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Ozet

Tirkiye’de, ekonomik, toplumsal ve siyasi agidan birgok degisimin ve yeniligin
yasandig1 1960 ve 1980 yillar1 arasi, hem Tirkiye hem de Tiirk Sinemas: agisin-
dan olduk¢a hareketli ve 6nemli bir donem olmustur.1960 ve 1980 darbeleri Tiirk
halkini ekonomik ve sosyal yonden agir bicimde etkilemis, yasanan sikintilar do-
nemin Tiirk Sinemasrna da yansimigtir. Bu ddnemde topluma ve toplumsal endise-
lere ayna tutan, Tiirk insaninin sorunlarina egilen filmler ¢ekilmistir. Kentlesme,
sanayilesme, yabancilasma, gog, gecekondu kiiltiiriiniin ortaya ¢itkmas, yoksulluk,
isci sorunu, sendikalasma, bireyin ve ailenin kent iginde aldig1 konum ve kent-
li orta sinifin olusum siireci gibi biiyiik toplumsal degisimler Tirk Sinemasrnda
kendini tiim boyutuyla hissettirmistir. Tiirk Sinema tarihi i¢erisinde 1960-1980
yillart arasindaki dénem, Tiirk Sinemasrnin kendine 6zgii bir kimlik olusturdugu
donem olarak ele alinmistir. Bu ¢alismada, 1960-1980 yillar1 arasinda Tiirkiye'de
yasanan ekonomik, siyasi ve sosyal sorunlari en iyi bicimde yansitan ve o dénem-
de Tiirk Sinemasrnda yeni yeni belirginlesen diisiince olusumlarini en iyi sekilde
ortaya koyan filmler arasindan secilen Halit Refig’in filmi Gurbet Kuslari, Yiicel
Cakmaklrnin filmi Birlesen Yollar ve Yilmaz Giiney’in filmi Umut, temel sosyolo-
jik kavramlar acisindan incelenerek analiz edilmistir.

Anahtar Kelimeler: Tiirk Siyaseti, Tiirk Sinemasi, Gurbet Kuslari, Birlesen
Yollar, Umut.

Abstract

The period between 1960 and 1980 has been a very significant and restless both
for Turkey and for the Turkish cinema, at which there were a lot of changes and
innovations in economic, social and political atmospheres locally. The 1960’s and
1980’s coups deeply impacted the economic and social life in Turkey and the in-
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dications of the nuisances of this era has been reflected in the Turkish cinema. In
this era, there were movies which mirrored the worries of society and reflecting the
problems of Turkish people. The great social changes like urbanization, alienation,
immigration, the revealing of the shanty town culture, poverty, the problems of
proletarians, unionization, the replacement of the individual and family in the ur-
ban life and the formation of middle class were all felt in Turkish cinema by all me-
ans. In the history of Turkish cinema, the period between 1960 and 1980 was con-
sidered as a period that Turkish cinema created a unique identity by its own. In this
study, the movie Gurbet Kuglar1 by Halit Refig, Birlesen Yollar by Yiicel Cakmakli
and Umut by Yilmaz Giiney have been selected to be one of the best reflectors of the
economic, political and social problems of the period 1960-1980, besides they were
selected because they can be considered as frontrunners of the new styles for the
Turkish Cinema for that time which were newly flourished and these are analyzed
by considering the fundamental sociological concepts.

Key words: Turkish Policy, Turkish Cinema, Gurbet Kuslari, Birlesen Yollar,
Umut.

1. Giris

Tiirkiye’de 27 May1s 1960, 12 Mart 1971 ve 12 Eylil 1980 yillarinda anayasal
hitkiimetleri deviren ti¢ 6nemli askeri darbe gerceklesmistir. 12 Mart 1971 miida-
halesi, bir askeri muhtirayla hitkiimeti gorevden uzaklastirmakla sinirli kalirken;
1960 ve 1980 askeri darbelerinde ordu bir siire yonetime el koymus, bir¢ok siya-
si parti, kurum ve sendika kapatilmis, sorumlu olduklar: gerekgesiyle bircok kisi
idam edilmistir. Bu iki darbenin bir diger 6zelligi ise, yeni anayasa hazirlatmis ol-
malaridir (Kongar, 2000: 34). Tiirkiye’de yasanan siyasi olaylar da Tiirk sinemasi
icerisinde yerini fazlasiyla almistir. 1960 ve 1980 darbeleri arasinda yasananlar o
donemin sinemasina da yansimis ve siyasal sinema denilen bir olgu ortaya ¢ikmis-
tir. O donem igerisinde ¢ekilen tiim filmler siyaset agirlikli olmustur. Ayni zaman-
da donemin ekonomik ve toplumsal sorunlar: da filmlerde yer almstir.

