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0z

Tiirk sinemasinin Yesilcam 6ncesi uzun siiren dénemi polisiye tiirii konusunda pek
tiretken degildir. Yesilgam sinemasinin olusum déneminde (1948-1959) kitlesel film
liretiminin sistemlesmesiyle birlikte bes hakim sinema tiirti (melodram, tarihi film,
komedj, polisiye ve koy filmi) standartlasir. Bu tiirsel baglamda yapimciligina dénen
Kemal Film i¢in Liitfi Akad-Osman Seden ikilisi, su¢ melodrami ile sembiyotik iliskiye
giren polisiyeler tiretir: Kanun Namina, Katil, Oldiiren Sehir, Kanlariyla Odediler ve
Intikam Alevi gibi melez filmler 1952-1956 arasinda melodram ile polisiye estetigini
su¢ ve macera temalar1 etrafinda harmanlar. Kemal Filmin basmakaliplastirdigi
polisiye tiire toplumsal, siyasal ve iktisadi yeni bir elestirel goriinlim kazandiran,
ayrica bu tiirti hem igerikte hem de bicimde modernlestiren eser toplumsal gergekgi
sinema hareketinin 6nciisii Gecelerin Otesi’dir. Béylece, melodramin kliselesmis
uzlasimlarindan nihayet kurtulan polisiye tiirii realizm ile senkretik bir bag kurar.
Film sanatinin olmazsa olmazlari bigime ve biceme oldugu kadar sinemasal tiirlere
de odaklanan “estetik tarih” perspektifinden hareket eden bu makalenin amaci, Tiirk
sinema tarihyaziminda tiirsel kimligi gérmezden gelinip sadece sosyal ve realist
temsilleri hatta sosyolojik yonleri etrafinda degerlendirilen Gecelerin Otesi'nin
polisiyeyi nasil yeniledigini kanitlamaktir. Gecelerin Otesi hangi estetik 6zellikleriyle
hem polisiye tiiriine hem de toplumsal ger¢ekei harekete girer? Bu film, Akad-Seden
tandeminin temellerini attif1 polisiye film geleneginden neden ve nasil farklilagir?
Calismanin problematigi bu ¢ercevede belirlenmistir. Makalenin teorik ¢ergevesi
ve analitik yontemi ise “sinema tiirti kavramin1” basit bir taksonomi etkinligi ya da
etiketleme sekli olarak degil de, ciddi bir “yorumlama kategorisi” olarak kabul eden
Raphaélle Moine’in kuramsal yaklasimina dayanir.

Anahtar Kelimeler: Metin Erksan, Gecelerin Otesi, toplumsal gercekcilik, polisiye,
sug filmleri, yorumlama kategorisi olarak film ttirt, elestirel alimlama.

* Bu calisma 2-5 Mayis 2018 tarihleri arasinda istanbul‘da diizenlenen XIX. Tirkiye Film Arastirmalarinda Yeni Yonelimler
Kpnferansﬂnda “Yesilcam’da Polisiyenin Elegtirel Dontiglimii: Toplumsal Gergekgi Sinema Hareketinin Amblemi Olarak Gecelerin
Otesi” baghgiyla sunulan bildiridir.
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Abstract

The period which took long time before Yesilcam was not so productive in terms of
detective movie. During the genesis of Yesilcam period (1948-1959), five dominant
film genres (melodrama, historical, comedy, detective and village movies) got
standardized by the systematization of mass film production. The tandem of Liitfi
Akad and Osman Seden produced the detective movies in symbiotic relationship with
crime melodrama for Kemal Film, which got back to the production in this typical
context: The hybrid movies such as In the Name of the Law, Murderer, The Killing
City, They Paid with Their Blood and The Flame of Vengeance combined melodrama
and detective aesthetic around the themes of crime and adventure between 1952-
56. Beyond the Nights which was the precursor of social realist film movement is the
piece which brought a new critical image socially, politically, and economically the
detective genre stereotyped by Kemal Film, and also, modernized this genre in terms
of both content and form. By this way, the detective genre which got away from the
conventions of melodrama established a syncretic link to realism. The aim of this
article starting from the perspective of “aesthetic history” which focuses on cinema
genres as much as on form and style among the basics of movie art is to demonstrate
how Beyond the Nights renovates detective movies. It had been assessed only based
upon its social and realist representations, and even its sociological aspects by
ignoring its genre identity in Turkish cinema historiography. With which aesthetical
aspects does Beyond the Nights take place both within the detective movie and social
realist movement? How and why does this film differentiate from the tradition of
detective movie initiated by the tandem of Akad-Seden? The problematic of this
study was defined within this framework. The theoretical aspect and analytical
method is based upon the theoretical approach of Raphaélle Moine who considers
“concept of cinematic genres” not only to be a simple taxonomy activity or labeling,
but also a “category of interpretation.”

Keywords: Metin Erksan, Beyond the Nights, social realism, detective movie, crime
films, film genre as a category of interpretation, critical reception.
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Giris

Yonetmen ve senaryo yazari Metin Erksan’in 27 Mayis 1960 darbesinden once
cevirmeye basladigl, bugiin neredeyse 60 yasinda olan Gecelerin Otesi hakkinda
yapilan yakin tarihli tematik okumalar filmin polisiye tiirt ile iliskili tirsel kimligi
hakkinda hi¢bir sey sdylememektedir. Mesela, bu filmin sinema arastirmacilari ve
tarihgileri tarafindan yeterince detayl bir sekilde degil, ana noktalari itibariyle bile
incelenmedigini diisiinen Erksan uzmani Kayali’ya gore (Bkz. 2004, 85-87) “Gecelerin
Otesi, Istanbul ekseninde sosyolojik bir tahlil olarak anlasilabilir” Kayali icin bu
eser ¢cok énemlidir ciinkii Gecelerin Otesi'ndeki karakterlerin 6zelliklerini Erksan’in
sonraki filmlerinde de gérmek miimkiindir (2018, 438). Keza toplumsal gergekgi
hareketin Tiirk sinemasindaki olusumunu ¢oézlimleyen Daldal (2005, 97-98) bu
elestirel filme sadece toplumsal, iktisadi ve siyasal tabani etrafinda bakarak Gecelerin
Otesi’'ni toplumsal gergekciligin ilk 6rnegi oldugu genel goriisiinii yineler. Erksan film
anlatisinin merkezine yerlestirdigi alt-orta sinif yedi sehirli geng lizerinden emek
somiiriisl, yabancilasma, yasadisi ¢ocuk is¢i ¢alistirma sorunu, fakirlik ¢ikmazi ve
yalnizlik sikintisi gibi standart tiirlere dayali donemin Tiirk sinemasinda neredeyse
hi¢ rastlanmayan sosyoekonomik ve psikolojik temalari islese de, onun toplumun
alt kesimlerini kapsayan ve bu alt katmanlara 6zellikle 6nem veren sosyal gercekei
yaklasimi ilk olarak kendisini 1958’de Dokuz Dagin Efesi filminde gosterir. Osmanli
mazisini, kahramanlastirilan muktedirleri {izerinden yliceltmeyen dolayisiyla
gecmisci ve romantik-milliyetci olmayan bu degisik tarihi filmin odak noktasinda
kanun kacagi erdemli bir eskiyaya doniisen kiiciik Anadolu insaninin sosyal yasami
vardir (Bkz. Yildirim, 2017, 49). Erksan’1 saf bir auteur yani sanat eseri olarak filmin
biricik sahibi yaratici yonetmen olarak kabul eden Altiner (2005, 37) Gecelerin
Otesi'ni ilk toplumsal gergekgi film olarak etiketlemekle yetinir ama bu film ya da
baska bir Erksan filmi tizerinden auteur yaraticiliginin polisiyeyle yahut standart tiir
sinemasiyla nasil bir yaratici estetik iliskiye girdigini ¢6ziimlemeyi diisiinmez."

Her seye ragmen tiim bu toplumbilimsel, toplumsal ve auteurist akademik tekyonlii
goruslerin disina ¢ikmay1 basarabilen iki ender yoruma rastlamak da miimkiindir.
Bir baska deyisle, Gecelerin Otesi’nin toplumsal gercekei 6zelligini vurgularken
filmin polisiye tiirii ile baglantisin1 gostermeyi ihmal etmeyen dikkatli yorumlar da
mevcuttur. Tirk sinemasini tiirlere gore siniflandirmay: ve siralamayi amaglayan
sinema tarihgisi Ozgiic’e gére (2005, 134) “Gecelerin Otesi hem bir ‘genclik filmi’
hem de toplumsal bir elestiri getiren polisiye deneme olarak dikkati ceker.” Filmdeki
ikili yapiy1 gorebilen ve polisiye tiiriiyle sosyal elestiriyi i¢ ice degerlendiren Algan
icin (2017, 30), toplumsal gercekci sinemanin en belli bash 6rneklerinden biri
olan Gecelerin Otesi, bunun yaninda polisiyenin, kara sinemanin anlatim 6gelerini,
estetigini kullanmada oldukca basarilidir.

Zaten Gecelerin Otesi'min yaydig1 temsiller iizerinden sadece toplumsal gercekgi
tarafini 6ne ¢ikaran profesyonel goriislerle, toplumsal yaninin ve polisiye yoniiniin
altini birlikte ¢cizen amator okumalar aslinda yapaydir ¢iinkii sinema tarihini yazarken
tiirleri gercekciler (yani olgusal mantiga boyun egmis somut gercege basvuranlar)
ve gercekdisilar (yani saf diissellikten ileri gelenler) seklinde ikiye bolen sinema
tarihgisi ve estetikeisi Mitry (1980, 171) hem siirsel gergekgilikten hem psikolojik
gercekcilikten farklhilasan toplumsal gercekciligi soyle tanimlar: “Toplumsal baglam
tarafindan belirlenmis dramlar” Mitry’e gore (171) toplumsal gercekgilige dahil olan
tiirler sunlardir: “Sug veya polisiye maceralar1. ideolojik savunmalar. Westernler.
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Savas filmleri.” Mitry’nin tarifine gore (247) gercekcilik mefhumu, “somut ger¢ekten
kaynaklanan her seyi nesnellikle g6z 6niinde bulundurmak zorundadir” Mitry’nin
sadece icerik degerlendirmesi iizerinden toplumsal gercekci cerceveye yerlestirdigi
polisiye tiirii 6nemlidir. Cogu polisiyenin yasanmis, gercek bir olaya dayanmasi hatta
gazetelerin Uiciinci sayfalarinda iz birakan, toplumda genis yanki uyandiran soygun,
cinayetgibisu¢temalariniislemesibutiiriin gerceklikle olan yakiniliskisinin kanitidir.
Anlasilacag gibi Tiirk sinema tarihyaziminda Gecelerin Otesi'nin toplumsal gercekgi
hareketi baslatan film olarak taninmasi onun polisiye olarak degerlendirilmeyecegi
anlamina gelmemelidir ciinkii bu 6nct filmin yaydigi sosyal ve elestirel temsiller
onun tirsel kimliginin tespitiyle dogru orantilidir. Bir baska deyisle, filmin sahip
oldugu icice gecen ikili melez estetik yapi (yani polisiye ve gercekgilik karakteristigi)
olasi ¢oziimlemeyi daha karmasik kilmaktadir.

Sanatta gergekgi estetik meselesi kendisini cok 6nceleri gosterse de, I1. Diinya Savasi
biterken Italya’da ortaya cikan ulusal sinema hareketi Yeni Gergekgilik sayesinde
savas sonrasi ger¢ek¢i sinema hem yapim hem de kuram olarak fiziki ve ruhsal enkaz
halindeki Avrupa’'da filizlenir. Sinemasal gergekgiligin olas1 taksonomisini yapim,
dagitim ve isletim tarzlar etrafinda bi¢imlendirmek isteyen Nagib’e gore (2017,
310); kendisini diinya sinemasi olarak tanimlayan gercekgi sinema, daha kesin olarak,
1940’larda “gercege belgesel bir yaklasim temelindeki” Italyan Yeni Gergekgiligiyle
baslar ve “bu yeni gercekei sinema ekranda asir1 yoksullugun cesur gergekligini
aciklar” Onun i¢gin (310) “bu temel hareketin ham estetigi ve vahiy giicii de, diinyada
sonradan ortaya ¢ikan (toplumsal) gercekgi ekollerin (1950’lerde bagimsiz Hint
sinemasi, 1960’larda Brezilya Yeni Sinemasi, 1970’lerde bagimsizlik-sonrasi Afrika
sinemasi, 1980’lerde Yeni Iran Sinemasi, 1990’larda Danimarka Dogma 95'i ve diger
bir¢ok yeni dalgalar ile yeni sinemalar) telagina ilham vermistir” Daldal'in (2005,
44) “sosyal sinema deneyimi”, “elestirel gercek¢i” ve “g6zlemci” gibi ortak 6geler
tizerinden Tiirk toplumsal gercekgiligi ile Italyan Yeni Gergekgiligi arasinda kurdugu
belirgin bag énemlidir ¢iinkii ona gére séz konusu italyan sinema hareketi adi gecen
Tirk sinema akimina ilham kaynagi olmustur. Sehir, kdy ortamlarindaki toplumsal
kaygilar, stirekli vurgulanan gergekgilik derdi ile dekorlarin ve durumlarin hakikati
diistintldigiinde her iki sinema hareketini meydana getiren olmazsa olmaz unsurlar
kolayca tespit edilebilir.

Biricik davasi gercekgilik olan bu sinema hareketi sadece italya disindaki angaje
yonetmenleri etkilemez c¢linkii “Yeni Gergekgiligin etkisi altindaki teorisyenler
taklitci, ortaya seren ve gerceke¢i sinemadan yana oldular” ve “André Bazin ve Siegfried
Kracauer gibi teorisyenler, kameranin farz edilen i¢sel gercekgiligini demokratik ve
esitlikci estetigin kose tasi yaptilar. (Stam, 2014, 83-84)” Stam’in yorumuna gore (85)
hem Bazin hem de Kracauer icin “sinemanin goriingiisel goriintsleri mekanik olarak
yeniden liretimi, sinemanin giiciiniin anahtariidi.” Realist, mimetik ve fenomenolojik
sinema teorisinin akla ilk gelen iki temsilcisi olan Bazin ve Kracauer, “sinemanin
oziind, ¢ciplak gozle goriilemeyecek bazi fenomenler de dahil olmak tizere gercekligi
kaydetme ve yeniden-iiretme becerisi ile tanimlar. (Elsaesser ve Hagener, 2011,
33)” Sinema tarihinde iz birakmis yonetmenleri goriintiiye (imaja) ve gerceklige
(realiteye) inananlar diye ikiye bdlen Bazin'in sinemasal gercekcilik kavraminda
Yeni Gergekgilik mihenk tasidir ¢iinkii onun tasarladig: sekliyle sinema tarihindeki
gercekci gelenegin evrimi, Italyan Yeni Gergekgiligi ile doygunluga ulasir. (Bkz.
Nagib, 310 ve Stam, 86-87) Aslinda, bir cesit gerceklik estetigi olarak italyan Yeni
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Gercekciligine tamamen baglanan Bazin, Elsaesser ve Hagener’in acikca bahsettigi
tzere (56-57), “kameray1 dogru konuma yerlestirip dniinde ne varsa kaydetmeye
birakildig1 zaman filmin diinyay1 oldugu gibi gosterebilecegine inaniyordu.” Fiziksel
diinyayi, estetik kavrayisin asli malzemesi yapan Kracauer (2015, 516-518)
tarafindan “sinema fiziksel gercekligin kurtarilmasini destekleyecek 6zel bir mecra
olarak tanimlanabilir” Sinemanin fiziksel gercekligi yasatabilme yetisi ve hayati
somutolarak ekranda yansitmasi tizerinde duran Kracauer’e gore (516), “film fiziksel
gercekligi kaydedip kesfederken, herkesin erisiminde oldugu icin bulunamayan bir
diinyay1 gozler ontline serer.”

