bakig
acist sunabilen ayriksi1 bir yapim ortaya koyar.

Smif meselesi, Tlirkiye’nin popiiler sinemasinda son derece nadir goriilen bir
ozelliktir. Bircok melodram, fakir bir kizla zengin bir erkek (ya da tam tersi)
arasindaki huzursuz ask hikayeleri etrafinda sekillense de, sinif meselesinden
kacinmay1 ustaca basarmistir. Bu, ¢ogunlukla, film endiistrisinin sansiirle
ve yazili olmayan kati yapim kodlartyla basa ¢ikmak icin hayatta kalma
mekanizmasi olarak gelistirdigi oto sansiir uygulamalarinin sonucudur.
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Tiirkiye’nin popiiler sinemasi gogunlukla her seyin miimkiin oldugu bir masal
diinyasi resmeder. Bu diinyada siniflar yoktur; sadece zengin ve fakirler, iyi
ve kotii karakterler vardir. Bu filmlerde zenginlerin zenginliklerinin kaynagi
ya da yoksullarin yoksulluklarinin nedenleri higbir zaman elestirel bir bicimde
sorgulanmaz; zenginlik ve yoksulluk, tipki sa¢ ve gdz rengi gibi dogal, tanr1
vergisi ve sorgulanamaz seyler olarak sunulur (Luxembourgeus, 2020, s.
190). Bu filmlerde iyi zengin karakterlerin yan sira kotii fakir karakterlere de
rastlanabilir; ancak yoksul karakterler nadiren kotidiir. Eger fakir bir karakter
kotiiyse, bunun her zaman “ikna edici” bir agiklamasi vardir. Bu filmlerde
yoksul karakterleri olumlu gosterme yoniinde bariz bir egilim vardir ve bu
karakterler neredeyse her zaman zenginlerden daha mutlu resmedilirler. Bu
melodramlarin, zenginligi stirekli olarak ahlaki yozlasmanin bir gostergesi ve
aract; zenginleri de yozlagmis olarak sunarak yoksullari ve bir dereceye kadar
da yoksullugu yiicelttigi sdylenebilir. Aslinda bu yoksulluk giizellemesinde
sinifsal bir 6zlin yansimasi oldugu iddia edilebilirse de bu “smifsal tavir”
Gecelerin Otesive Act Hayat taki fakir karakterlerin deneyimledigi gibi sadece
his diizeyindedir; biling diizeyine heniiz ulasmamus, sistematik ve orgiitlii bir
hal almamistir. Bu haliyle akildisidir. Bu akildisiligin bir yansimasi olarak
bu tiir melodramlarin ezici ¢ogunlugu, film boyunca ne olursa olsun, diizgiin
bir ¢6ziim ve mutlu sonla biter. Ciinkii bu tiir filmler, toplumsal normlara
ve egemen sisteme uyumlu bir sekilde kurgulanir. Gelisme boliimlerinde
ideolojik gerilimler ve toplumsal tehditler islense de, sonug her zaman sistemin
onayladig bir uzlastyla son bulur (Tunali, 2006, s. 304).

Suglular Aramizda Tirkiye popiiler ticari sinemasmin kullandigi bu
kliselerin birgogunu kullanir: Kétiiliik (hirsizlik) yapsa da bunu savunulabilir,
anlagilabilir gerekgelerle -¢linkii Yusuf’un kizlarindan biri hastadir- yapan
oziinde iyi karakterlere karsi her tirlii kotiiliigi yapabilecek zengin ama
mutsuz karakterler; film sonunda sevdiklerine kavusan iyiler ve biitiin
sorunlarin ¢oziildiigii, biitlin sorularin yanitlandigr mutlu bir son.