Tiirkiye’de sinema seriiveni igerisinde siyasi filmlere ilk 6rnekler 1960’larla
birlikte yapilmaya baslanmistir. Tiirk sinemasinda yasanan siyasilesme egilimi,
birgoklari tarafindan 1960 Askeri Darbesiyle ilintili goriilmiistiir. 1960 Darbesi,
Demokrat Parti yonetiminden rahatsiz bir toplumsal koalisyonun yonetimi ele
gecirmesini saglar. Bu durum II. Mesrutiyet donemiyle kiyaslanabilecek bir siyasi
canlilik doneminin yaganmasina sebep olmustur. Bu donem sosyalizm merkezin-
de farkli diistincelerin gelistirildigi yillardir. Tiirkiye’nin toplumsal yapisi, kirsal
kesimde yaganan hayat, Osmanli donemi toplumunun tarihsel mantig, sanayiles-
me politikalari, is¢i sinifinin mahiyeti, go¢ olgusu, gecekondulasma ve kentlesme-
nin problemleri temel tartigma eksenleri olarak ortaya ¢ikar. Halk¢1 ve segkinci
kiltiirel yaklasimlar bu déonemde “ulusal sinema” ve “devrimci sinema” tartigmasi
ile somutluk kazanir. Tartisilan Tiirk sinemasinin ne oldugu ve ne olmasi gerek-
tigidir. Ideolojik deger yargilari bu tartigmalarda etkendir. Dolayistyla sinema si-
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yaset iliskisine dair tavirlar Tiirk sinemasinin bu canli doneminde sinemaya dair
anlayislarinin merkezinde yer almigtir.

1960 ve 1980 yillarina genel olarak bakildiginda Tiirk Sinemasi tilkenin icinde
bulundugu sosyal ve siyasi olaylardan her yniiyle etkilenmistir. Ulkede yasanan
degisimler sinemay1 ne derece etkilediyse sinema da toplumu o derece etkileme-
yi bagarmistir. Dolayisiyla sinemanin bilyiik degisim ve gelisim gosterdigi 60 ve
80’li yillar aras1 Tirk Sinemasrnda 6nemli bir zaman dilimini ifade eder. Hatta
o dénemde Tiirkiyenin i¢inde bulundugu durumu beklide en iyi yansitan Tiirk
Sinemasr'dir.

2. TURK SINEMASI’'NDA DUSUNCE OLUSUMU

Tirkiye’de 1960 Hareketi sonrasinda yogunlukla toplumsal sorunlara egilen
filmler ¢ekilmistir. 1960 Hareketi sonrasinda perdeye yansiyan ilk fikri hareket
“Toplumsal Gergekgilik”tir (Ugakan, 1977: 11). Tiirkiye’de 60’11 yillar boyunca ken-
dini hissettiren Toplumsal Gergekgilik donemin bir ihtiyaci olarak karsimiza ¢ikar.
Toplumda yasanan sanayilesme, kentlesme, sermaye dolagimy, tiiketim politikas,
isci ve burjuva siniflar1 arasindaki ¢izginin belirginlik kazanmasi ve bu anlamda
ortaya ¢ikan bunalim ortami bu akimin kendini tiim giiciiyle hissettirmesini sag-
lamistir. Tiirk Sinemasi, Toplumsal Gergekgilik ile ge¢ tanigmistir. 27 May1s 6nce-
si yonetimin izledigi politika diisiinsel anlamda bir¢ok séylemin ortaya ¢ikisina
sansiirle engel olmustur. Toplumsal Gergekgilik 27 Mayis'in getirdigi yeniliklerle
bu distincelerin ifade bulmasini saglamistir. 27 Mayis Oncesi uygulanan disa
bagimlilik ve popiilist politikalar tilkeyi olumsuz etkilerken, ihtilalle birlikte daha
onceden yasak kabul edilen konular1 ve yasanan sorunlar1 toplumsal gergekeilik
sade bir dille ele almistir. Bu durum Tiirk Sinemasrna yeni bir enerji getirmistir.
Bu donem icerisinde sinemada; Devrimci Sinema, Milli Sinema ve Ulusal Sinema
gibi farkl: tiirler ortaya ¢ikmigtir. (Scognamillo, 1988: 9-10).