Bugiin Tiirk sinemasinin en istisnai yaraticilarindan biri olarak goklere ¢ikarilan
Metin Erksan’in kariyeri boyunca Yesilcam denen ticari sinema ortaminda film
cekmek zorunda kaldigi, bu sebepten de agir tiirsel kosullar iginde kendi sanatci
imzasini tasiyan 6zgiin eserler verebildigi hatirlanmalidir. Yar1 bagimsiz olarak kabul
edilebilecek Susuz Yaz (1963) ve tam bagimsiz Sevmek Zamanr'na (1965) kadar
Erksan, Tiirk sinemasina tamamen hiikmeden tiir sinemasi ¢ercevesinde mecburen
eser vermistir? Bagimsiz yapim tarzinin ve estetik agidan nitelikli filmlerin ortaya
cikmasini amaclayan sanat sinemasi kurumunu® destekleyecek bir milli sinema
politikasinin olmadig1 sinema ortaminda zaten aksi diisiiniilemez. Resmi sanstiriin
tamamen tahrif ettigi Karanlik Diinya (1952) isimli gercekgi koy filmi denemesinin
basarisizligindan sonra Erksan’in sinemaya yonetmen olarak dénebilmesi ancak bir
polisiye uyarlama olan Beyaz Cehennem (1954) ile miimkiin olmustur. Bu uyarlamasi
Cingéz Recai serisini yaratan yazar Peyami Safa’ya aittir. Kiigtik'e gore (2016, 293)
aydin romanlar1 yazan bu romanci, Server Bedi imzasiyla polis romanlar1 denemesi
de yapmistir. Bu hizli polisiyenin ardindan yine bir edebiyat uyarlamasi olan ve sug
(cinayet) temasini isleyen Yolpalas Cinayeti (1955) Erksan’in imza attig ilging bir
filmdir. Demek ki, Tiirk edebiyatinin roman tiirtinden 6diin¢ alinan sug veya polisiye
anlatilar1 senarist-yonetmen Erksan’in heniiz kariyerinin basinda dikkatini ¢eken
tematik unsurlardir.

Ayrica onun ilk tarihsel filmi Dokuz Dagin Efesi'ni c¢ekerken bile resmi arsiv
belgelerinin kanun kacag bir saki yani adi bir su¢lu olarak tanimladig1 Cakict Mehmet
Efe’yi sosyal yasamini temel alarak ekrana getirme cabasi dikkatle tahlil edilmelidir.
0 yillarda revagta olan efe filmleri basitce ask ve macera anlatilar1 kurmakla yetinip
iyilerle kotiileri carpistirirken ve Yesilgam’in romantik milliyetci tarihi filmleri de
Osmanli mazisini muktedirleri, kahramanlari, bliyiik adamlar: tizerinden ge¢misci
bir hayranlikla 6lciisiizce 6verken Erksan’in bu eseri biyografik bir temelden hareket
ederek Osmanl toplumsal tarihine elestirel yaklasmay1 hedefler.* Kisacasi, Gecelerin
Otesi ile Demokrat Parti'nin 1950’lerdeki liberalizm siyasetini elestirmeden ve bu
iktisadi uygulamalarin cemiyet nezdinde sebep oldugu sosyal kayiplar1 gostermeden
once Erksan, Dokuz Dagin Efesi ile kendi tlkesinin toplumsal ge¢misine elestirel
bakabilmistir. Bu da entelektiiel bir yonetmen olarak Erksan’in, Yesilcam’in standart
tlir sinemasi dahilinde eser verirken bile farkli davranacaginin, basmakalip temsilleri
degistirebileceginin hatta standart kaliplar1 asacaginin isaretidir.

Zaten Gecelerin Otesi'nin ortaya ¢ikmasindan hemen énce Tiirk sinemas: gercekgi
momentine girmistir bile. 1958'de U¢ Arkadas ve 1959'da Yalnizlar Rihtimi
“melodramatik gercekei” estetigi Yesilcam'’a tasiyan melez tiir filmleridir. ilki komedi
ile melodramy, ikincisi de melodram ile gangster filmini; uzun ¢ekimlere, plan-
sekanslara, alan derinligine ve eszamanli modern mizansene dayali gergekei bir
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estetik bicimde, tislupta harmanlamay1 basarir (Bkz. Yildirim, 20163, 3187-3197 ve
Yildirim,2016b,172-194,197-198). Memduh Unile Lutfi Akad’in bu filmlerinde sosyal
manada yapamadigini® ise Dokuz Dagin Efesi'nde Metin Erksan, efe filmi alttiiriini
basit bir ask-macera semantigi olmaktan c¢ikararak ve tarihi film tiiriinii romantik,
milliyetci ve melodramatik icerikten koparip gercekci, toplumsal ve trajik bir temele
oturtarak basarir. Gecelerin Otesi’'nde Erksan, polisiye tiirii melodramla melezlestiren
Akad-Seden ikilisine ait geleneksel standartlasmis yapiy1 farkhilastirarak yani
polisiyeyi gercekcilikle senkretik bir iliskiye sokarak basariyla cesitlendirir.

Bu yazinin nihai hedefi her ¢esit kural koyucu, deger bicici, auteurist ve sinefilik
okumalardan uzak durarak Gecelerin Otesi'nin hem toplumsal gercekgilikle hem de
polisiye tiirle nasil bir sembiyotik iliskiye girdigini betimlemek ve ¢6ziimlemektir.
Cagdas sinema arastirmalarinda olmazsa olmaz bir yer isgal eden tiir sinemasi
perspektifinden hareket eden bu makalenin amaci, Tiirk sinema tarihyaziminda
tiirsel kimligi yani tiirselligi gormezden gelinip sadece sosyal ve realist temsilleri
lizerinden degerlendirilen Gecelerin Otesi’nin polisiyeyi nasil yeniledigini
kanitlamaktir. Calismanin varsayimi adi gecen eserin tiirsel aidiyetini gormezden
gelmeyen béyle bir kuramsal yaklasim sayesinde Gecelerin Otesi'nin tarihsel agidan
aciklanabilecegi ve gelenek icine oturtulabilecegi goriisiine dayanmaktadir.

Bu makalenin problematigi soyle belirlenmistir:

e Gecelerin Otesi hangi tema, bigcim ve tislup 6zellikleriyle toplumsal gercekgi
sinema hareketine ve hangi anlambilimsel ve sézdizimsel 6geleriyle polisiye
turtne girer?

e Gecelerin Otesi melez bir polisiye film olarak kendinden oénce yani Yesilcam
sinemasinin olusum asamasinda (1948-1959) cevrilmis ve standartlasmis oteki
polisiyelerden neden ve nasil farklilasir?

Bu calisma toplamda tig¢ alt béliimden olusur:

Yazinin teorik ¢ergevesini ve arastirma yontemini agiklayan ilk boéliimde sinema tiirti
kavramini sistematik betimleme yapmaya yarayan basit bir tasnif mekanizmasi olarak
degil, aksine ayrintili bir “yorum kategorisi” olarak kavramlastiran ve sinema tirtinii
gelismis bir analitik yontemle ¢6ziimlemeyi uygun goren Raphaélle Moine’in kuramsal
gorusleri incelenecektir. Bu kisimda ayn1 zamanda polisiye film tirt tanimlanacak ve
onun sug Uzerine kurulu temel 6zellikleri yani miimeyyiz vasiflar1 sergilenecektir.

Ikinci béliim ise Gecelerin Otesi 6ncesinde Yesilcam’da iiretilen ve yayginlasan
geleneksel polisiye filmlere, sinemadaki polisiye kiilliyata, 6zellikle de Akad-Seden
ikilisinin imzasini tasiyanlara odaklanacaktir. Polisiyenin Tiirk sinemasindaki
tarihsel arkaplanini inceleyen bu kisim ayni zamanda dénemin genel ve uzman
basininda kendisini gosteren elestirel soylemin isimlendirdigi, siniflandirdig ve
ayirt ettigi standart tiirler icine 6zenle yerlestirdigi polisiyeyi nasil degerlendirdigi
tizerinde duracaktir. Unutmayalim ki sinemada tiirler, basitge filmler icinde degil
ama filmler hakkinda iiretilen sdylemlerden de tespit edilebilir.

Son bolim; tarihsel, kiltirel ve sinemasal baglami igine yerlestirilen Gecelerin
Otesi’nin ¢ok yonlii tahliline dayanacaktir. ilk asamada bu filmle alakali yan metinlere
(ilan, reklam, afis, tanitim, fotoroman) bakilarak eserin tiirsel kimliginin vurgulanip
vurgulanmadig1 tespit edilmeye calisilacaktir. Sonra filmin elestirel alimlama
analizi yapilarak ticari gosterime c¢iktiginda “toplumsal gercekei” veya “polisiye”
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etiketleriyle anilip anilmadig1 ve nasil yorumlandigi gosterilecektir. Ardindan filmin
icsel parametrelerine odaklanan ayrintili tiirsel ¢coziimlemesi gerceklestirilecek ve
Gecelerin Otesi toplumsal gercekci bir polisiye film olarak a posteriori tanimlanacaktir.
Boylece adi gecen filmin polisiye tiirsel kimligini ve toplumsal gercekei yontini hig¢
gormeyen elestirel sdylemle bu filmi sadece toplumsal gercekgi olarak tahlil etmeyi
1srarla stirdiren akademik séylem asilacaktir.

Kuramsal Gerceve ve Aragtirma Yontemi: Yorumlama Ka:tegorisi Olarak
Sinema Tiirii ve Yaygin Bir Tiir Olarak Polisiyenin Basat Ozellikleri

Sinema tarihinde sanatsal bakimdan biyiik etki birakan filmlerin biitiin tiirleri
astigin1 on kabul eden goriis, tiir kavraminin sanat eserinin hakikatini anlamaya
engel olusturdugu gibi bir pesin hiikiim ve tabii ki baz1 sinemaci-kuramcilarin® tiirii
ozgur sanatsal ifadenin kostekleyicisi olarak algilamasi sinema arastirmalari icinde
bile tiirlere 6nyargi ile yaklasilmasina sebep olmustur. Heniiz 1920’lerde sinemanin
yedinci sanat olarak mesruiyetini ispatlamasi ve diger seckin giizel sanat dallari
arasindaki saygin yerini almasi belki de onun tarihinin dahi mertebesine c¢ikarilan
bir avug yaratici yonetmen, yeni ilging estetik bicimler lireten sinema hareketleri/
akimlari/ekolleri ve ayriksi bireysel tisluplar cercevesinde boéliimlendirilmesine
ve okunmasina yol agmistir. Bir de buna, elestirel kuramin yaraticisi Frankfurt
Okulu’nun tesirinde kalinarak tiir kavraminin stirekli kitle kiilttirti ve kiiltiir endtistrisi
baglamlarinda degerlendirilmesi, daha dogrusu, degersizlestirilmesi eklenince
sinemada tiir incelemeleri arka plana atilmistir.

[. Diinya Savasi’'ndan itibaren diinya hakimi konumuna gelen stiidyo sistemi iizerine
kurulu sadece ticari Hollywood sinemasinin degil, pek ¢ok ulusal sinemanin
uzun tarihlerinde ortaya c¢ikmis veya disaridan 6diing alinmis, popiilerlesmis,
standartlasmis, ¢esitlenmis, yok olmus, dirilmis tiirler mevcuttur. Bu tiirler cogu kez
kurumsal temsil tarzini yani oykiisel, temsili ve endiistriyel klasik sinema estetigini
diinya c¢apinda yayginlastirmistir. Moine’nin dedigi gibi (2004, 6), “Hollywood
sinemasi filmleriyle ayni zamanda tiirlerini de ihra¢ eder ve bu tiirler ulusal
sinematografilerde yeniden ele alinabilir ve parodilestirilebilir” Boylece diinyada
tiirler hakkinda bir biling olusur. Zaten sinema tarihg¢ileri Thompson ve Bordwell’e
gore (bkz. 2003, 5) sinema tarihinde kullanilan farkl agiklama tiplerinden biri olan
“estetik tarih” yaklasimi film sanatinin su ii¢ 6gesine odaklanir: form, stil ve tiir.
Moine i¢in (4) sinema tarihi yalnizca filmsel metinlerin ve bigimlerin tarihi degil
ama ayni zamanda eserlerin yapim, yorumlama ve alimlama uygulamalarinin tarihi
ve eserlerin dolasim ve yayimlanma tarihi olarak kabul edilmelidir.

Tiir yalnizca edebiyat, tiyatro ve resim gibi sanat dallarina ait yapitlar1 belirlemek
icin kullanilmaz. “Film tiirii ne ise yarar?” gibi cok net bir soru soran Delaporte’ye
gore (117) “tiir, filmsel nesnelerin tiretimlerinden alimlamalarina kadar siiregiden
oncelikli bir kategorilestirme tarzidir” Sinema tiirtinii ampirik bir kategori olarak
kabul eden Moine icin (2008, 7) tiir nosyonu; eserleri adlandirmaya, ayirt etmeye
ve siniflandirmaya yarar ve kendi aralarinda bicimsel ve tematik benzerlikler
biuitiinliigii olan eserleri aciklamakla yiikiimliidiir. Ona gore (7-8) biz bir filmi bir
tirle eslestirdik mi o filme tiirsel bir kimlik veriyoruz demektir. Moine’nin bakis
acisindan (9) karsilastirilabilir 6zelliklere sahip belirli sayidaki filmler, tiirsel bir
kategorinin yaratilmasi icin yetersiz de olsa gerekli sarttir. Bu bakimdan sinema
tiird; edebiyat, tiyatro, resim veya miizik tiirleri gibi hem eserler sinifi hem de eserler
grubu olarak ortaya ¢ikar. Biz, bir filme tiirsel bir kimlik verirken onu bir kategori
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icine yerlestirmekle yetinmeyiz ama o filmi ayn1 zamanda, benzer tematik, anlatisal
ve bicimsel 6zellikler sunan bazi filmlerle seri haline sokariz (8). Yalniz tam da
bu noktada, Delaporte’nin (117) su hatirlatmasini yani “tiir nosyonunun her seye
ragmen bireylere ve baglamlara gore farkh gerceklikleri icinde tasidigini” mutlaka
akilda tutmak gerekir.

Filmlerin ozelliklerini belirlemek/belirginlestirmek i¢in elestirmenlerin ve
arastirmacilarin tiirsel adlandirmalar bilhassa kullanmalar tiiriin, siralama araci
ve muhtemel betimleme kategorisi olarak harekete gec¢irilmesi manasina gelir
(Bkz. Moine, 2009, 9). Bu kapsamda yapilan is, ¢esitli film nevilerini tasnif etmeye
yani siniflandirmaya yarayan basit bir taksonomidir hatta etiketlemedir. Bu yolda
ilerleyen merakli bir arastirmaci sinemasal tiirler hakkinda en fazla sistematik bir
siniflandirma olan tipoloji ortaya koyabilir. Oysa sinema tiirii fenomeninin kesinlikle
anlasilmas1 ve hakkaniyetle tetkik edilebilmesi icin daha gelismis bir teorik
perspektife ve analitik metoda ihtiya¢ duyulmaktadir. Moine (9) bunu yapabilmek
icin sinema tiirleri kuraminin; siralama kategorisi olarak tiir kavraminin yerine,
“yorumlama kategorisi olarak tiir kavrami”ni gecirmesi gerektigini agikca yazar. Peki,
yorumlama kategorisi olarak sinema tiirii ne anlama gelir? Ana o6zellikleri nelerdir?
Bir arastirma yontemi olarak nasil kullanilir?