Ancak Suclular Aramizda benzer melodramlardan toplumsal siniflari, hem
de Marksist bir anlayisla yansitmasi ve zenginin zenginliginin kokenini
gostermesi bakimindan ayrilir. Film, daha acilis sahnesinde hikdyenin ana
karakterlerinden Halis Bey’in zenginliginin kanunsuz ve gayrimesru yollardan
edinildigini, Halis Bey’in yabanci baglantilari oldugunu, hatta “kokii disarida”
bu baglantilardan gordiigii destek sayesinde daha da zenginlestigini aciklar.
Ustelik belirgin bir Karadeniz agiziyla konusan Halis Bey’in babasindan
miras kalan kii¢iik bir taka ile baglayip kisa siirede zengin oldugunu sdylemesi
karakterin tasra kokenine ve “tiiredi zengin” 6zelligine dikkat ¢eker. Erksan,
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Halis Bey temsiliyle, daha once bircok kez dile getirdigi, Tirkiye’deki
toplumsal smif yapisinin Bati’dakinden farkli oldugu argiimanina bir
gonderme yapar.

Suglular Aramizda hem ustalikla kullandig1 gorsel estetik hem de igerigindeki
toplumsal elementler sebebiyle, Erksan’in filmini ¢ektigi sirada heniiz diinyada
vizyona girmedigi i¢in Erksan’in gérme ihtimalinin imkansiz oldugu, belki de
Erksan’in hayati boyunca higbir zaman izlemedigi bir filmi animsatir: Sovyet
sinemaci1 Mikhail Kalatozov’un ilk gdsterimini 6 Eyliil 1964’te Havana’da
yapan filmi Soy Cuba (Ben Kiiba’yim).!

Suglular Aramizda, sasirtic1 bir sekilde Kalatozov’un gorsel estetigine ¢ok
benzer bir estetikle -Ben Kiiba'yim’in ortaya koydugu Kiiba tasviri kadar
sert ve politik bir tasvir ortaya koymasina sansiir sebebiyle imkan olmasa da-
elestirel bir Tiirkiye tasviri ortaya koyar. Bu benzerlikler o kadar sasirticidir
ki Erksan’in ya da Kalatozov’un filminden alinacak bir¢ok sahne digerinin
sinematik evrenine yerlestirilse gorsel ve ideolojik anlati biitiinligiinde
herhangi bir kopukluga sebep olmaz.

Kalatozov gibi Erksan da gecekondu ile yaliyi, fakir ¢ogunlukla azinlik
zengini; ila¢ bekleyen hasta ¢ocuklar, caz, Amerikan yapimi arabalar, striptiz
kliiplerde zenginler icin dans eden ciplak bedenler, zenginlerin etrafini
saran fakir ¢ocuklar, yipranmis yiizler, liikks maskeli balolar, cinsel haz
objesine doniistiiriilmiis siyahi bedenler, miicevherler, istahla yudumlanan
ickiler, yabanci diller, gemiler, sahili doven dalgalar, patronu karsisinda
hicbir giicii olmayan emekgiler, patronu istediginde onun i¢in dans eden
sekreterler, metresler, usaklar, randevu evleri, kurukafalar, cinayetler, cesetler,
fethedilmeyi/somiiriilmeyi bekleyen uzak cografyalari gosteren haritalar,
denizciler, deniz manzaralari, sazliklar, cenazeler, at arabalari, kiliseler,
gazete kupiirleri, modern mimari, gélge oyunlar1 arasindan gecerek, yaratici
kamera agilar1 ve hareketleriyle bir agk, su¢ ve macera filminin igine yedirerek
birbirinin karsisina konumlandirir.

Aslinda bu benzerlikler hi¢ de sasirtict degildir. Zira diinyaya ezilenin
penceresinden Marksist politik bir duyarlilikla bakan Erksan’in Tiirkiye’ye
baktiginda Kalatozov’un Kiiba’ya baktiginda gordiigline benzer bir
manzara; halkin ¢ogunlugu yokluk ve yoksulluk i¢indeyken hukuk dist ve
gayrimesru yontemlerle 1950°den sonra hizla palazlanan yeni yetme azinlik
bir grubun liikks ve satafat i¢inde yasadigini; Tiirkiye’nin “her mahalle[sin]
de bir milyonerin tiiredigi[ni];” Tiirkiye’nin “kiiciik Amerika”ya, bir yari-
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somiirgeye doniistiigiinii gdrmemesi miimkiin degildir. Oyle ki Halis Bey’e
“azgelismis {ilkelere yardim programlarindan istifade ettim” dedirterek
Tiirkiye’nin “azgelismis” bir iilke oldugu tespitiyle, hem de bu tespiti sanstire
yakalanmayacak sekilde paketleyerek filmine baslar Erksan.