2.1. Toplumsal Gergekgilik

1960’11 yillar kuramsal tartigmalarin yani sira, bu tartismalarin manifestosu
olabilecek nitelikte filmlerin iiretildigi yillardir. (Kirel, 2005: 46). Bu donemin he-
men baginda ortaya ¢ikan Toplumsal Gergekgilik akimi, en 6nemli sinema olayidir.
Tiirkiye’de 1960 Hareketi sonrasi, ortaya ¢ikan “ilericilik™ daha ¢ok kent merkez-
lidir ve Kemalist-biirokratik kadrolarin etrafinda yogunlagmistir. Hareket sonra-
sinda, toplumu yeniden ¢cagdas bir yola sokmak temel hedeftir. Ttirk Sinemasrnda
Toplumsal Gergekgi filmlerin gekildigi donemin ortaya ¢ikigt da Demokrat Parti
rejiminin ordu tarafindan sona erdirilmesi ve ilerici 1961 Anayasasrnin kabul edil-
mesiyle dogrudan ilintilidir. (Daldal, 2005: 56-57).

27 May1s 1960 Hareketi, degisen toplumsal ve siyasal yasam, 1961 Anayasasrnin
getirdigi 6zgiirlik ortami, Tiirk Sinemasrnin o déneme kadar neredeyse “sirtini
dondigi toplumsal gerceklerle nihayet ilgilenme firsatini getirmistir. Sinemacilar
doneminin ikinci yarisina denk gelen bu donem bir anlamda “toplumsal gercek-
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cilik akimi™ olarak nitelenmistir (Esen, 2000: 165). Toplumsal Gergekgi filmlerin
¢ogu, donemin ideolojik yapisina paralel olarak, kent filmidir ve darbenin sosyal
etkilerini en yogun olarak hisseden sehir insanlarinin hikayelerini anlatir. Bu
filmlerde “geleneksel burjuvazi ve onun deger yargilari, miilkiyet duygusu, kar
hirs: siddetle elestirilir. Devlet ve onun kolluk giigleri (polis, asker) genelde adalet-
ten ve zayiftan yanadir (Daldal, 2005: 94-95).

1960’11 y1llarda gekilen ve i¢ go¢ii konu edinen filmlerde kisiler; koylii ve kentli
ikilemi bununla birlikte kimlik bunalimi igerisinde verilirler. 1970 ve 1980 yilla-
rinda cevrilen i¢ go¢ konulu filmlerde ise konut hakkini elde etmeye ¢alisan ve bu
anlamda ayakta kalmak isteyen insanlar anlatilir (Makal, 1994: 35). 1960 ile 1980’1i
yillar arasinda gekilen Toplumsal Gergekgi icerige sahip filmlerde go¢ olgusu ka-
dar aile yapisindaki degisimler de irdelenmistir. Bu incelemede erkegin, kadinin ve
cocugun aile icinde konumlanmasi ele alinmigtir. Kentlesme stirecindeki ve sana-
yilesmedeki hizin aile bireyleri arasinda ortaya ¢ikardig1 durum incelenmektedir.
Bu anlamda aile bireyleri arasinda ortaya ¢ikan yabancilasma ve bu dogrultuda or-
taya ¢ikan sorunlar da kendini hissettirmektedir. Yine 1960’11 yillardan baslayarak
Tiirk Sinemasrnda kadinin toplum i¢indeki konumunun degisimiyle ilgili unsur-
lara da filmlerde rastlariz. Ayrica kadinin kendi i¢sel dinamikleri ve toplumda ko-
numlandirilist Gizerine verdigi miicadelenin vurgusunun yapildig: yapitlar ortaya
konmugtur. Kadin bu filmlerde toplumun kendine bi¢mis oldugu gibi iyi bir anne
ve erkegine bagli bir cizgi icindedir. Kadinin ¢alisma hayatinda yer edisi ise silik
bir sekildedir. Bu baglamda kiz ¢ocuklar1 icin de ayni durum s6z konusudur. Kiz
cocuklar1 gelecegin ev hanimi olarak yetistirilmektedir. Filmlerde bu gercevede
kadinin modern toplum i¢indeki dinamiklerine de vurgu yapilmaktadir. (Kaplan,
2004: 95-96).