Moine'nin (13-14) kuramsal ¢ercevesinde yorum kategorisi olarak tiir yaklasimi,
bir tiirtin tarihini yazarken ve tahlilini yaparken sadece o tiiriin grupladigi filmsel
metinlerin tarihi ve tahlili olmaz ama o tiirtin kimligini saptayan tiirsel kategorinin
ya da kategorilerin de tarihi ve tahlili olmak zorundadir. Bu yontem, yorumlama
kategorisi olarak tiir mefhumunun film kiilliyatinin analizinden vazgectigi anlamina
gelmez, bilakis ¢oziimlemeye rehberlik eden varsayimlarin ve niyetlerin bilincinde
olarak bunun yapilmasini talep eder. Ayrica; Moine’a gore (15) tiir yorum kategorisi
olarak tasarlandiginda faal kavram tiiriin kendisinden c¢ok tiirsellik olur ¢iinkii s6z
konusu olan sey filmin bir tirle ya da tiirlerle hangi iliskiye girdigini, filme hangi
tirsel kimligin verilecegini ya da verildigini, filmler hakkinda soylenenleri ve
filmleri tiirsel bir etiketle gruplandirinca orada goriilenleri anlamaktir. Nihayetinde
tiirsellik nosyonuna basvurma bir filmle bir tiir arasindaki iliskilerin asir1 derecede
cesitli oldugunu telkin eder. Moine’nin de dedigi gibi (16) “tanitimla, medyayla ve
bilimle ilgili soylemler, farkl niyetlerden kaynaklansa da, tiirsel yeniden tanimlama
uygulamasini devam ettirir.” Moine’ye gore (Bkz. 2004, 2), betimleyici kategoriyi bir
kez asmak demek sinema tiirlerinin yalnizca film tiirleri olmadigini ama stirekli yer
degistiren yapim ve yorumlama kategorileri de oldugunu kavramak demektir. Ona
gore (4), “simiflayan tirin arkasinda her zaman bir siralayici saklanir, siralamanin
da arkasinda yorumlayici bir tavir ve strateji gizlice yer alir”

Moine icin (Bkz. 6) acik bir elestirel yontem kullanilarak yapilmasi gereken tiir
coziimlemesi taksonomi mantigini asarak tiir nosyonunun temel ikilemini/ikiligini
dikkate almalidir: “Sinema tiirti ‘bir kiilliyati, bir grup filmi’ ve ‘tiirtin ismini, tiirsel
etiketi, tiir bilincini’ gosterir” Son tahlilde Moine'nin sinema tiiriinii bir yorum
kategorisi olarak kabul eden kuramsal gercevesi, tiir sinemasi ile Hollywood miizikal
giildiirtisii uzmani Rick Altman’in yontemini 6diing alarak tetkik edilen herhangi bir
tiiriin anlambilimsel ve s6zdizimsel diizenlenisinin ortaya ¢ikarilmasini gerektirir
(Bkz. 2008, 54-61 ve 2004, 8). Mesela, Delaporte’nin (47) verdigi érnek, polisiye
odakli bu makalenin icerigi diisiintildiigltinde hayati bir 6nem tasir: “Sorusturmacinin
varlig1 (anlambilimsel 6zellik) ile sorusturma anlatis1 (s6zdizimsel 6zellik), ‘polis
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filmi’ tirii nezdinde, birlikte yasar.” Stam’a gore (2014, 138) de Altman, “pek ¢cok
filmin bir janrin so6zdizimselligi ile bir bagskasinin semantigini karistirarak yenilikler
yapabilecegi” konusunda uyarida bulunmustur. Son tahlilde Moine’ye gore (20),
“anlambilimsel seviye nme dendi? sorusuna tekabiil ederken, s6zdizimsel seviye
‘nasil dendi? sorusuna denk diiser” Aslinda, tiirleri modellerken anlambilimsel
olarak “belli bir dizi bilesen” beklenirken, s6zdizimsel olarak da “belli bir anlat
yapist” beklenir (Bkz. Butler, 2011, 123).

Peki, bir sinema tiirii olarak polisiyenin 6zellikleri nasil tanimlanabilir ve smirlari
nasil cizilebilir? Bu tiirtin goriildiigli an taninmasi i¢in yeterli, gerekli ve kendisini
tekrar eden ol¢iitler var midir? “Polisiye filmi” kategorisini mi yoksa “sug¢ filmi”
terimini mi kullanmak daha dogru olur? Hangi s6zciik 6tekini kapsar? Tiim bu
sorulara cevap vermek mecburi oldugu i¢in sinemadaki polisiye meselesi hakkindaki
farkl gortsleri kesistirmek ve karsilastirmak gerekmektedir.

Bir tarafta, polisiye genis bir kategori olarak kabul edilirken polisiye film tiru
dendiginde akla su¢la baslayan bir anlatinin sorusturmayla/tahkikatla devam etmesi
ve neticesinde suclunun tutuklanmasi gelmektedir (Bkz. Pillard, 2012, 9). Journot'a
gore (2004, 95); polisiye, bazen sorusturmadan baska bir sey anlatmak i¢in polise
kars1 gelen serserileri sahneleyen film tiirii anlamina gelir. Ozon i¢in (2000, 548-549)
“gercekte polis filmi bir¢ok ¢esitlemeyi kapsayan genis kapsamli bir terimdir.” Zaten
ona gore (649) “tirler dolayisiyla kaliplasmalar olusabilir; bu kaliplar1 kirip tiru
gelistirme, genisletme, yenilestirme ¢cabalar1 kendini gosterebilir” Moine (2008, 46),
polisiye filmin renkli film baskin konuma geldikten sonra bile Fransa’'da oldugu gibi
Hollywood'da da siyah-beyaz kullanimiyla farklilastigini yazar. Uzun siiren bu gorsel
estetik tercihi tamamlayan ikonografik céziimlemeye gore, yani tir filmlerinde
kendilerini siirekli yineleyen simgesel imgelere dayanan yaklasim icin, polisiye filmi
ozel dedektife ya da komisere ait gabardin palto ile tanimlanabilir (49).

Sinemaya 0zgl tiirleri ve hareketleri 6zenle tasnif etmeye ¢abalayan Pinel’e gore
(2009, 171) “1950°1i yillardan itibaren polisiye film tiim diinyada uygulanan
ve sonu gelmeyen tiirlerden biri olmustur” O, polisiye filmin ¢ok fazla alttiire
dagildigini séylemekle beraber, tiirtin isteyerek dogal dekoru ve belgesel bir isleyisi
kullandigini not diiser. Pinel i¢in (170-171) ¢ok ragbet goren bu tiir, suc¢ filminin
hakim bir egilimini olusturur. Genellikle polisiye film, sorusturmanin nesnel akisina
baglanmis dogrusal yani ¢izgisel bir yapiya sahiptir. Pinel tarafindan (66) hig¢bir
tirdesligi olmayan genis bir alan olarak tanimlanan sug¢ filminin sinirlarn iginde
daha iyi tanimlanmis tiirlerden biri olarak kabul edilen “polisiye film, suc¢lularin
bulunmasindan sorumlu kamu diizeninin resmi temsilcilerini birinci plana alir”
Demek ki polisiye film, Pinel icin 6zerk bir tiir degil de, sug filmi denen daha biiytik
ve karmasik tiiriin, gangster filmi ve film noir (yani kara film) ile birlikte kapsadig:
bir cesit alttiirdiir. Anlasilacagi gibi sug, suclu ve siddet 6gelerinden olusan “liclii
yap1” uizerine kurulu sug filmi tirt, polisiyeye nazaran ¢ok daha genis kapsamda
diistiniilmekte ve ¢oziimlenmektedir. Peki, su¢ filmi nasil tanimlanir? Butler’e gore
(121), “ortadaislenen bir sugun oldugu ve olayin aydinlatildig bir film, suc filmidir.”
Yine de sug filmini karmasik, tiirdes olmayan, ti¢ biiytik egilime parcalanabilir bir
tiir olarak kabul eden goriis (Vanoye vd., 2000, 48) icin gangster filmi, film noir ve
polisiye film icerik 6geleri ve anlatisal yapilari tizerinden birbirlerinden ayrilirlar.
Iste bu baglamda su¢ temasini ekranda isleme yollarindan biri olan polisiyenin
karakteristigi (polis ve suglulardan meydana gelen ana kisiler, kentli mekan

Frciyes iletisim Dergisi | Temmuz/July 2018 Cilt/Volume 5, Sayi/Number 4, 599-630 607



Yesilcam'da Polisiyenin Elegtirel Dontistim Tung Yildinm

ortaminin 6zellikle vurgulanmasi, zamandizine boyun egen bir anlati yapisi tercihi,
gercekei tutum ve tavirlar1 6ne ¢ikarma) soyle (48) siralanabilir.

Tablo 1: Polisiye Film

Anlati kisileri:

e Kahraman: Yasayi, diizeni ve Ulkesinin ahlaki deg@erlerini koruyan,
dogruluktan sapmayan, cesur ve kendisini kanitlayan polis memuru. O érnek
vatandasi temsil eder ve meslegi sebebiyle sik sik ailesini ihmal eder.

e Kahramanin igbirlikgileri.

e Kahramanin karisi ve evlatlar.

e Sugclu(lar).

Yer:
e Sehir: Gergekgiligi arttiran ve bltceyi azaltan disarida
dogal dekorda gegen ¢ok sayida sahne.

Dogrusal tipte bir anlati yapis:
e Sorusturmanin yapisina bagli, ipucu-varsayim-dogrulama
semasina uyan ve bdylece belgesel dgretici bir isleyise yaklasan.
Polisiye film slrekli gergek olaylardan esinlenir.

Ozellikle Fransiz sinemasindaki polisiye ve sug filmi tiirlerini tanimlamaya ¢alisan
Berthé-Gaffiero igin (2005, 203) “polis filmi, polisin eylemini sahneleyen film
olarak” agiklansa da bu tiirsel etiketin esas 6zelligi muhakkak ki su¢ temelinde
sekillenmelidir. Onun sug¢ olgusunu tiiriin anlati yapisi ile kesinlikle iliskilendiren
bakis acisindan (204), “sug, anlatinin merkezi 6gesi olmalidir” ve “anlatinin konusu
her seyden 6nce su¢ olmalidir” Polisiye/suclu filmlerini anlat1 tarzlar: tizerinden
ayirt eden Berthé-Gaffiero’ya gore (204-205) bazi filmlerde sorumlulari bilinen bir
su¢ islenir. Anlaty, klasik siralamayi takip ederek sug¢-dncesi, sug¢-sirasi ve sug-sonrasi
ile 6ykiiyli tastamam verir. Genellikle, suclular kistirilir ve beseri adalet tarafindan
cezalandirilir. Bazen bu adalet yazginin goriiniimiine de biiriintir. Bu kategorideki
filmler, bir su¢lunun gidisatini ve bizim uygarlasmis toplumumuzun ona verecegi
muhtemel cezay1 ¢izmek i¢cin kullanilir. Bu durumda biz (yani seyirci) sugun kim
tarafindan islendigini biliriz ama anlati, neden ve nasil sorularina cevap verir. Demek
ki ister polisiye film anlatisi olsun ister sug filmi anlatisi diye tanimlansin sug, sugun
temsili ile sorusturmasi ve su¢lunun cezalandirilmasi olmazsa olmaz bir bilesendir.
Bir donem Fransiz sinemasindaki ve televizyonundaki 6rneklerin gézlemlenmesine
dayanarak Moine (2008, 146), polisiyenin her zaman hakikatin kesfedilmesiyle ve
toplumsal bir temsil i¢inde diizenin yeniden kurulmasiyla bittigini soyler. Yine de,
Jullier ve Marie'nin dedigi gibi (2007, 55) “bir filmin belirli bir tiire ait oldugunu
anlamak i¢in hi¢cbir kural olmadigin1” unutmamak gerekir. Onlara gore en iyisi filmi,
bir prototiple karsilastirmak ve hangi 6l¢iide ona benzedigini arastirmaktir.

Bulgular: Macera, Cinaygt, Gangster ve Polis Etiketleriyle
Tanimlanan Yesilcam’n Ik Polisiyeleri

Tiirk sinemasinin Yesilcam doneminde atilima gecen polisiye sinema bir tiir olarak
kabul edilebilir mi? Dénemin uzman ve genel basininda emeklemeye baslayan
elestirel séylem ile polisiyenin alametifarikasi olan bazi filmlerin birlikte incelenmesi
ancak bu hayati soruya akla uygun ve tatmin edici cevaplar verebilir. Altman’a gére
(bkz. 2003, 331) tiir olusturma oyununda tek oyuncular film yapimcilar1 degildir
clinkii elestirmenler ve izleyiciler de bunda pay sahibidir. Elestirel soylem ile tiirlerin
tarihsel olarak adlandirilmasi arasinda ¢ok yakin bir iliski oldugundan Moine’'nin
(128) dedigi gibi bir sinema tiiriintin dogusu onu isimlendiren ve belirten ortak bir
biling diizeyinin olusumuna baghdir.
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Tirk sinemasinin ilk polis filmi 6rnegi olarak Muhsin Ertugrul’'un 1929 yapimi
Kacakgilar verilmektedir (Ozoén, 2013, 103). Yine de Yesilcam 6ncesi donemde,
polisiye denince akla gelen enilging film Faruk Ken¢’in 1940°ta ¢evirdigi Yilmaz Ali' dir.
Tirk sinemasina tarihi bir merakla disaridan bakan sarkiyatci goris icin Yilmaz Ali,
olaganiisti teatral bir Louis Feuillade’ tarzi polisiye filmdir (Thoraval, 1996, 359).
1950’lerdenitibaren tiim diinya sinemalarinda polisiye filmin yayginlastigini belirten
Pinel'i dogrulamak icin Ozén’iin de (130) Tiirk sinemasinda bu tiiriin 1951’den
sonra birdenbire yayginlastigini tespit etmesi hatirlanmalidir. Peki, polisiye tiiriin
Tirk sinemasinda patlama yapmasini saglayan onci film hangisidir? Uzun yillar
sonra yapimciliga yeniden baslayan Kemal Film icin Osman Seden’in miitareke
dénemi Istanbul’'unda yasanmis gercek bir olaydan hareket ederek yazdigi, Kani
Kipcak'in 1951°de cektigi ve iceriginde cani, ¢cete(ci)ler, komiser, polisler gibi gerekli
anlambilimsel bilesenler (Bkz. Yildiz, 1951, 24) barindirmasina ragmen Hrisantos/
Istanbul Kan Aglarken bir déniim noktas: degildir.

Akad-Seden ikilisinin ayni yapimevi i¢in ertesi yil hazirladigi yakin tarihte
gercekten yasanmis bir seri cinayet olayindan esinlenen Kanun Namina polisiyenin
Yesilcam’da yayginlasmasinda, popiilerlesmesinde ve standartlasmasinda itici bir
islev tistlenmistir. Uzman basinda ¢ikan bir elestiri (Liiks Koltuktaki Adam, 1952,
7) tursel etiketlemeyi aninda yapmaktadir: “Rejisor Liitfi Akad1 bize, Tiirkiye'de ilk
defa boyle miikemmel takipli polisiye film verdigi i¢in tebrik edecegim ama ufak tefek
baz1 noktalar icin de tenkit edecegim. ([talik vurgulamalar benim)” O yillarin belli
bash filmlerinde ¢esitli roller alan tanidik oyuncu Temel Karamahmut (bkz. 1953,
19) icin Tiirk sinemasinda polisiye filmler ragbet gormiis Kanun Namina’dan sonra
yapilmaktadir. Teksoy’a gére (2007, 29) “Akad’in Alt1 Olii Var (1953), Katil (1953) ve
Oldiiren Sehir (1954) filmleri hep Kanun Namina'nin ¢izgisini siirdiiren ve Amerikan
polisiye sinemasindan esinlendigi gortilen érneklerdir”

Peki, polisiyenin Yesilcam’'in olusum asamasinda standartlasan tlrlerden biri
oldugunu ispatlamak mimkin mii? O devrin Tiurk sinemasinin gorgu tanigi olan
elestirel sdylemin yorum, goriis ve tespitleri karsilastirildiginda ekseriyetle 1952-
1957 yillar1 arasinda turetilen polisiye filmlerin Tiirk sinemasina egemen olan
bes temel tiirden bir oldugu hemen anlasilir® Hem genel basinda (Vatan) hem de
ozel basinda (Yeditepe) sinema yazilar ve film elestirileri kaleme alan Attila ilhan,
universite 6grenciligi sirasinda Paris’te edindigi engin sinema kiiltiirti sayesinde
tlkesine dondiikten sonra yakindan takip ettigi Tirk filmleri ve sinemasi hakkinda
ilging tespitler yapmistir. Ona gore (19544, 3), yonetmenlerin ancak siki bir tiirsel
cerceve icinde eser verebildigi Tiirk sinemasinin ticari tir sinemasina bagiml olan
estetik niteligi standarttir: “Tirk sinemasinin bugiin igin isledigi konular ticari
planda standartlasmis denebilir. (Koy filmleri, tarihi filmler, melodramlar, polis
filmleri ve acik secik komediler.)”