Erksan, filmde sadece tespit ve elestiriler yapmakla kalmaz; bu sorunlarin
nasil ¢oziilecegine dair fikirlerini de paylasir. Demet’in {iyesi oldugu
yardimlagma dernegindeki toplant1 sirasinda duvarda goriilen afislerden biri
Erksan’in durdugu yeri acikg¢a gdsterir: “Dinde fitre ve zekat. Laiklikte sosyal
adalet...” Bu afis Erksan’in sadece sosyal devlet idealini degil, ayn1 zamanda
sekiiler bir sosyal devlet tahayyiiliinii de ortaya koyar. Bu, sansiir sebebiyle
sosyalizm lafinin edilemedigi bir donemde Erksan’in sosyalizmi isaret
etmek i¢in buldugu yaratici bir kestirmedir. Bu kestirme Erksan’in Dokuz
Dagin Efesi filminde isaret ettigi “kerim devlet” tahayyiilityle de tutarhidir.
Zira kerim devlet anlayisi, onurlu ve comert bir devlet tasavvurunu merkeze
alarak, vatandaglarini diger bireylerin insafina terk etmeyi reddeder. Bu devlet
modeli, bireylerin iyi niyetli yardimlarina bel baglamak yerine, insan onurunun
korunmasint devletin asli sorumlulugu olarak goriir ve bu onurun higbir
kosulda ihlal edilmesine miisaade etmez. Erksan’in bu perspektifi, devletin
sosyal adaleti saglamadaki merkezi roliinii vurgularken, ayn1 zamanda sekdiler
bir toplumsal diizenin gerekliligine isaret eder.

Film kiigiik hirsizlarla biiyiik hirsizlar karsi karsiya getiren bir hikaye tizerine
kurulur. Halil film boyunca ¢alinan gerdanliga hi¢ dokunmasa, Yusuf 6ldiikten
sonra higbir hirsizliga karigsmasa, boylece Erksan, Halil’i, Yusuf’a kiyasla
daha “temiz,” daha “masum’ tasarlayarak seyircinin hig bir ikilem yasamadan
onunla 6zdeslik kurmasini saglasa da, Yusuf ve Halil, Halis Bey’in evini
soyan kiiciik hirsizlardir. Demet de aslinda bir “hirsiz”dir ¢linkii sevmedigi
halde sirf parasi icin Miimtaz’la evlenmistir. Erksan, Demet ve Halil’e glinah
cikarttirmadan, onlara hirsiz olduklarini itiraf ettirmeden -Halil bunu maskeli
baloda, Demet ise Halil’le bulustugu koprii {izerinde yapar- filmi bitirmez.
Erksan’in goziinde Demet ve Halil yakinlarindaki biiyiik sugun pek de uzak
olmayan “kiigiik hisseli” ortaklaridir (Ayhan, 1982, s. 32).

Filmin asil antagonistinin Halis Bey’in oglu Miimtaz olmasi1 manidardir.
Miimtaz, yeni zengin kusagin temsilcisidir; gegmisi hatirlamayan, sugun igine
dogdugu i¢in sucla kurdugu iliskiyi dogal bulan, ahlaki ¢liriimeyi liks ve
Ozglivenle orten bir figlirdiir. Metresiyle kurdugu iliski, karisin1 satin almis
olmanin verdigi miilkiyet duygusuyla i¢ icedir. Miimtaz’in Demet’e, tipki
bir sirket varlig1 gibi sahip olmasi, simifsal tahakkiimiin yalmzca ekonomik
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degil, duygusal ve bedensel diizeyde de kuruldugunu isaret eder. Miimtaz’in
metresi Niikhet ve Niikhet’in siyahi sevgilisi lizerinden gelistirilen egzotizm
ve nesnelestirme temasi, sinifla birlikte irksal temsillerin de sorgulandigi bir
gergeve sunar.