Bu elestirmenin tespit ve tasdik ettigi standart tiir sinemasinin Tiirk sinemasindaki
mutlak hakimiyetini vurgulayan bir baska dikkat ¢ekici goriis de sanatsal niteligi
yliksek film yapimini tesvik edip oOdiillendirmek isteyen Tiirk Film Dostlari
Dernegi’'nin (TFDD) Baskani ve Vatan gazetesi sinema elestirmeni Burhan Arpad’a
(1955, 5) aittir. O, yabanc1 sinematografik tiirlerin niifuz ettigi Tiirk sinemasinin
basat tiirlerini dorde ayirir ve Amerikan polisiye film tiriintiin gelecegin Tirk
sinemasi i¢in olas1 6nemini vurgular:
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Son yillarda sadece bir kemiyet olarak karsimiza ¢ikan Tiirk filmlerini, keyfiyet olarak
dért nevide miitalaa edebiliriz:

1. Arap filmlerinin benzeri.

2. Amerikan gangster filmi benzeri.

3. Italyan realizmi benzeri.

4. Orta oyunu ve kanto halitas1 yerli mizikal film.

Bir yilda sayisi elliyi bulan filmlerimizin arasinda bu dért nev’in disina ¢ikan bir
‘Turk filmi'ne rastlamak heniiz nasip olmadi. Belki de bir miiddet daha beklemek
icap edecek. Buna ragmen son yillarin mamulatini bu dért tesir zaviyesinden gézden
gecirince, Amerikan polisiye filmi ile [talyan realist iislubu film hususiyetlerinin yarinki
“Tiirk filmi’'nde esash tesirleri bulunabilecegi neticesine varabiliriz. (Italik vurgulamalar
benim)

ilhan gibi polisiye tiiriin yayginhgina ve filmsel bakimdan tiirsel sinirla(n)ma
sorununa dikkat ¢eken Arpad, Kanun Namina'y1 sanatsal bakimdan ¢ok basaril
bir film olarak degerlendirirken eseri polisiye film olarak degil de, “hareketli ve
heyecanli bir macera filmi” tiirti seklinde etiketlemistir (1952, 4). Henliz basat tiirleri
smiflandirmadan bir sene énce, Orhan Elmas’in Uctincii Kat Cinayeti filmini ele alan
Arpad (1954b, 4) “son yillarin Tiirk filmciliginde melodram ve polisiye 6rneklerin
agir bastigin1” yazmaktadir.

Demek ki Tiirk sinemasinda gercekte 1952’de baslayan polisiye filmi furyasina, 1954
yilinda edebiyat sahasinda kara roman tiirii tizerinden yasanan kiiltiirel patlama eslik
eder. ABD’li muharrir Mickey Spillane’nin I, The Jury kitabini tinlii romanci Kemal
Tahir, F. M. ikinci mahlasiyla Kanun Benim seklinde Tiirkgelestirir (Bkz. Uyepazarci,
2015-2016, 102). Adi suglular, cani haydutlar ve acimasiz mesum kadinlarla
miicadele eden kurnaz polis hafiyesi, bliylik dedektif Mike Hammer serisinin cep
kitaplar1 yok satar. Sadece bir sene i¢inde, ¢cok okunan bu polisiye dizinin XXI. kitab1
Bu Gece Son Gecesi bashgiyla cikar (bkz. Milliyet, 1955, 3).

1956’da donemin muhalif ve siyasi haftalik dergisi Akis’de elestiri yapmaya
baslayan Halit Refig (19564, 27), tiir sinemasina karsi pesin hiikimli bir ideolojik
tavirla hareket eder. O, Tirk sinemasinda gercekgi yani realist estetigin mutlaka
yerlesmesini istedigi icin donem donem revacta olan tur filmlerini (tarihi filmler,
polisiye filmler, miizikal melodramlar, koy filmleri, cocuklu aile melodramlari vs.)
“sinemanin periyodik hastalig1” olarak kabul eder. ilhan, Arpad ve Refig gibi nitelikli
tc¢ elestirmenin yazdigl metinler polisiyenin standart bir tiir olarak donemin
popiiler Tirk sinemasinda 6nemli bir yer edindigini ispatlamaktadir. Peki, polisiye
tir siiflamasi icinde yer alan (ya da alabilecek) filmler hangi 6zellikleriyle dikkat
ceker ve nasil bir elestirel alimlama ile karsilasir? Miimeyyiz vasiflar1 nelerdir? Bu
tiir hakkinda tenkitcilerin “beklenti ufku” nasil yapilanir?

Ister gangster filmi ister polis filmi terimleriyle etiketlensin bu alanda Kanun
Namina’dan® sonra dikkat c¢eken ikinci film Cetin Karamanbey imzal Istanbul
Canavarrdir. Arpad’a goére (1953a, 4), Istanbul’da calisan eroin sebekeleri ile
zabitanin miicadelesini belirten bu filmde, gangster filminin heyecan ve takip
atmosferi basariyla bulunurken, vakanin ve kahramanlarin beseri taraflari hi¢ yoktur.
Elestirmen i¢in istanbul Canavarr’nin en biiyiik kusuru, dogrudan dogruya Amerikan
filmlerinden miilhem olan Kanun Namina’'nin taklidi olmasidir. Yani 6z bakimindan
kesinlikle basarisiz olan yeni bir taklit s6z konusudur. Diinya gazetesinde yaklasik bir
ay kadar “Kamera” takma ismiyle sinema elestirmenligi yapan gen¢ yonetmen Metin
Erksan, agabeyinin ¢ektigi bu film iizerinde dikkatle durur. Istanbul Canavarr'ni tipki
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Arpad gibi Amerikan gangster filmi tiri icine oturtan Erksan (19533, 4), eserin
bicimsel yonden 6vglisiinii yaparken 6zdeki ve icerikteki eksiklikleri (yani kanundisi
adamlarin bu duruma gelislerinin sosyal, ekonomik ve psikolojik sebeplerinin
verilmeyisi ile senaryonun olaylarin sebeplerini aciklayamamasi) siddetle tenkit
eder. Erksan’in Istanbul Canavari ile Kanun Namina arasinda en ufak bir bicimsel
benzerlik olmadigin1 iddia eden sonraki yazisi (1953b, 4), Kanun Namina'nin
once Fransiz sonra Amerikan filmlerinden kopya edildigini heniiz yeni kavrayan
Arpad’1 yerden yere vurur. Erksan’a gore (4, 7) beseri tarafi eksik olan Istanbul
Canavari, Naked City (New York Esrari®) isimli Amerikan filminden ilham alir. Kanun
Namina'min 6zgln bir tarafi olmadigini iddia eden kizgin elestirmen daha ileri
giderek bu janrda Tiirkiye’de yapilan filmleri kendi sinema begenisine gore siralar:
“1) Istanbul Canavari, 2) Affet Beni Allahim, 3) Kanli Para, 4) Kanun Namina.”

Kanun Namina’y1 neredeyse miikemmel bir polisiye olarak niteleyen Liiks Koltuktaki
Adam i¢in (bkz. 1953a, 21), bir stirii heyecanl ve kanli macera igeren, Ayhan Isik’in
canlandirdigl 6nemli anlati kisilerinden birinin “zabita romanlar1 muharriri”
oldugu Kanli Para milyonluk bir define pesinde kosanlarin hesaplastigl, fenalarin
(vani kotiilerin) cezalarinmi gordiikleri Orhon M. Ariburnu imzal “polisiye macera”
filmidir. Yonetmen Sinasi Ozkonuk’un ¢evirdigi narkotik bir sorunu temel alan Affet
Beni Allah’im, ayni yazar i¢in (1953b, 15), eroin imalatgisi ¢etelerin birbirleriyle ve
polisle miicadelelerini gésteren “gangster filmidir”. Iki y1lda artarda ¢evrilen bu dort
filmin elestirel alimlamasi, elestirel sdylemin siklikla kullandig iki tiirsel etiketin
(polisiye ve gangster) yayginlastigini ispat eder. Elestirmenler artik bu tarz filmlere
karsi tiirsel bir biling kazanir.

Ihtilaf yaratan Istanbul Canavar’ndan sonra tipki Kanun Namina gibi yasanmis
gercek bir su¢ olayina dayanan Ipsala Cinayeti (Alt: Olii Var) ile Akad kendisini
yonetmen olarak bir kez daha ispat eder. Erksan’in yonetmenlige donmesinden sonra
Diinya’daki sinema tenkidi siitununu “sinopsis” mahlasiyla devralan Semih Tugrul
(1953, 4) bu mispet filmi tiirsel bir etiketlendirme ile degerlendirmez ve 1937’de
yasanan gercek bir cinayet vakasinin “vesikalar ile zabita kayitlarina dayanilarak”
ozenle senaryolastirildigin1 hatirlatmakla yetinir. Kanun Namina'y1 ¢ok begenip
macera filmi olarak takdim eden Arpad (1953b, 3) i¢in yetenekli rejisor Akad artik,
“cinayet ve macera filmlerinde” karar kilmistir. Alt1 Olii Var’1 da cinayet filmi olarak
etiketleyen Arpad, ne Kanun Namina’y1 ne de bu son filmi polisiye tiirii kapsaminda
tasnif eder. Genel basinda yazan her iki elestirmen de su¢ yani cinayet kavramina
odaklanarak filmi degerlendirme yoluna gider.

Yonetmen Akad, senarist Seden ve tiiriin olmazsa olmaz erkek basrol oyuncusu
[s1k’1 bir kez daha bulusturan Katil filmi i¢in Arpad’in (1953c, 5) olumsuz gortsleri
cok nettir. Kemal Film yapimevini stirekli cinayet ve macera filmleriyle eslestiren
yorumuna gore yabanci film ithalatgiliginda oldugu gibi yerli film imalat¢iliginda da
“avantiircii” olan bu sirketin Katil isimli eseri tam bir avantiir (macera) filmidir. Filmin
onceki orneklerden farkini ve basarisizhigini icerikte yani 6zde bulan Arpad i¢in
senaryo zaafinin asil sebebi eserin bu sefer “gercek vaka nakline degil” de Seden’in
kaleminden ¢ikan bir hikdyeye dayanmasindan ileri gelir. Elestirmenin tespit ettigi
sekilde artik Tirk sinemasinda cinayet ve macera tirlerinde sistematik olarak
strekli film treten bir yapimevi vardir. Katil filmi yorumu ile birlikte artik bu tiiriin
konvansiyonel standardinin yerlestigi ancak basmakalip tekrarinin elestirildigi ve
cesitlenmesinin beklendigi anlasilmaktadir.
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Akad ile Seden’i bulusturan sonraki film Oldiiren Sehiri¢cin Tugrul’un filmin ait oldugu
tir hakkinda gorusleri (1954, 4), Arpad’'in 6nceki tursel tasnif cabasiyla uyusur. Ona
gore ortada konusu ve islenisi itibariyle iddiali olmayan “hareketli ve siirtikleyici bir
avantiir filmi” vardir. Macera bilesenlerini 6zetleyen Tugrul icin Oldiiren Sehir’deki
baz1 planlar Akad'in 6nceki filmi Katil'i bir hayli hatirlatmaktadir. Yonetmen i¢in
tekrar yaparak kendini yineleme sorunu asikardir. Isin garip tarafi Arpad’in Oldiiren
Sehir hakkindaki elestirel tavri onu, Erksan’in Kanun Namina hakkindaki sitemkar
goruslerine yaklastirir (1954a, 4). Bu filmle birlikte Arpad ilk kez olarak Akad
“gangster 6zentisi Amerikan film taklitgiligi” yapmakla sert sekilde itham eder ve
boylece, o0 ana kadar cinayet ve macera filmleri ile bir tutmay1 yegledigi bu yonetmeni
ve Kemal Filmin ikinci yapimcilik devrini apacik sekilde gangster tiirti (dolayisiyla
polisiye) icine dahil eder. Hem hayranlik ve takdir hem de yabanci tiirsel kokenden
kaynaklanan bir sitem ve ayiplama iceren su alint1 bu elestirmenin Oldiiren Sehir'e
kars1 ikircikli daha dogrusu paradoksal yaklagimini 6zetler:

Oldiiren Sehir, rejisér Liitfi Akad ve Kemal Film i¢in sunlar1 da séylemek Kkabil:
lyi isyapan Amerikan gangster filmlerinin ticari sanslarina pesinen sahip olmak endisesi,
biitiin iyi niyetleri, mali ve teknik imkanlar1 ve sanat seviyesini, 6nceden simsiki bagliyor.
Buna ragmen Kemal Filmin ikinci faaliyet devresinde (Hrisantos’dan beri) verdigi en
bagsarili eseri." (Italik vurgulamalar benim)

Arpad bu tursel kimligi aciktan belli eseri, Amerikan sinemasinin niifuzunda
kalinarak ticari kaygilar icinde cevrilen bir is filmi olarak yadirgasa da, s6z konusu
filmin sanatsal basarisini kabullenmek durumunda kalir ve ona deger biger. Ttire
damgasini vurup polisiyeyi Tiirk sinemasinin giindemine sokan Kanun Namina'y1
goklere ¢ikaran ama Alt: Olii Var1 hi¢ begenmeyen Liiks Koltuktaki Adam (1954,
3), nam-1 diger Sezai Solelli ise Oldiiren Sehir’i cok begenerek bu eserin “gangster
ve macera filmi” olarak ¢ok giizel oldugu sonucuna varir. Boylece, Kemal Film
biinyesinde Akad-Seden tandemi tarafindan siirekli iiretilen bu tarz filmlerin li¢
elestirmen (Arpad, Tugrul, Solelli) tarafindan polisiye-macera-gangster-cinayet
terimleri etrafinda melez olarak kiimelendirilmesi netlik kazanmaktadir. Dikkat
ceken nokta elestirel soylemin melezlestirmeyi “polis-macera”, “gangster-macera”
ya da “cinayet-macera” ikilemeleri seklinde yapmasi ve hem yonetmeni hem
de genellikle takdir toplayan, ilgi ¢eken polisiye filmlerini melodram estetigine
hi¢ yaklastirmadan degerlendirmesidir. Donemin elestirmenleri nezdinde
melodram tahammiil edilemeyen bayagi bir tir olarak hakir goruldigiinden Tiirk
sinemasinda polisiye tiiriiniin sahikalar1 hatta kanonlar1 olarak kabul edilebilecek
Kanun Namina* ve Oldiiren Sehir* melodramla olasi bir sembiyotik ya da senkretik
iliskinin disinda degerlendirilir.

Peki, Akad ile yollarini ayirdiktan hemen sonra kamera arkasina ge¢ip yonetmenlik
yapmaya baslayan Seden filmlerinde tiiriin olmazsa olmaz bileseni su¢ temasini
islerken polisiyeye mi yoksa melodrama mi1 yaklasir? Bir baska deyisle bugiine
ulasamamis (ya da heniiz seyredilemeyecek durumda olan) Oldiiren Sehir bir tarafa
kondugunda™, Kemal Film miiessesine ait olan Kanun Namina (1952), Kanlari ile
Odediler (1955) ve Intikam Alevi (1956) arasindaki melez tiirsel kimlik siirekliligi ve
degiskenligi nasil aciklanabilir?

Sinema tarihgisi Ozoén’e gore (2013, 185; 1968, 122) Seden’in yénetmen olarak
cevirdigi ilk film Kanlar ile Odediler “polis melodramlarinin biitiin beylik 6gelerini
bir araya toplamakta” ve “polis filmleri ¢igirin1 devam ettiren filmlerdendir” O, bu
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filmi polisiye ve melodramla harmanlayarak bir araya getirse de elestirel soylem
aksini iddia eder ve oncelikle melodram, sonrasinda macera terimlerini kullanir.
Yeni Yildiz’'da (bkz. 1955, 23) verilen minicik jenerik bilgisi, filmi hem melodram
hem de avantiir tiirleriyle eslestirir. Elestirmen Ozdes’in (1955, 5) yorumu da “filmin
mevzuunun hem dram hem de avantiir unsurlarina dayanmasini1” vurgulamaktadir.
Kanlart ile Odediler'in melez tiirsel kimliginin altin1 ¢izen bu goriislere ek olarak
Kaking (1956, 8) “macera”, Refig (1956b, 26) ise “melodram” tiirtinii 6n plana ¢ikarir.
Filmin ayrintih ¢éziimlemesini yapan Yildirim i¢in (2016b, 170) Kanlart ile Odediler's
“ahlakei bir aile melodramidir”

Refig’in (1956¢, 24) Intikam Alevi elestirisi ¢ok sert hatta abartili olup eseri olumsuz
manada % 100 melodram ile iligkilendirir. Filmi, ortak 6zelliklere sahip ayni eser
grubu icine oturtmak istemekte ama polisiye, gangster, suc¢ veya baska bir tiir ismini
ozellikle kullanmamaktadir. O, Intikam Alevi'nin herhangi bir tiirle nitelendirmedigi
onceki 6rneklerinden neden farklhilastigini yani melodramlastigini tiim ayrintilariyla
aciklarken kendinden emindir. Kanun Namina, Ipsala Cinayeti, Katil, Oldiiren Sehir
gibi bir grup filmi hem “sosyal yahut psikolojik mevzulari islemeye ¢alismalar1” hem
de Amerikan sinemasindan alinma “bas dondiiriicii hareketleri” etrafinda olumlu
degerlendiren elestirmene gore bu “cereyan” yani akim ciirtiylip kaybolmustur.
Bunun sebebi de mevzu yani konu ile birlikte hareketi de tamamen yok eden
melodram tiiriiniin agir ve tek tarafli estetik etkisidir. Intikam Alevi'ni boyle alimlayan
Refig’in gorislerini acimlarsak eger, polisiye tiiriinlin miimeyyiz vasiflar1 kendisini
melodramin baskin anlambilimsel karakteristigine terk etmistir. Bu elestirmenin
beklenti ufkunu ihlal ettigi icin onun tarafindan melodram olarak kétiilenen Intikam
Alevi diger elestirmenler tarafindan 1952-1955 arasinda polisiye, gangster, cinayet
veya macera tiirleriyle etiketlenen film grubunun disina atilir. Bir bagka tenkitci Esin
(1957, 9) ise ticari basariy1 garantilemek icin Akad’in Katil'inin konusunu tekrar
etmekle sucladigl Seden’e olumsuz not verir. Yildirim'in ayrintili tiirsel analizine
gore (133) eklektik bir tislupla ¢evrilen Intikam Alevi'® melez bir tiirsel kimlige sahip
“gercek bir polisiye melodramdir” Son tahlilde, 1950’ler Tiirk sinemasinda Kemal
Film nezdinde Kanun Namina’'nin agtig1 kapiy1 Intikam Alevi kapamistir.

Anlasilacag1 gibi Tirk sinema tarihinin Yesilcam’in olusumu diye adlandirilan
bu donemsel momentinde tiirtin ismi (polisiye), melez tiirsel etiketlendirmeler
(gangster, cinayet, macera, polis filmleri), tire ait ana filmler killiyati (Kanun
Namina, Kanli Para, Istanbul Canavari, Alti Olii Var, Oldiiren Sehir vs.) ve tabii ki
eserleri ayirt edip, adlandiran tiirsel biling dogmustur. Iste bu baglamda gosterime
cikan Erksan’in Beyaz Cehennem’i, Cingéz Recai isimli “polisiye roman serisinden
filme alinmistir” seklinde okuyucuya tanmitilir (Bkz. Vatan [lave, 1954, 4). Aslinda bu
film acik bir edebiyat uyarlamasi olsa da uyusturucu kacgakeiligl sorununa el atan
temas! ve narkotik 6zii bakimindan Affet Beni Allah'im ve Istanbul Canavar gibi
onceki yilin filmleri ile ayni taraftadir. Ancak Arpad (1954c, 4) bildigini okumaya
devam ederek Server Bedi imzali Cingoz Recai dizisini macera olarak kabul eder ve
Beyaz Cehennem’in eroin kacakeiligl meselesini islemesinin altin1 ¢izmekle yetinir.
Uzun siiren “takip ve kovalamaca” 6gesinden oldugu gibi “beyaz zehir teskilatinin”
filmdeki varligindan bahsetse de eseri, “hos ve hareketli bir film” ve “film anlayisi
mevcut bir Turk filmi” olarak over. Polisiye, su¢ veya gangster tiirleriyle hig
iliskilendirmedigi bu filmin merkezinde ona gore aslen bir “macera kahramani” olan
Cingoz Recai kisisi vardir."”
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Erksan’in su¢ temasiniislemeye devam ettigi sonraki filmi Yolpalas Cinayeti de Halide
Edip Adivar’in ayni isimli romanindan uyarlamadir. Erksan’in daha sonralar1 gozde
temalarindan biri olacak evlilik yoluyla sinif atlama meselesi romanda mevcuttur.
GlUniimiize ulasmayan bu filmin hangi tiire girdigini kestirmek icin yeterli delil
yoktur.'® Milliyet gazetesinde film elestirileri yapan ve filmlere yildiz vermesiyle
tinlenen Tuncan Okan’in Yolpalas Cinayeti okumasi (1956, 7) filmin tiirsel kimligi
hakkinda kesin bir bilgi vermez. “Mahkeme”, “adli tip”, “cezaevi arabas1”, “cinayet
sucundan yargilanan geng¢ kizin mazisi” ve anlatimda “flashback” kullanimi gibi
metinde yer bulan belli bash bilesenler bazi ipuglar1 verse de eser polisiye mi,
sug filmi mi yoksa su¢ melodrami mi1? Bu soruyu dogru cevaplamak yani filmin ait
oldugu (belki de melez) tiiru eldeki veriler 15181nda tahmin etmek miimkiin degildir.
Zaten Yolpalas Cinayeti hakkinda uzman basinda (Yeni Yildiz) ¢ikan biri tanitim

obiru de elestiri metni filmin olasi tirselligi konusunda tek kelime etmemektedir
(Bkz. 1955, 28; 1956, 25).

Bu iki su¢ merkezli film ve haklarinda yapilan yorumlar dikkate alindiginda Erksan’in
yonetmen olarak 1950’ler polisiye tiiriine yaptig1 katkinin sinirli oldugu anlasilir.
Onun ttire asil katkisi, Akad-Seden ikilisinin olusturdugu geleneksel ikili yapinin yani
polisiye ile melodram senkretizminin disina ¢ikan modern bi¢imli, toplumsal igerikli
ve elestirel gercekei polisiyesi Gecelerin Otesi olacaktir. Bir baska deyisle Yesilcam’in
olusum déneminde standartlasan polisiye tiirii ¢cesitlendirecek ve degistirecek dncii
yonetmen, auteur yaraticiligini kullanacak Erksan olacaktir.

Toplumsal gercekgi bir polisiye olarak Gecelerin Otesi

DP iktidarina muhalif bir aydin olarak Erksan elestirel ve gercgekgi egilimi ile 6ne
cikan Gecelerin Otesi ile kendini gdostermeden hemen once, yani 27 Mayis 1960
darbesinin arifesinde ve ertesinde sinema ¢evrelerince hazirlanan iki 6nemli kolektif
manifestoya imza atar. Bunlardan birincisi elestirel sdylemce ¢ok begenilen ve gelmis
gecmis en iyi Tiirk filmi diye évgiisii yapilan Ug Arkadag’1 itibarh Uluslararasi Film
Festivali Cannes’e gonderme izni vermeyen dolayisiyla Tiirk sinemasinin en giizel
ornekleri vasitasiyla biitilin diinya iilkelerince taninmasini engelleyen Basin Yayin ve
Turizm Bakanligi’'nin ilave sansiirlinii protesto eden elestirel bildiridir (Bkz. Gevgilili,
1959, 2). Daha 6nemli ikincisi ise, 1939’dan kalma ve Fasist italya’dan alinma sansiir
nizamnamesinin anti demokratik bir kanun oldugu icin tasfiye edilmesini talep
eden “Tiirk Sinemasi I¢in Hiirriyet Beyannamesi” adli radikal metindir (Bkz. Vatan,
1960, 5). 27 Mayis 1960”1 “Hiirriyet inkilab1” olarak kabul eden bu yazi dogrudan
isbasindaki Milli Hiikiimet'e hitap etmektedir. ilk gercek¢i denemesi Karanlik
Diinya’nin sansiir tarafindan tamamen tahrif edilmesi sebebiyle Erksan’in sansiir
karsit1 6zgiirliikeii bir bildiriye imza atmasi anlasilir. Onun DP’yi deviren 27 Mayis
1960 darbesi sonrasi aydin kesim ile ordu arasindaki yakinlasmay1 destekledigi
bellidir ¢linkli kendi ifadesine gore (Atag, 1962, 31) “Tlrkiye gerek bireyler, gerek
kurumlar olarak mutlu bir hareket donemine girmistir.”

Sinirhi bir 6zgiirliik ortami yaratacak olan 1961 anayasasiyla bir avuc sol goriisli
sinemaci (Erksan, Refig, Akad, Duygu Sagiroglu, Ertem Gorec, Vedat Tiirkali) sanstr
tiziuglnin degistirilmesini ya da kaldirilmasini saglayamasalar da toplumsal
sorunlara gercekci estetik cercevede el atmaya ciiret eden eserlere imza atarlar.
Baskici sansiiriin sinirlamalarina ragmen gercekgi cikislarin gelecegi, yukarida adi
gecen bildirilerin imzalanmasindan bellidir. “Tiirkiye’de 1960’lar ve Sinema” isimli
panele (2007) konusmaci olarak katilan Gorec¢’e gore Tiirk toplumsal gercekeiliginin
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iki kurucu babasi Metin Erksan ve Vedat Tirkali'dir. Tarihsel bakimdan Tiirk
sinemasinda toplumsal gercekei’® hareketin ilk filmi hentliz darbe gerceklesmeden
once cevrilmeye baslanan Gecelerin Otesi olur. Toplumsal gercekg¢i sinemanin ayrintili
coziimlemesini yapan Daldal (2005, 60-61) icin, Erksan bu akimin ilk 6rnegi olarak
kabul edilen Gecelerin Otesi'nde “nesnel toplumsal inceleme” ve “sinif bilinci yiiksek
bir sehir gergekgiligi” vurgusu yapmaktadir.? Peki, bu 6ncii filmin yapim, isletim ve
elestirel alimlama baglamlariicin neler sdylenebilir? Eser, 6nce yan metinlerde sonra
da iist metinlerde toplumsal gercekgi hareket yahut polisiye tiirii etiketlemeleri ile
anilmis midir? Elestirmenlerin beklenti ufkunda nasil karsilanmistir? Gecelerin Otesi
hakkinda herhangi bir tiirsel bilin¢ olusmus mudur?

Yesilcam'in hicbir biiyiik yildizina yer vermeyen bu kiictlik biitgeli Erksan filmini
onunla daha énce bir film yapmis IDHEC mezunu Nejat Duru’nun Ergenekon Filmi
finanse etmistir. Erksan’in 1950’lerde cevirdigi filmler icinde gisede ¢ok biiylik
basar1 elde eden Hicran Yarasi isimli melodramatik sazli-sozli-sarkili agk filmi
sayesinde Gecelerin Otesiisimliiddiali projesini gerceklestirebilme imkani bulabildigi
asikardir. Basarili eseri sayesinde Erksan, ertesi y1l yine Ergenekon Film i¢cin Mahalle
Arkadaglarr’mi yazar ve yonetir. Filmin reklami, dagitimi ve isletimi de Erksan’in
onceki filmlerini yapmis Nazif Duru’nun Atlas Filmi himayesinde basariyla yiirttilir.
Kasim ay1 ortasinda Gecelerin Otesi icin oncelikle Duru ailesinin islettigi Yeni Atlas
sinemasinda gazeteciler i¢in basin 6zel gosteriminin gerceklestirildigi bir gala
diizenlenir. Vatan’da (1960, 4) ¢ikan bir fotograf, filmin yonetmenini ve oyuncularini
“cete” olarak takdim eder ve Erksan’in filminde ¢ete hikayesi anlattigini not diiser.
Kasim sonunda, uzman basinin haftalik poptiler dergisi Sinema’da (1960, 6-7, 34)
Gecelerin Otesi'nin fotoroman1 “film hikayesi” seklinde yayimlanir. Tanitim amagh
cikan bu reklam metni filmin fotograflarini sergilerken esas dykiiyii zamandizinsel
diizene uygun sekilde 6zetler ve ana kisileri takdim eder. Tarik Kaking ve Ali Gevgilili
gibi iki gerceke¢i sinema taraftar1 radikal sinema elestirmeninin yeni ¢ikarmaya
basladig1 Yeni Sinema dergisinin 3. sayisinda (1960, 18) ¢ikan Gecelerin Otesi reklami
alt1 erkek anlati kisisinin mesleklerini sunarken filmin sosyo-politik mesaji hakkinda
suclayici bilgi verir. “Her mahallede bir milyoner yetistirmeyi amag¢ edinen devrin,
harcamay1 goze aldig1, daha dogrusu harcadigi topluluk.” Eserin reklam, tanitim ve
promosyon kampanyasini 6zenle diizenleyen biitiin bu yan metinler filmin tiirsel
kimligi hakkinda suskundur.

Gecelerin Otesi nihayet 19 Aralik 1960’da Ankara’da, 20 Aralik 1960°da [stanbul
sinemalarinda ticari gosterime ¢ikar (bkz. Yeni Sabah, 1960, 5). landa, Tiirk Sinema
Sanatgilar1 Dernegi Baskan1 Baha Gelenbevi'nin filmi 6ven gortusu alintilanir: “Bu
film Turk sinemasini en az 10 sene ileriye gotiirmis... Mutlu bir eser... Zevk ve onur
duydum.” Nejat Duru'nun babasi Atlas Filmin sahibi Nazif Duru'nun biiytik destegini
alan Gecelerin Otesi'nin Tiirkiye dagitimini Cinar Film iistlenir. Film 19 Aralik 1960-
5 Ocak 1961 arasinda Ankara, Istanbul, Eskisehir, Kiitahya, Afyon sehirlerindeki
sinema salonlarinda seyirciyle bulusur. 20 Aralik’tan 5 Ocak’a kadar sinemanin kalbi
Istanbul’da Beyoglu, Kadikdy ve Istanbul cihetlerinde bulunan bes farkli sinemada
(sirasiyla Yeni Atlas, Lale, Sik, Kiiciik Emek, Hale) oynar. Istanbul rehberi icinde
filmin gectigi sinemalar1 gosteren kisim da Gecelerin Otesi'ni en 6énemli oyuncusu
(Kadir Savun) ile anarken tiirsel 6zelligi hakkinda hi¢ bilgi vermez. Filmin Beyazit
Devlet Kiitiiphanesi arsivlerinde saklanan 6zgiin afisi de Yesilcam’da birincil roller
oynamayan oyuncular i¢ginde Kadir Savun’un ismini en tepeye en biiyiik harflerle
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yazar. Bu afiste yer bulan ve filmin gorselligini anlamlandiran ikonografik 6gelerin
(karanhkta farlarin1 agmis kamyonet, benzin istasyonundaki kirmizi variller, sert
cizgilerle ve golgelerle disavurumcu tarzda resmedilmis biri tabancasiyla ates eden
Obtri de yaralanan takim elbiseli iki vahsi erkek figiirii ve afisin tist kismini kaplayan
yemyesil ve kocaman bir kadin ytizili) eserin polisiye tiirii hakkinda kesin bir fikir
olusturdugu soylenemez. Belki atesli silah olarak revolverin varligi, gorsel olarak
karanlik atmosferin vurgulanmasi1 ve mesum kadin karakteri anlamlandirabilecek
disil yiiz bu tiirtin bilesenleriyle iliskilendirilebilir.