Film, Erksan’mn kentli yoksullarin diinyasin1 yalnizca gostermekle kalmayip,
bu diinyanin karsisina dogrudan egemen sinifi ¢ikardigi ve ¢atismayi agikca
sinifsal bir zemin lizerine yerlestirdigi bir ¢alismadir. Filmde artik karakterler
bireysel sikigmalarla degil, dogrudan sistemin 6ziinde yer alan biiyiik sucla
kars1 karstyadir. Diger iki filmde daha ortiik olan sinifsal antagonizma, burada
cinayetle, hirsizlikla, yalanla ve kurumsal giigle i¢ ice ge¢mis, somut ve
ciplak bi¢imiyle gorliniir olmustur. Su¢lular Aramizda bu yoniiyle Erksan’in
kat1 sansiir ortaminda, devletin maddi ve ideolojik destegi olmadan, piyasa
kosullarinda yarattig1 Soy Turquia’si (Ben Tiirkiye’yim) olarak giirtilebilir.

Gorsel olarak film, zenginlerin yasamini batili imgeler, lilkks nesneler,
Amerikan mali arabalar ve modernist mimariyle insa ederken; yoksullugu
dar alanlar, sade kostiimler ve gecekondular araciligiyla kurar. Kamera, bu
iki diinyay1 zaman zaman i¢ i¢e gegirir ama asla birlestirmez. Film boyunca
gorsel karsitliklar izerinden ilerleyen bu estetik yapi, ideolojik ayrimi goriintir
hale getirir.

Film, suglularin ifsasi, kotiilerin yenilmesi ve adaletin yerini bulmasi
elementleriyle sonlara dogru klasik kagis¢t bir popiiler sinema &rnegine
doniisse de bu anlatiy1 toplumsal politik bir baglama oturtarak filmin sonundaki
arinma beklentisini sabote eder. Ciinkii film, karakterleri mutlak iyilik ya da
kotiiliige yerlestirmez; her birini onlart dyle davranmaya iten bir yapinin
icinde konumlandirir. Bu baglamda Halil’in Demet’le kurdugu yakinlik,
sinif smirlarmi asan bir agk degil, iki farkli yabancilagsma bigiminin gegici
temas noktasidir. Halil ve Demet’in polis teknesinde karakola gotiiriildiigi
sahneyle biten film, sucun bireysel ¢oziimiiyle degil; sistemin ifsasiyla son
bulur. Boylece film, seyirciye kagisci bir hikdye degil, bir teshir siireci sunar
ve seyirciye su acgik soruyu birakir: Kim gergekten suclu?

Suclular Aramizda, Gecelerin Otesi ve Act Hayat ile birlikte diisiiniildiigiinde,
Erksan sinemasinda hem sinifsal analiz hem de sinemasal olgunluk agisindan
onemli bir dontim noktasidir.
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Tematik ve Gorsel Biitiinliik

Gecelerin Otesi, Act Hayat ve Suglular Aramizda, aym ydnetmenin elinden
¢tkmis Ui¢ ayr1 yapit olmanin Stesinde ayni tarihsel momentin, ayni yapisal
¢oziilmenin ve ayn1 sinifsal sikismanin ii¢ otonom ancak birbirini tamamlayan
tezahiiriidiir. Bu filmleri “Kent Yoksullar1 U¢lemesi” basligi altinda bir arada
kavramak, iceriksel benzerliklerin Otesinde, diisiinsel bir siirekliligi ve
sinemasal bir pozisyonu goriiniir kilmaktir.