Peki, Gecelerin Otesi'nin tiirselligini ve sosyal gercekgiligini gdrmezden gelen yan
metinlerin yaninda elestirel iist metinler ne diisiinmektedir? Cetin A. Ozkirim igin
(1960, 4) Gecelerin Otesi senaryosu, rejisi, siyah-beyaz fotograflari, cercevelemeleriyle
ve oyunculuk (basta Savun) performanslariyla basarili bir filmdir. Filmin olasi
tiirtinden ve gercekci yoniinden hi¢c bahsetmeyen, eseri tarihsel agidan aciklamaya
girismeyen Ozkirim’a gore Erksan’in cesurca bir davranis sergilemesi senaryosunu
“bir genclik problemi” iistline kurmasindan kaynaklanir. Refig (1960, 34) “bir iyi
niyet gosterisi” olarak kabul ettigi Gecelerin Otesi'nin sosyal agisindan ve elestirel
yoniinden olumlu olarak bahseden ilk elestirmendir:

Film, her mahallede mantar gibi milyoner tiiretilmek istenen bir devrin bir baska
ytliziinti, o mahallelerde milyonerlerle beraber kétii ve karanlik yollara sapan bir takim
genclerin de var oldugunu agikliyordu. Gecelerin Otesi, her biri ayr bir tutkuda yedi
gencin hikayesiydi. Erksan, bu yedi gencin hikdyesini geride biraktigimiz devre isik
tutarak, sosyal bir acidan ele almisti. (Italik vurgulamalar benim)

Yalniz su¢ temasi etrafinda polisiye tiirtiniin etkisinden hi¢ bahsetmeyen Refig’'in
senaryo elestirisine gore “gencleri benzin istasyonlarini soymaya iten ana sebeplerin
layikiyla agiklanamamasi” Gecelerin Otesi'nin elestirilecek tarafidir. Bu film hakkinda
en ayrintili ¢éziimlemeyi bir yil sonra ilk Tirk sinema tarihi kitabini ¢ikaracak
olan Nijat Ozon (1961, 218) kaleme alir. Onun elestirel séylemi Gecelerin Otesi'nin
tarihsel ve toplumsal énemlerini vurguladig: gibi gercekgi 6ziiniin de altini gizer.
Tipki Akis’teki ¢comezi Refig gibi Tlrk sinemasinda tavizsiz bir gercekcilik taraftari
olan miiskiilpesent elestirmenin beklenti ufkunu tamamen altiist eden gercekei,
toplumsal ve elestirel bir film s6z konusudur:

‘Gecelerin Otesi’yle degisik bir Erksan ortaya c¢tkmaktadir. Bir yandan Erksanin ¢ok
vakit yalniz tasarida kalan bir toplumsal elestirmeyi sanstirtin elverdigi éiciide perdeye
aktarabildigi gériiliiyor. [..] Konusu bakiminda ‘Gecelerin Otesi’, [...] Tiirk perdesine
erisebilen en sert elestirmedir. [...] Son on yil igcindeki toplumsal ¢ékiintiiniin bir yanina
el atan film, her mahallede yaratildigi ileri siiriilen bir milyonere karsilik ne kadar kayip
verdigimizi yankilamaktadir. (Italik vurgulamalar benim)

Filmin toplumsalligini, gercekciligini, elestirelligini 6ven ve onu bu vasiflar
tizerinden Tirk sinema tarihindeki yerine oturtan Ozon; “soygun”, “cete”, “zabita
olayr”, “gercek bir olaydan alinma hikaye” gibi polisiye semantigini belirten tiirsel
bilesenleri alintilar ama Gecelerin Otesi'nin tiirselligini teget gecer yani eseri
tiirstizlestirir?' Boylece filmin polisiyeye pekala dahil olabilecek kimligini gormezden
gelir. Toplumsal elestiri yapan Gecelerin Otesi’'nden 6évgiiyle bahsetmesi de bu filmi
toplumsal gercek¢i akim ya da hareket igine yerlestirdigi manasina gelmez tabii.
Ozoén (1962, 180-181), ilk sinema tarihi kitabinda Gecelerin Otesi hakkindaki
degerlendirmesini bu makalesinde oldugu sekliyle tekrarlar.
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Istanbul Belediyesi Sanat Festivali kapsaminda diizenlenen II. Tiirk Film Festivali'ne
istirak edip en iyi senaryo 6diiliinii kazanan Gecelerin Otesi hakkinda yazar, senarist,
elestirmen Kaking (1961, 4) ilgin¢ yorumlar yapar. Ona gore tiim kusurlarina karsin
bir iyi niyet ortaya koyan bu film, “Ttrk filmleri icinde yeni bir déoniim noktasi oluyor.”
Eserin tematik yonden “bati sinemasinin 6rnek calismasi suc¢lu genglik problemine
el atmasin1” begenen elestirmen icin filmin “gercek bir cevreye” dayanmasi da
onemlidir. Goriildiigii gibi Gecelerin Otesi'ni ¢éziimleyen bu son tenkitci de, ne
toplumsal gercekci adlandirmasi ne polisiye etiketlemesi yapar. Filmin Tiirk sinema
tarihinde doniim noktasi olarak degerlendirilmesinin hangi sebeplere bagl oldugu
veya neye gore oldugu da miiphem kalir. Bu festivali yakindan takip eden Ozgiic
(1961, 11-12) en basaril film 6dili dagitimindan memnun degildir ¢iinkii ona gore
Gecelerin Otesi “katiksiz gercekgiligiyle” birincilik 6diiliinii hak etmistir.

Demek ki, Gecelerin Otesi'ni ilgilendiren yan metinlerin ve iist metinlerin birlikte
gozden gecirilmesi,ad1gecen sinema filminin herhangibir tiirleiliskilendirilmedigini,
tiirsel bilingle kavranmadiginy, tiirsel etiketlemeye maruz kalmadigini ve tabii ki
sosyal icerigi lizerinde 6zenle durulsa da Tiirk sinema tarihinde toplumsal gergekgi
hareketi baglatan bir film olarak goriilmedigini ispatlamak icin yeterlidir? Simdi
yapilmas1 gereken eserin tiirselligini anlambilimsel ve s6zdizimsel 6zelliklerine
dayanarak hakkaniyetli bir sekilde a¢giklayacak ¢6ziimlemeye ge¢gmektir.

Polisiye tiirtiniin gercekten yasanmis olaylardan stirekli esinlendigi ve faydalandigi
hatirlandiginda su¢u merkeze koyan Gecelerin Otesi anlatisinin gercege, hakikate ve
sahicilige dayali tavr1 hemen kendisini gosterir. Oyle ki, bu filmin senaryosu 1954-
1957 yillar1arasinda Bursa dolaylarinda vuku bulan benzin istasyonu soygunlarindan
faydalanilarak yazilmistir (Bkz. Akis, 1960, 33). Gercekten yasanmis soygun
olaylarina dayal bu filmin ¢ekimleri Istanbul’da siirerken 6zellikle Anadolu’daki
benzin istasyonlarini hedef alan bir hirsiz ve soyguncu sebekesinin yakalandigina
dair haberler yazili basinda c¢ikar (Bkz. Vatan, 1960, 2). 1950’lerde filizlenen
polisiyelerin ekseriyetle cinayet olaylarina dayanarak aile dirligi sorunsalini isledigi
ve melodramla melezlestigi diisiintldiigiinde kolektif bir suca dayanan Gecelerin
Otesi’'nin ilk farklihg1 hemen ortaya ¢ikar. Demek ki, su¢ temasin1 neden ve nasil
sorularina cevap arayarakisleyen Gecelerin Otesi’'nde 1950’lerin Tiirkiye’sinde kalmis
kimi suglar degil de, artik giincel hayatin bir par¢asina doniismiis tanidik bir su¢un
temsilleri islenmektedir. Peki, bu sucun failleri kimlerdir? Film anlatis1 bu soruya film
jenerikle birlikte basladiginda yanit vermeyi uygun gorur ciinki aciklayici bir yazi
su notu diser: “Bu film 7 gencin hikayesidir. Konu oldugu gibi hayattan alinmistir.
Her mahallede bir milyonerin tiiredigi devirde, ayn1 mahallede bu gencler de tiiredi.”

Gecelerin Otesi'nde polisiye tiiriiniin soézdizimsel karakteristigi; kendisini iig
asamali su¢ merkezli anlat1 yapisinda, sorusturma anlatisinin ortaya ¢ikmasinda ve
bunlarin dogal sonucu olan polis ile suglular arasindan yasanan takip-kovalamaca
sahnelerinin kullanilmasinda gosterir. Dogrudan yasamdan alinan mevzunun,
iclerinde bulunduklar1 ekonomik diizenin kurbanlar1 olduklari anlasilacak ayni
sosyal cevreden ve alt tabakadan bir grup gencin Oykisiine kaynaklik etmesi
senaryocu-yonetmeni o giine kadar Tiirk sinemasinin gordigi en gercekei anlati
kisilerini sergilemeye yoneltir. Bu polisiye ekrana kaderin ya da alinyazisinin kurbani
olan, melodram evrenine ¢ok uygun sekilde arzu ile yasanin c¢atismasi arasinda
kalmis tek bir bedbaht erkek anti-kahraman tasimaz! Kolektif sugu ortak anlati
kisileri etrafinda ¢oziimleyen senaryocu-yonetmen bu tavriyla Tiirk polisiyelerinin
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kaliplarini kirar ve tiirii yenilestirir. Kamyon soforii Fehmi, ehliyet almak ve evlenmek
icin ugrasan muavini Tahsin, dokuma is¢isi Ekrem, issiz ressam Ayhan, issiz tiyatro
oyuncusu Cevat, rock miizisyeni ve basketbolcu Yiiksel ile parazit arkadas: Sezai.
Bu fakir gencglerden altisinin ¢ete olarak hareket eden suclulara (hirsiz, soyguncu,
katil) neden, nicin ve nasil déniiseceklerini gostermekle baslayan Gecelerin Otesi'nin
su¢ merkezli anlat1 yapisi polisiye tiiriintin s6zdizimine uygun olarak c¢izgisel yani
dogrusalbiranlatimdagelisir. Kronolojiye tamamen sadik kalan buklasikanlatiyapisy;
hikayeyi su¢ dncesi (¢etelesmenin psikolojik ve sosyoekonomik sebepleri), su¢ sirasi
(Ggt basarili biri basarisiz soygun girisimi) ve sug sonrasi (polis sorusturmasinin
baslamasi, cetenin dagilmasi, takip-kovalamaca, yakalanma) asamalarindan dikkatle
gecirerek yapilandirir. Kisacasi, anlatinin nesnesi hem sebepleri, hem temsili hem de
sonuglari ve cezasiyla birlikte islenen sugun kendisidir.

Cetelesen gencleri suca tesvik eden ana sosyal sebepler bellidir: zorunlu ¢alismaya
ve agir calisma kosullarina bagh yabancilasma duygusu, emek sémiiriisii ve tabii ki
yoksulluk, issizlik, firsat¢i bir bireycilik. Kendi ideallerini, hayallerini bencilce de olsa
gerceklestirmek icin paraya ihtiya¢ duyan bu gen¢ insanlar dogru yoldan ¢ikmak
zorunda kalir. Boylece Erksan, elestirmen olarak olaylarin sebeplerini veremedigi
ve kanundisi adamlarin bu duruma gelislerinin sosyal, ekonomik ve psikolojik
nedenlerini aciklayamadigi icin elestirdigi 1950’lerin ihtilafl gangster filmi Istanbul
Canavarrnin tematigini asar. Film oykiisii boyunca hem giindiiz hem de geceleyin
stirekli filme alinan otoyol ve benzin istasyonu iki gercek mekan olarak simgesel
islev yiiklenir. Diislerindeki hayatlar1 yasamak ya da hayatin agir gerceklerinden
kagmak icin agabey/reis konumundaki Fehmi liderliginde ili¢ benzin istasyonu
soyan cete liyeleri bilmeden de olsa kendilerini bu duruma sokan DP’nin ekonomi-
politiginden ortiik bicimde intikamlarini alirlar. 1950’lere hiikkmeden bu partinin
ulasim ve liberalizm uygulamalar1 sonucunda tiim ililkede karayollarinin uzunlugu
ile benzin istasyonlarinin sayisi artmistir ne de olsa.

Ozellikle isci sinifina ait iki figiir (Fehmi ve Ekrem), Kemal Filmin geleneksellestirdigi
1950’lerin polisiye-melodramlarinda gercekgi bir baglamda insa edilmeyen Ayhan
Isik'in canlandirdigl arzu nesnesi temsiline sikisan is¢i karakterlerden (Kanun
Namina’da ipek gomlek giyen tornaci ustasi is¢i ve Intikam Alevi'nde deri montu,
beyaz t-shirtii ve kot pantolonu ile kasten Hollywood star1 James Dean’e benzetilen
araba tamircisi) kesinlikle farkhlasir. Uzun yillardan beri mecburen yaptiklar: ve
aileleri icin katlandiklari islere tamamen yabancilasmis bu anlati kisileri kendilerini
makinenin, kamyonun bir pargasi gibi géoren bunalimli otomatlara benzemektedir.
Biri ticaret obiirii de sanayi burjuvazisi tarafindan stirekli somirtlen bu zavalli iki
fedakar proleter, calisma ve licret sorunlarini sinifsal temelde bilin¢lenerek ¢6zmek
yerine onlardan kagarak uzaklasmayi tercih eder. Kisacasi, baskalari i¢in ¢alismak
zorunda kalan bu isciler ozgirliiklerini tamamen yitirmistir. Seden-Akad ikilisin
cok yanki uyandiran Oldiiren Sehir'inde Kasimpasa’daki miitevazi evinden seyrettigi
ihtisamli Beyoglu semtinin 1siltisina kapilan ve kotii yola diisen masum bir kizin
melodramatik oykuisi arzu-yasa ikilemi etrafinda polisiye tiire eklemlenirken,
Erksan'in toplumsal gercekei polisiyesi Gecelerin Otesi'nde Uskiidar’daki evinden
istanbul’un 1s1klarini temsil eden Beyoglu'na hayranlikla bakan Tahsin’in nisanlisi
Sema evlilige giden yolda sabirla sevgilisinin ehliyet sinavini ge¢cmesini ve ise
baslamasini bekler.
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Erksan’in bu film i¢in yarattig1 aktor Cevat karakteri de Tiirk sinemasinin polisiye
tirtne yiiksek edebiyati dogrudan alintilamasi yoluyla entelektiiel bir mesruiyet
kazandirir. Ulkesinde yapilan tiyatroyu budala, sinemay:1 da cahil bulan bu kitap
kurdu seckinci, miiskiilpesent komedyenin biricik amaci Anadolu’da sanat tiyatrosu
piyesleri icra edebilmektir. Erksan cete elemanina doniisecek bu anlati kisisini
yapilandirirken ¢ok dnemli edebi bir referans yapar. Rus yazar Dostoyevski'nin
klasigi Su¢ ve Ceza romaninin baskisisi Raskolnikov gibi bu aktor de koti seylere
iyi seyler yapabilmek icin bulasir ve tam da tiyatrosunda sergiledigi ad1 gecen
romandan uyarlama oyunda suclu Raskolnikov’u canlandirirken polisler tarafindan
yakalanir. Tipki Raskolnikov gibi isledigi sucun kurbani olan tiyatrocu Cevat'in
esinlenmesi roman tiriinden gelmektedir. Modern bir sinema filmi olan Gecelerin
Otesi'nin romana ve tiyatroya bir baska deyisle oteki sanat dallarina dogrudan
referans yapmasi, yonetmenin yansitmaci estetik tercihinin izdiisiimudir. Goruldigu
gibi kendinden 6nce cevrilmis geleneksel polisiye filmlerle elestirel iliskiye giren
Gecelerin Otesi'ndeki tiim bu yenilikler o tarihe kadar bu tiirde kendini tekrar
eden kimi bilesenleri (basmakalip anlati kisileri, melodramla kurulan senkretizm)
degistirmekte ve cesitlendirmektedir.

Polisiyenin bir baska sézdizimsel bileseni olan sorusturma/tahkikat anlatisinin
nesnel akisi da sug¢ tabanl hikdyenin dogrusal anlatimini pekistirir ve saglamlastirir.
Islenen suclara karsi polis teskilatinin bas temsilcisi komiser Irfan, gercegin pesinden
kosar ve ipucu-varsayim-dogrulama semasini bizzat uygulayarak sorusturmayi
ustaca yuritir. Boylece sorusturma anlatis1 kendisini sikca gosterir. Gecelerin
Otesi’'nin sug ve sorusturma anlatisina dayanan, kronolojik ilerleyen yapisi icinde
failleri yakalamak isteyen polislerle onlardan kagmak isteyen suglular arasinda
yasanan klasik “takip-kovalamaca” 6gesi de bir bilesen olarak yer alabilir. S6z
konusu anlati; su¢ 6ncesi durumla baslayan, suclarin ardi ardina islenmesiyle devam
eden, sorusturmanin agilmasi ile hizla stiren ve tiim suglularin bir sekilde cezalarini
cekmesiyle son bulan cizgisel bir kurulustadir. Bu baglamda Gecelerin Otesi isimli
polisiye filmde gencleri suca iten toplumsal, iktisadi, psikolojik, bireysel hatta keyfi
sebepler; sugun ortaya ¢ikmasi ve temsili; su¢ sorusturmasinin diizenin koruyucusu
kolluk kuvveti temsilcisi polisler tarafindan baslatilmasi; ana suglarin (¢etelesme,
soygun, cinayet, hirsizlik) devam etmesi, polis tahkikatinin ipucu, varsayim, taniklari
dinleme, dogrulama semasina uygun sekilde hizla ilerlemesi; suclularin tespiti ve
adaletin tecellisi (cezalandirma, 61tim, hapis) sirayla yer alir.