Her ii¢ filmin merkezinde de, sehirde hayatta kalmaya calisan ve daha da
onemlisi kirsala dair hafiza kirintis1 dahi tasimayan, tamamen kentli yoksul
karakterler yer alir. Bu karakterler, sistemin disina itilmig ama sistemin
merkezini anlamaya ve oraya sizmaya calisan figiirlerdir. Ancak bu sizma,
hi¢bir zaman bir siif gegisiyle sonuglanmaz. Ciinkli Erksan’a gore smifsal
konum yalnizca ekonomik degil; uzun siireli tarihsel, kiiltiirel ve psikolojik bir
insadir. Bu ylizden Erksan’in karakterleri siirekli hareket ederler ama toplumsal
anlamda yer degistiremezler. Ya siif aidiyetlerinin farkina varmadan ¢okiise
siiriiklenirler (Gecelerin Otesi), ya smf gecisini basaramadan kendilerini
kaybederler (4Ac1 Hayat), ya da sistemle yiizlesip ona taniklik etseler de onu
doniistiiremezler (Su¢lular Aramizda).

Erksan’in karakterleri kolektif bir hareketin {iyeleri degil; tekil ve orgiitsiiz
bireylerdir. Onlarm yalmzliklari, Tirkiye toplumundaki siif yapismin
tarihsel gelisimiyle paralellik tasir. Tirkiye’de smif meselesi ideolojik
netlikten ve Orgiitlii yapidan yoksundur. Erksan, bu tarihsel boslugu film
karakterlerinin diinyasinda yansitir. Karakterlerinin isyani kisisel; direnisleri
sezgisel; kayiplar1 ise sistematiktir. Bu yiizden bu ii¢ filmde sinif bilinci degil,
sinifsal sezgi belirleyicidir. Ve bu sezgi, heniiz politik tahayyiil olarak dile
dokiilmemis bir huzursuzluk olarak karakterlerin iistlerine ¢oker. Bu yoniiyle
bu sezgi bir tlir “pre-politik biling” olarak da tanmimlanabilir ki Erksan,
karakterlerini sistemin kurbanlar1 olarak konumlandirmanin 6tesinde, onlari
farkinda olmadan sisteme direnen figiirler olarak da konumlandirir.

Tematik diizeyde, ti¢ film de sinif sorununu bir “cikigsizlik” baglaminda isler.
Ancak bu ¢ikigsizlik, her filmde farkl1 yollarla anlatilir: Gecelerin Otesi’nde
bireysel kurtulus ¢cabalarinin 6rgiitstizigli; 4c: Hayat’ta ahlaki yikim; Suglular
Aramizda’da ise sistemin sug iiretme mekanizmasi. Bu ¢esitlenmis anlatilar,
ortak bir yapisal tespitte birlesir: Toplumsal esitsizlik, yalnizca ekonomik
degil, tarihsel, mekansal, duygusal ve ahlaki diizeyde de isleyen bir sistemdir.
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Filmler arasindaki gorsel ve tematik baglar da liglemeyi destekler: Gecelerin
Otesi’nde gece ¢ekimleri, dar sokaklar ve bogucu i¢ mekanlar; Ac: Hayat'ta
konut sorununun gorsellestirilmesi ve gecekondularla apartman bloklarinin
karsithgr; Suclular Aramizda’da liks mekanlar, gece kuliipleri, maskeli
balolar ve deniz kenarindaki yalilarla gecekonduyu karsi karsiya getiren
sahneler araciligiyla, sifsal ayrimlar yalnizca anlatiyla degil, sinematografik
tercihlerle de goriintr kilinir. Gorsel semboller -maskeler, pencereler, aynalar,
haritalar, fabrikalar ve tikanmig gegitler- karakterlerin ig¢sel ve toplumsal
sikigmisliklarini yansitan sinemasal motiflerdir.

Her ii¢ filmin de yabancilasma, aidiyet sorunu ve yozlasma temalarint merkeze
almasi, bu filmleri yalnizca bireysel hikayelerin toplam1 olmaktan ¢ikarip,
kentli yoksullarin yapisal olarak dislandigi bir toplumsal yapinin elestirisine
doniistiiriir.

Bu {i¢ film Tiirkiye sinema tarihinin en erken iiglemesi olmanin yaninda;
Tiirkiye’de smif meselesini sinema diliyle diisiinen ilk biitiinliikli projedir.
Bu biitiinliik bir diigiinsel siirekliligin ve sinemasal farkindaligin sonucudur.
“Kent Yoksullar1 Uglemesi” 6nermesi, bu nedenle salt estetik ya da tematik
bir smniflandirma degil; Tiirkiye sinema tarihinde ilk defa siif catigmasini
Marksist ideolojik bir kavrayisla ve bu kavrayisa uygun bir bicimsel tutarlilikla
kuran bir sinemasal yapinin tespiti dnerisidir.

Sonug¢

Calisma, Metin Erksan’in Gecelerin Otesi (1960), Aci Hayat (1962) ve
Suclular Aramizda (1964) filmleri arasinda tematik, ideolojik ve estetik
diizeyde giiclii bir siireklilik bulundugunu ortaya koyarak, s6z konusu yapitlari
“Kent Yoksullar1 Uglemesi” bashig1 altinda bir arada kavramay1 énermistir. Bu
Onerme, yalnizca bu filmlerin benzer temalar etrafinda sekillenmesine degil;
Erksan’in sinema diliyle kurdugu tarihsel, smifsal ve kiiltiirel elestirinin
siirekliligine dayanir.

Her ¢ filmde de, kentli yoksullarin orgiitsiiz ve sezgisel kurtulus arayislari,
Tiirkiye’nin modernlesme siirecinin sinifsal yarilmalarla birlikte nasil
ilerledigini gosteren bireysel trajediler iizerinden kurulur. Karakterlerin
siif konumlarimi sezgisel olarak deneyimlemeleri, ancak bunun politik
bir bilince donlismemesi, Tiirkiye toplumunda smif bilincinin ge¢ tesekkiil
eden dogasina dair tarihsel bir gerceklige de isaret eder. Erksan, bu tarihsel
boslugu sessizlikler, dar kadrajlar, i¢ mekan sikismalar1 ve sembolik anlatilar
araciligiyla sinemasal bir dile doniistirr.
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Sonug olarak, “Kent Yoksullar1 Uglemesi” yalnizca bir iicleme 6nerisi degil;
Tiirkiye sinemasinda sinif meselesini hem igerik hem de bi¢im yoluyla
kavrayan ilk biitiinliiklii sinemasal tavrin goriiniir kilinmasi girisimidir. Bu
iicleme, sinif gatigmasini yalnizca temsil etmekle kalmayip, onu estetize eden,
diisiindiiren ve yer yer teshir eden bir anlatim diliyle sunar. Boylece Erksan,
Tiirkiye sinema tarihinde yalnizca bicimsel degil, ideolojik siireklilige sahip
ilk tiglemenin yaraticisi olarak konumlanir; ancak bu iigleme, simdiye kadar
onerildigi gibi “miilkiyet” temelli degil; kent yoksullugu, sinif ¢atigsmasi ve
yapisal esitsizliklerin Marksist bakisli bir elestirisi iizerine kuruludur.

Dipnotlar

1 Soy Cuba, Kiiba Devrimi’nden sonra yakinlasan Kiiba ve Sovyetler
Birligi igbirligi ile liretilen ¢ok az sayidaki sinema filmlerinin ilkidir. Film,
devrimden 6nce Kiiba’da yasayan dort fakir karakter iizerinden tilkenin
devrim Oncesi ¢lirlimiis, adaletsiz toplumsal diizeninin elestirisini yapar.
Ozenle hazirlanmis gergeveleri, yaratict kamera hareketleri ve siirsel
anlatili gorsel estetigiyle film diinya sinema tarihinin en énemli filmleri
arasinda gosterilir.
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