Gecelerin Otesi'nde polisiyenin anlambilimsel karakteristigini olusturan su temel
bilesenler de kendilerini ifsa eder:

e Suc¢ temasi: 1950’lerin polisiye-melodramlarinin aksine bu filmde “kolektif”
sucun ortaya cikisi kiskangliga, intikama yani bireysel melodramatik sebeplere
dayanmaz.

e Gergekten yasanmis bir olaydan esinlenme: Yalnmiz 6fkeden kaynakl bireysel
cinayetler dizisi degil de, cete eliyle gerceklesen kolektif soygun s6z konusudur.
Erksan bu temay:1 toplumun parcasi olan siradan bireylerin meselesi olarak
inceler.

e Sorusturmaci roliindeki polis ve sebeke halinde ¢alisan suglulardan meydana
gelen temel anlati kisileri: En basta tahkikat1 yoneten diizenin ihtiyatli koruyucusu
gabardin paltosu ile kendisini siirekli gosteren komiser Irfan, diger polis
memurlari, ceteye yani soyguncu sebekesine dontisen 6 kisilik arkadas toplulugu.
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e Hep dogal dekorda ve kasten dis mekanlarda kendisini gosteren gercek sehir
ortaminin vurgulanmasi: Ozellikle Anadolu yakasindaki Uskiidar semti ve cevresi
belgesel tarzda islenir.

e Gergekei estetigi bilincli olarak 6n plana ¢ikarma: Bu tarz bir belgesel isleyise,
gece c¢ekimlerinin alametifarikas1 olan, aydinlatmada siyah-beyaz zithgin
vurgulayan o6lc¢tlu estetik atmosferik kullaniminin eslik eder.

Polisiyenin temel unsurlarim iginde barindiran Gecelerin Otesi ayn1 zamanda
modern sinema estetigiyle yakindan iligkilidir. Ozellikle Bati sinematografilerinde
[I. Diinya Savasi sonrasinda yer bulan gercek¢i sinemanin tslup 6zelligi olarak
kendisini gosteren kimi tekniklere (zamansal ve mekansal devamliligi saglayan uzun
cekimler, dogal dekorda yapilan uzun kaydirmali gekimler, klasik dekupaji reddeden
plan sekans kullanimi, devamlilik kurgusunun olmazsa olmazi 180° kuralinin belli
yerlerde bilerek ¢ignenmesi, tuhaf kompozisyonlar yaratan ¢ekim agilar1 tercihi,
l¢lincli boyutu vurgulayan alan derinligi kullanimi, eszamanli yani karmasik
mizansene yer verme, diger kiiltlr bicimlerine [en basta yliksek sanat1 ve tefekkiirii
temsil eden edebiyatin roman tiirii] dogrudan yapilan géndermeler, sinemanin
sanat(lar)1 yansitmasi, eklektik tarzda miizik kullanimi ve mutlu sonu reddeden
acik uclu sona basvurma®) Gecelerin Otesimin modern biceminde rastlamak
miimkiindiir. Erksan'in toplumsal gergekei bu filminde modern dekupaj tekniklerini
belirgin sekilde kullanmasi onu tipki Renoir’in 1930’larin sonlarinda, tipki Welles’in
1940’larin basinda ve tipki italyan Yeni Ger¢ekeiligi'nin 1945 sonrasinda yaptigi gibi
zamanin ve mekanin gercekciligine yani derinlik ile siireklilik icinde diizenlenmis
gercekei imgeler yaratmaya yoneltir. Erksan eserinde klasik dekupaji radikal tarzda
reddetmez ama onun seffaflik estetigini modern dekupajla birlikte kullanarak ortaya
bir ¢esit “melez dekupaj” ¢ikarir?

Erksan’in montaji, sadece takip-kovalamaca ve kavga sahnelerinde ritmini
hizlandirir. Her ikisi de yaklasik iki saat siiren Seden’in mutlak hareket tizerine
kurulu polisiye melodrami Intikam Alevi 941 plandan olusurken (bkz. Yildirim,
2018, 131-134), Erksan’in toplumsal gercekei polisiyesi Gecelerin Otesi sadece
669 plandan meydana gelir. Ustelik Erksan, klasik sinemada mekansal gecisleri
yumusatmak ve zamansal gecisleri 6zellikle belirtmek icin kullanilan zincirleme
tekniginden tamamen vazgecer. Sekanslar arasindaki gecislerde cogunlukla basit
kesme kullanarak anlatinin zamansal akisin1 muglaklastirir. Cok nadir olarak uzun
sureli eksiltileri vurgulamak i¢in birka¢ a¢ilma, kararma ve gecis planina basvurur.
Erksan'in daha 1960’ta zincirlemeden tiimiyle vazge¢cmesi modern dekupajin
evrimi baglaminda oldukga yenilikcidir. Mesela ayn1 donemde Yeni Dalga akimiyla
altiist olan ve kabuk degistiren Fransiz sinemasi bile bunu ancak 1962’de Louis
Malle’'nin Vie Privée filmiyle yapabilmistir.?* Onun bilincli bicimsel tercihleri; halkin
belirli bir kesiminin durumunu, tarihsel hakikate bagh kalarak, toplumsal bir icerik
ve gercekei bir yaklasim icinde isleyen Gecelerin Otesi’'ne modern sinema estetiginin
ozelliklerini kazandirmaktadir.

Sonug

1960 senesi biterken gdsterime ¢ikan Gecelerin Otesi filmi polisiye tiiriiniin basat
anlambilimsel bilesenlerini ve su¢ temsilini merkeze alan s6zdizimsel anlat1 yapisini
kullanirken tamamen toplumsal gercekgi bir 6ze dayanir. Cetelesen bir grup delikanh
tarafindan islenen kolektif sucun toplumsal, iktisadi, ruhbilimsel kokenlerine
inerken polisiye ile toplumsal gercekgiligi bagdastirr, i¢ ice gegirir ve harmanlar.
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1950’li yillarda yani Yesilcam sinemasinin olusum asamasinda standartlasan bu
popiiler tiiriin tematik konvansiyonlarini, melodramatik kaliplarini kiran Gecelerin
Otesi’nin sahip oldugu trajik tema ve modern iislup 6zellikleri bu tiirle birlikte
Tirk sinemasina da hem bicimde hem igerikte yenilik getirmeyi basarir. Sug
temasini neden, nicin ve nasil sorularina cevap arayarak isleyen Gecelerin Otesi'nde
yakin gecmisi (yani 1950’lerin Tiirkiye’sini) betimleyen kimi suclar degil, aksine
1960’larin basindaki giincel hayatin siradan bir parcasina doniismiis tanidik bir
sucun temsilleri yansitilir.

Erksan’in elestirel polisiyesinde gengleri suga iten toplumsal sebepler, sugun temsili;
sugsorusturmasinin diizenin koruyucusu kolluk kuvveti temsilcisi polisler tarafindan
baslatilmasi; ana suglarin (¢etelesme, soygun, cinayet, hirsizlik) devam etmesi, polis
tahkikatinin ipucu, varsayim, taniklar1 dinleme, dogrulama semasina uygun sekilde
hizla ilerlemesi; suclularin tespiti ve adaletin tecellisi (cezalandirma, 61iim, hapis)
sirayla yer alir. Dogrudan yasamdan alinan konunun, bagli bulunduklari ekonomik
sistemin kurbanlar1 olduklar: anlasilacak ayni alt sosyal ¢evreden bir grup gencin
oyktsiine kaynaklik etmesi senaryocu-yonetmeni o giine kadar Tiirk sinemasinin
gordiigii en gercekei anlati kisilerini sergilemeye yoneltir. Kolektif sugu ortak anlati
kisileri etrafinda ¢oziimleyen Erksan bu radikal ve elestirel tavri sayesinde melodram
tiirtiyle sembiyotik iliskiye giren donemin polisiyelerinin uzlasimlarini kirar ve bu
tiirii yenilestirir. Onun biricik imzasini tasiyan Gecelerin Otesi sanat1 yansitici estetik
karakteriyle gercek bir modern sinema eseridir ¢iinkii resimden, miizikten bilhassa
yliksek edebiyatin roman tiiriinden ve tabii ki tiyatrodan bahsetmektedir.

Bu calismada tiirsel kimligi Tirk sinema tarihyaziminda neredeyse gormezden
gelinen ve sadece istisnai bir yaratici yonetmenin toplumsal gercekc¢i sinema
hareketinibaslatan éncii bir eseri olarak ¢oziimlenen Gecelerin Otesi'ni tarihsel acidan
aciklamak ve gelenek icine yerlestirebilmek icin ¢oklu (yazili, grafik, sozli, filmsel,
filmsel olmayan) kaynaklarin kullanimina, kesistirilmesine, karsilastirilmasina 6nem
verildi. Gecelerin Otesi'ni ilgilendiren yan metinlerin ve {ist metinlerin karsilastirmal
cozimlemesi bu filmin herhangi bir tiirle iliskilendirilmedigini, ttrsel bilingle
kavranmadigini, tiirsel etiketlemeye maruz kalmadigini ve tabii ki sosyal icerigi
uzerinde Ozenle durulsa da Turk sinema tarihinde toplumsal gercekci hareketi
baslatan bir film olarak goriilmedigini ispatladi. Birinci el belgelerin kullanimina
ve baglamlastirmaya dayali yeni sinema tarihi ¢ercevesinde hareket eden bu
yontembilimsel tavir, sinema tiirtinu basit bir tipoloji etkinligi ya da siniflandirma
calismasi olarak degil de, mesakkatli bir yorumlama islemi hatta kategorisi olarak
kabul ederek onu a posteriori tanimlamak isteyen Raphaélle Moine’ye ait kuramsal
cerceve ile desteklendi.

Boylece sinematografik eser incelemesi yapilirken, Yesilcam denen ticari film yapim
sisteminin zoraki kosullar1 i¢cinde kendisini ispat etmek zorunda kalan auteur
yaraticilig ile tiirselligin yani eserin tiirsel kimliginin nasil bir estetik etkilesime
girdigi ¢éziimlendi. Gecelerin Otesi'nin polisiye tiiriinii, toplumsal baglam tarafindan
belirlenen dramatik yoniinti ve toplumsal olarak tanimlanan gercekgi estetigini
birlikte ¢6ziimleyen bu 6rnek olay ¢alismasi aslinda Tiirk sinema tarihinde bir
doniim noktasi olan toplumsal gerceke¢i sinema hareketini meydana getiren diger
filmlerin de hangi tiirlerle nasil ve neden etkilesime girdigini ¢6ziimlemek i¢in bir
ornek olusturabilir.
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Erksan’in énciisii oldugu bu sinema hareketine dahil iki kéy filminden Yilanlarin Ocii
ve Susuz Yaz, Yesilcam sinemasinin olmazsa olmaz koy filmi kategorisini kaliplasmis
melodramatik temsillerin disina ¢ikararak trajik, gercekei ve toplumsal (miilkiyet
sorunu) bir temele yerlestirmektedir. Benzer sekilde siif atlama temasina
odaklanan Act Hayat sosyal bir melodram olarak, su¢ meselesini tamamen sinifsal
bir bakistan inceleyen burjuvazi karsiti Suglular Aramizda ise sosyal bir polisiye
seklinde ¢ozliimlenmeyi beklemektedir. Son tahlilde, Tiirk sinema tarihyaziminda
artik yapilmasi gereken toplumsal gercekei sinema hareketine giren biitiin filmlerin
tirsel kimliklerini ayrintilariyla kesfetmektir.

Notlar

"0ysa auteur elestirisinin ortaya ciktigi Fransa’daki sinema aragtirmalari, auteur ile tiir arasindaki zithg pekistiren
dikotomik tavri goktan agsmigtir. Auteurler iginde en ayricalikli yere sahip Jean-Luc Godard’in filmleri bile artik tiir
sinemasi ile olan estetik baglar etrafinda ¢oziimlenmektedir. Mesela Yeni Dalga ve Godard uzmani Marie (2005, 81-
83), modern sinemanin donim noktasi Serseri A§/k/arfilmini polisiye tlir kapsaminda tahlil etmektedir. Marie, Yeni
Dalga’'nin bu kiilt filmi ve digerleri hakkinda ¢dziimleme yaparken on bes Godard filminin gdsterime ciktiklari ilk anda
bizzat elestiri kurumunun tasdikledigi tiirsel etiketleri kullanmaktadir.

2Yonetmen Erksan, Susuz Yazda basrolde oynayan Ulvi Dogan’la birlikte bu filmin ortak yapimcisidir. Sadece
yonetmene ait Troya Film sirketi tarafindan cevrilen Sevmek Zamani ise Erksan’in hem yazip hem yonetip hem de
bizzat yapimciligini tstlendigi ilk filmidir. Tiirk sinemasina damga vuran bu iki filmin Gretim tarzlan diistinildiginde
Erksan’in bir sinemaci olarak yari bagimsizliktan tam bagimsizliga gectigi kolayca anlasilir.

% Kelimenin Batili anlamiyla sanat filmi demek kurumsallasmig bir film pratigi demektir. Bati Avrupa’da sanat
sinemasi; yapim sirketlerini, dagitim aglarini, devlet destegini ve tabii ki belirli bir izleyici grubunu (yani entelektiel
seckinleri) kapsayan kurumsal bir bitiindir. Bkz. Kovécs, 2010, 22 ve 25-26. Sanat filmi/sanat sinemasi kavramlari
heniiz sinemanin sessiz doneminde yani sinemanin yedinci sanat olarak kabul edildigi 1920’lerde ortaya ¢iksa da
1950’ler sanat filminin kurumsallasmasinda ¢ok énemli bir donemdir. Kovécs'in (27) agikca belirttigi gibi “1950’lerin
ikinci yarisinda Avrupa’da sanat-filmi [...] vergi yasalarinin, meslek birliklerinin, yapim ve dagitim aglarinin, film
festivallerinin ve prestijli dergilerin destekledigi giicli bir kurum haline gelmisti.” Sinemaci Erksan’in yonetmen
olarak en aktif oldugu 1960’ yillar disiinildiginde Tirkiye’de sanat sinemasi kurumunu olusturacak ve nitelikli
eserleri eglence yani agir basan Yesilcam Urlinlerine kargi destekleyecek bir ulusal kiiltiir/sinema politikasinin
yiriitilmedigi hatirlanmalidir.

“ Filmde sosyal eskiyalik meselesinin nasil, ni¢in ve ne kadar dogru olarak ele alindi§ini anlamak igin su ¢oziimlemeye
bkz. Yildinm, 2017, 49-68.

5 Akad donemin revacta olan popiiler tiirii kdy filminin melodramatik estetigini gercekei tarafi agir basan Beyaz
Mendil (1955) ile agmstir. Kirsal kesimdeki bazi toplumsal sikintilari ekrana tagiyan, dykustinde Yagar Kemal imzasi
bulunan filmin ayrintili ¢dziimlemesi icin bkz. Yildirm, 2014, 183-188.

¢ Akla ilk gelen Dogma 95 hareketine mensup kolektif yonetmenler bildirisinin mesaji dogrudan veren sekizinci
ilkesidir: “Tur filmleri kabul edilemez.” Bkz. Delaporte, 2015, 32.

"Fransa’da Gaumont sirketi icin cok sayida yeralti cinayet dizisi (Fantémas, Les Vampires, Judex vs.) yoneten Fransiz
yonetmen. Bkz. Singer, 2003, 138.

8Elestirel sdylem analizi Gizerinden hakim tirleri tanimlayarak yonetmen merkezli Tiirk sinema tarihi yazimini agan
ve standart tiir sinemasinin belli bagli rneklerini tetkik eden drnek bir galigma i¢in bkz. Yildinm, 2016b, 57-215.

°Bu polisiye Arpad’in bagkani oldugu TFDD’nin diizenledigi Birinci Tiirk Film Festivali'nde en iyi film, en iyi yonetmen,
en iyi senarist ve en iyi goriintii yonetmeni dddillerini alir. Bkz. Vatan, 1953, 1 ve 7. Dénemin popliler sinema mecmuasi
Yildiz okuyuculari yani sinema seyircileri de Kanun Namina'yi yilin en iyi filmi segmistir. Bkz. Yildiz, 1953, 15. Ortada
hem elestirmen grubu hem de seyirci kesimi tarafindan taninan ve sevilen bir tir filmi vardir.

""Fransiz yonetmen Jules Dassin’in 1948'de ABD’de cevirdigi bu polisiye, New York sokaklarini italyan Yeni Gerekgi
sinema estetigini animsatan belirgin bir Gslupta filme alir.

""TFDD’nin diizenledigi ikinci Tiirk Film Festivali’nde Akad, Oldiiren Sehir'le bir kez daha “bagaril rejisor miikafatini”
almayi basarir. Bkz. Arpad, 1954b, 4.
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2YIldinm’in detayl analizine gére (2016b, 127), “Kanun Namina bicimde film noir'a icerikte ise su¢ melodramina
yakin melez bir polisiyedir.” Polis aksiyonu ile baslayan filmin olay 6rglsi suc temasi etrafinda déner (128). Cizgisel
anlatimi bozan 6znel bir geri donis kullanimi (129), sucun olasi toplumsal ve iktisadi sebeplerini degil de, seri
cinayetlere sebep olan ailevi facianin ortaya cikisini izah eder. Bdylece sucun Kisisel nedenlerini (intikam, kiskanglik)
aciklar. Sucun, cinayetin ve yozlasmanin mahvettigi geleneksel alt-orta sinif sehirli bir ailenin merkezde oldugu
anlati, sorusturmanin temsiline degil de katil ile polis arasindaki uzun siiren takip-kovalamacaya dayanir (127).

¥ Tugrul (1954) ve bilhassa Solelli’'nin (1954) elestiri metinleri filmin patetik konusunu -ortiik bir tarzda da olsa-
melodramatik 6gelerine deginerek uzunca 6zetlemeyi ihmal etmez.

" Tiirkiye’de sinema arsivi denince ilk akla gelen kurum olan Mimar Sinan Universitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi
Sinema-TV Merkezi'nin Ocak 2006’da diizenledigi Liitfi Akad 90 Yasinda isimli toplu gdsteride bu filme yer
verilmemigtir.

B Yildinm melodramin ihanet entrikasi iizerine kurulu bu filmin senaryosunun Kanun Namina'ninkinin bir cesitlemesi
oldugunu iddia eder (bkz. 167-168). Sug olarak islenen namus cinayeti, katil ile polis arasinda takip-kovalamaca
sahnelerine yol agsa da ortaya basit bir macera havasi ¢ikarir (bkz. 170-171). Oznel gecmise déniislerle karmagik
sekilde yapilandiniimis anlatinin merkezinde anti-kahraman olarak erkek egemenligini degil de, kutsal aile diizenini
tehdit eden ve disil bir diilsman olarak seytanlastirilan diisms ve kétii kadin karakter vardir (bkz. 168-169).

6 Yildinm’a gore, olay orgiisii cinayet sucu lizerine kurulu olup, anlatim yine dogrusal islemez yani geri doniislere
bagvurarak sugun ortaya ¢ikma sebeplerini ifsa eder. Yine basrolii Isik’a veren intikam Alevi uzaktan Kanun
Namina'dan, yakindan ise Katifden etkilenmistir (bkz. 132). Yalniz, sug sorugturmasini ve suclunun takibini dikkatle
yiriiten hatta yoneten kiilyutmaz polis komiseri bir anlati kisisi olarak bu filmde daha belirgindir (bkz. 135).

7Yildinm (2017, 46), filmi net bicimde polisiye olarak yorumlar. “Cingéz Recai ise polis ile eroin ceteleri arasindaki
takip-kovalamaca dgesini 6ne cikaran, buna komiser ile Cingdz Recai arasindaki ezeli rekabeti rahatca eklemleyen,
esrarengiz cinayetlerle orili suc oykisiini akici kamera hareketleri, kisa kurgu, agiklayici uzun diyaloglarla igleyen,
istanbul gecelerinin karanlik atmosferini tiiriin Amerikan filmlerindeki 6rneklerine éykiinen bir mizansende yeniden
yaratmaya cabalayan ve tiim kotileri (suclulari) cezalandirmayi unutmayan hizli bir polisiyedir. Bigimsel ve bigemsel
yonden Kanun Namina'nin agtigi yoldan ilerlemektedir.”

18 Altiner (26) makul bir sebep gdstermeden Yolpalas Cinayetini “durgun bir melodram” seklinde etiketler. Erksan’in
sinif atlama sorununa elestirel yaklastigi 1962 tarihli sosyal melodram Acr Hayat diisiiniildigiinde belki hakli olabilir.
Kim bilir ayni yonetmen ayni temayi belki de ayni film tiiriine bagvurarak iglemistir.

19 0zon (2000, 714) sinemadaki toplumsal gercekgiligi bir akim olarak séyle tamimlar: “Onemli toplumsal sorunlari
gercekgi bir tutumla ele alip igleyen, bu sorunlari giin isigina gikarmaya, ¢oziim yollari aramaya yonelen sinema akimi.”
Tirk toplumsal gergekei sinemasina (¢ eserle (Sehirdeki Yabanci, Gurbet Kuslari, Haremde Dért Kadin) dogrudan
katki sunan Refig (1967, 14), olusumunu 27 Mayis sonrasi yaganan gelismelere badladigi bu akimin tarifini yapan tek
sinemacidir. “14’lerin tasfiyesi, 1961 anayasasi, yeni kurulan siyasi partiler ve secgimler toplumumuzun gesitli
meselelerine  degisik goriis acllarindan  bakmaya uygun bir ortam vyaratt. 27 Mayis ertesinin
meydana getirdi§i bu siyasi canliik sinemada da etkisini gdstermekte gecikmedi. Zaman zaman
‘toplumsal  gergekgilik’ diye tanimlanan, toplumumuzun yapisini, bu yapr iginde gesitli katlardan
insanlarin  birbirleriyle  minasebetlerini  anlatmaya  caligan, bir akimin  dogmasini  saglad..”
Tiirkiye'de toplumsal gercekgilik, sanatsal bir kavram olarak sadece sinemayi ilgilendirmez. Mesela Berksoy’a gore
(1998, 112) resim alaninda “toplumsal gercekgi sanat, Tiirkiye'de ilk drneklerini, Yeniler Grubu’nun calismalariyla
1940l yillarda vermistir.” Onun igin (111) toplumsal gergekgilikte amag “toplum yapisindaki sorunlarin géz oniine
serilmesidir.” Oktay (bkz. 2008, 480), toplumsal sorunlarla yakindan ilgili Yeniler Grubu’nun 1941’de “Liman”
konulu bir sergide “deniz emekgilerinin giindelik yagam sahnelerini” betimleyen eserleri sergilediklerini yazar.
Ozel olarak edebiyat, genel olarak da sanat alaninda 1950’ler Tiirkiye’sinde “sosyal realizmin” (yani toplumsal
gercekgiligin) savunusunu Attila ilhan (1954b, 3) yapar: “Sosyal realizm memleketimizin ve milletimizin meselelerini
sosyal ve tarihi bir metodla ele alip en yeni ve en uygun estetik gekiller icerisinde igleyerek yansitmaya caligan
bir sanat yoludur.” 1960’larin toplumsal gercekgi sinemacilari ilhan’in tanimlamasina dogrudan referans vermese
de sinemada Tiirk toplumunun sorunlarini gergekci baglamda yansitmaya caligtiklar diistiniildiigiinde onun sosyal
realizm konseptiyle aynigmadiklari hatta yakinlagtiklar anlagilabilir.

2T{irk Toplumsal Gercekiligi’nin “modernlik-geleneksellik” ¢izgisi tizerinde ulusal bir kimlik arayisini yansittigini
diistinen Daldal (2003, 108) hareketi soyle kavramsallastirir: “Tiirk Toplumsal Gergekeilidi [...] 27 Mayis sonrasinda
genc bir yonetmen kusaginin [...] yeni filizlenen sinema ortami icerisinde hem ulusal bir sinema dili yaratmak hem
de Batinin estetik normlarini yakalayabilmek adina verdigi cesur ve candan ugragsi yansitir.” Yalniz, bu béliimdeki
Gecelerin Otesi incelemesinde gériilebilecedi gibi Erksan’in gercekgi estetik tercihlerinin modern sinemanin (Jean
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Renoir, Orson Welles, italyan Yeni Gercekeilidi vs.) basat bicim ve tislup 6zelliklerini basariyla kullanmakla yetinmedigi
hatta dekupaj konusunda asarak yenilik getirdigi dikkatlice tespit edilebilir. Daldal (110-111) tanimladigi Tirk
toplumsal gercekgi hareketinin temel 6zelliklerini bese ayirir: “1-Akimin merkezinde yer alan yonetmenlerin hepsi
siyasal anlamda ‘angaje’ yonetmenlerdir. 2-Toplumsal gercekci akim icerisinde bulunan biitiin filmler [...] siradan
insanin sorunlarina egilir. 3-Yonetmenlerin hepsinde acik bir burjuvazi ve kapitalizm kargithgi vardir. 4-Filmlerde,
sinema dilini zenginlestirebilecek, o giine dek yeterince tizerinde durulmamis estetik ve bicimsel yeniliklere girisilir.
5-Tiim filmlerin arkaplanini toplumsal bir olay olusturur.” Daldal'in siraladigi bu ana ozellikler distindldiginde,
bes ilkenin hepsini kapsayan Gecelerin Otesi tam bir toplumsal gercekgi filmdir. Ancak, Daldal 6zelinde Erksan’in
filmlerini (Gecelerin Otesi, Yilaniarin Ocii, Susuz Yaz, Suglular Aramizda ve nedense hareket icine dahil etmedigi
Aci Hayat), genelinde ise toplumsal gercekci hareketin merkezine koydugu dider filmleri, bu eserlerin olasi tiirsel
estetik kimliklerini gérmezden gelerek tek yonden (yani toplumsal gercekci eksenden) ¢oziimlemeyi ve yorumlamay!
secmektedir (Bkz. 2005, 93-116). Bir ¢esit drnek olay calismasi olan bu makale ise toplumsal gercekei kimligini
kabul ettigi Gecelerin Otesi filminin ayni zamanda polisiye tiirii tanimlayan anlambilimsel ve sézdizimsel hangi
bilesenleri icerdigini ¢oziimler.

210 yillarda film tenkitleri kaleme alan sol gorislii elestirmenlerin genel tavri béyledir. Ekranlarda ¢ok ender rastlanan
gercekgi bir Tirk filmi tespit ettiklerinde, eserin tiirsel kimligini mutlaka ipham eder ve degerlendirmelerini tir
sinemas! diginda yaparlar. Bkz. Yildirm, 2016a, 3187-3195.

# Filmin biricik yaraticisi Erksan da, elestirmenlerin ve sinema tarihcilerinin yetersiz yorumlarla degerlendirdigini
dustindigu Gecelerin Otesfnin sadece icinde Uretildigi toplumla iligkisine bakan tek yanli bir yorum yaparken,
eserinin tiriinii ya da tirselligini yeniden tanimlama yoluna gitmemektedir. Bkz. Sonmez ve Oztiirk, 1985, 25-26.

23 Gecelerin Otesinin son planinda dogru yoldan sapmayan siradan iki insanin (sofér Tahsin ile esi Sema’nin) uzaktan,
genel plandan ve (st aci ile alinmig bir goriintiide kendilerini bekleyen miiphem gelecege yirimesi, Akad'in Yalnizlar
Rihtimi'min son ¢ekiminde bilinemez bir gelecege dogru birlikte yiirliyen kaptan ile kontesin durumlarini animsatir.
Anlasilacag gibi uzak bir gekimden kiigiiclik gosterilen Tahsin ile Sema’yi gelecekte ne bekledigi belirsizdir. Gecelerin
Otesindeki acik uclu son kullanimi da, anlatinin belirsizligini kendi estetik karakteristigine doniistiiren italyan Yeni
Gergekeiligine 6zgii acik uclu son niteligi ile uyusmaktadir. Bkz. Bordwell ve Thompson, 2011, 453.

2+ Sinema dilinin evrimini 6zenle ¢oziimleyen gercekei sinema taraftari André Bazin, cagdas sinemanin alametifarikasi
olan alan derinligi ve plan sekans tekniklerini gercekci sinema estetiginin vazgecilmezleri olarak kabul eder. Ona
gore “kamera fiziksel gercekligi kaydederek” ortaya ¢ikarirken bu yeni teknikler sayesinde “zamansal devamlilik
ve mekansal birlik” korunur. Sonug olarak ortaya “zamanin ve mekanin ayrilmaz gercekgiligi” ¢ikar. Bazin’in bu
gorislerini akt. Bordwell, 1999, 61-62 ve 89.

?Hatta elestirmen Roger Boussinot, tinlii Cahiers du Cinéma dergisinin haftalik kiirsiisii olarak goriilen Arts dergisinde
yayinladigi bir makalesini Tiirkiye'de Gizli Hayat ismiyle oynayan pu filmdeki zincirleme yoklugundan esinlenerek su
sekilde adlandirmigtir: “Sinemanin Biyik Yeniligi: Zincirlemenin Oliimii”. Bkz. Chion, 2002, 198.
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Ekler
1. Gecelerin Otesi Basin Ozel Gosterimi:

REJISOR VE CETESI — Beynelmilel festivaller icin hazirlanan Gece”
lerin Otesi filmi ozel olarak basma gosterilmistir. Resimde filmin re=
B Pisiitii Metin Erksan hikayesini anlattign yedi kisilik ceteyle

Enaestin | gosterilmesinden sonra birlikte goriiliiyor

Kaynak: Vatan, 19 Kasim 1960, s. 4.

Metin Erksan (6n sirada en sagdaki siyah kravathi olan), TSSD (Tiirk Sinema
Sanatgilar1 Dernegi) Baskan1 Baha Gelenbevi (gozliikli olan) ile kol kola girmis.
Filmde yar alan bazi oyunculardan (sagdan sola) Erol Tas, Oktar Durukan, Kadir
Savun, Metin Ersoy, Hayati Hamzaoglu arkada ve Suphi Kaner (yiizii saga dontk) en
onde kalmis. En solda gozliikli olan kisinin kim oldugunu (yapimci, Nejat Duru?)
kesin olarak sdylemek zor. Fotografin altinda verilen a¢iklayici yazida ise 6nemli bir
hata yapiliyor ciinkii Gecelerin Otesi’'nde yedi kisilik bir ¢etenin dykiisii degil de alt1
kisilik bir ¢etenin dykusu anlatilir.
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2. Gecelerin Otesi ilani:

Kaynak: Yeni Sabah, 20 Aralik 1960, s. 5.

Ergenekon Film tarafindan yapilan ve (inar Film tarafindan da isletilen Gecelerin
Otesi'nin bu gazete ilaninda dénemin bazi yapimci firmalari (Duru Film, Be-Ya Film ve
Birsel Film) ile TSDD Baskani Baha Gelenbevi'nin film hakkindaki olumlu gortslerine
de yer verilmis. [14an, filmin Pangalti'daki Yeni Atlas sinemasinda gésterime girdigi
ginde yayinlanmistir. Filmin Ankara, Eskisehir, Kiitahya ve Afyon gibi baz1 Anadolu
sehirlerinde hangi tarihlerde gosterime girecegi de belirtilmistir. ilanda filmin
yapimcist Nejat Duru’'nun babasi Nazif Duru'nun sahibi oldugu Atlas Film’in yer
almasi, Gecelerin Otesi’nin 6n gosteriminin ve ilk ticari gosterimin Duru ailesinin
islettigi Yeni Atlas sinemasinda yapilmasiyla siki sikiya baglantilidir.
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3. Gecelerin Otesi Reklami

Kaynak: Yeni Sinema, sayi: 3, Aralik 1960, s. 18.

Gecelerin Otesi'nin taniim amaciyla, dénemin sinema dergilerinden (elestirmenler
Ali Gevgilili ve Tarik Kaking tarafindan sinema kiiltiirtinii Tiirkiye’de yaymak
amaciyla ¢ikarilan Yeni Sinema) birinde yayimlanmis reklami: Filmin ismi, yapimevi,
yapimcl, senaryocu, yonetmen ve filmde yer alan oyuncularin bir kismindan olusan
kisa bir jenerik, filmin konusunu temel hatlari ile (siyasi mesaji da ekleyerek) veren
kisa bir 6zet ve iki adet calisma fotografi kullanilmas.
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