Toplumsal Gergekgilik, 1965 yilindan sonra belirginligini kaybetmistir. Sine-
mada Toplumsal Gergekgiligin etkisini kaybetmesini iki ana nedenle agiklamak
miimkiindir. Bu nedenlerden birincisi; Adalet Partisinin 1965 se¢imlerini kazan-
mast, ikinci neden ise sinemacilarla elestirmelerin ¢atigmasi olarak agiklanabilir
(Ugakan, 1977: 36). Toplumsal Gergekgiligin 1965te sona ermesiyle akimin temsil-
cilerinden bir kismi, milli bir anlayisa yonelir ve iki ayr1 sinema akimi ortaya ¢ikar:
Marksizm’e tabandan bagli “Devrimci Sinema” ve Tiirk halkinin degerlerine, mil-
li kiltiir birikimlerine, materyalist bir agidan yaklagma endisesine sahip “Ulusal
Sinema”. 1968-1970 déneminin ardindan yeni bir diisiince daha filizlenir: “Milli
Sinema” (Ugakan, 1977: 11). Toplumsal Gergekgilik, kisa bir donem siirse de Tiirk
Sinemasrnin gelisim evresinde olduk¢a 6nemli bir yere sahiptir.

2.2. Ulusal Sinema

Toplumsal Gergekgilik akiminin olumsuz sosyal ve politik kosullar icerisinde
sona ermesinin ardindan, akim i¢inde yer alan yonetmenler Yesilcam’da is bula-
mazlar. Siyasal ve endiistriyel zorlamalar karsisinda sinema sektoriiniin disinda
kalmak istemeyen yonetmenler, 27 May1s'1n ardindan ortaya koyduklar: gergekgilik
cabalarina ve entelektiiel sayginliklarina ters diigmemeye ¢alisirlar (Daldal, 2005:
120-121).
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Halit Refig’in onciiliik ettigi bir sinemact grup, 1965 sonrasinda (1966-1969)
Halk Sinemasi ve Ulusal Sinema kavramlarini ortaya atarlar. Soyut bir sanat anlayist
icerisinde seyircisinden ve genelde halktan kopuk bir sinemanin yagayamayacagini
diistinen Halit Refig, bu anlayislarin fikir babasidir (Refig, 1971: 103). Refig’e gore;
Tiirk Sinemasi, yabanci sermaye, burjuva ya da devlet tarafindan kurulmamustir.
Bu yiizden de ne emperyalist, ne de devlet¢i bir sinemadir. Tiirk Sinemas: halkin
film seyretme ihtiyacindan dogmus, emek yogun bir halk sinemasidir. Bu nedenle
halkin film seyretme aligkanliklarina gore filmler yapilmalidir (Refig, 1971: 41-42).

Halk Sinemas: kavraminin amaglarini kargilayacak teorik gtice sahip olmadi-
ginin farkinda olan Refig ve arkadaglari, o giinlerin moda tartismalarina vitrin
yapabilecekleri Ulusal Sinema fikrini ortaya atarlar. Bat1 karsit1 sdylemin, 1960-
65 arasindaki materyalist, Marksist bakistan arindirilarak daha yerel, gelenekselci
unsurlarla yeniden tretilmesi olarak 6zetlenebilecek Ulusal Sinema kavraminin
ortaya atilmasinda Kemal Tahir’in de pay1 vardir. Kendi Marksizm anlayisini sor-
gulayan Tahir, Ulusal Sinemacilara da izlemeleri gereken yolu gosterir: “Batinin
anlati kaliplarin kirmak” (Daldal, 2005: 121-122). Halit Refig, yabanci bir kadinin
bir Tiirk ile evlendikten sonra dine yoneliginin hikayesini anlattig1 Bir Tiirk’e Go-
niil Verdim (1969) ve bir kan davasindan kagip iki kiz1 ve bir oglu ile birlikte Istan-
bul’a gelen bir Anadolu kadininin biiytik kentteki 6ykiisiinii anlatan Fatma Bac:
(1972) adli filmleri, Ulusal Sinema anlayisinin en belirgin islendigi filmler olarak
gosterilir. Ayrica Refig, Ulusal Sinema icerisinde yapmak istediklerini en net sekil-
de TRT i¢in gerceklestirdigi Ask-1 Memnu (1975) ve 1978 y1linda ¢ekmeye basladig:
Yorgun Savas¢i filmleriyle gerceklestirdigini soyler (Refig, 1971: 103).

2.3. Milli Sinema

Tirk Sinemasrnin ilk yillarina baktigimizda, konusu tamamiyla dinsellige
dayali olmasa da oykiilerin gelisimi i¢cinde bazi din adamu tiplemelerine rastlanir.
Aynaroz Kadis1 (1938) ile Bir Kavuk Devrildi (1939) gibi Muhsin Ertugrul filmle-
rinde din adamlar1 ve hocalar hicvedilir. 1949’dan baslayarak dinin kotii adamlar:
da devreye girecektir. Liitfii O. Akad’in Vurun Kahpeye (1949) ve Muharrem Giir-
ses'in Kubilay (1952) filmi bu tiir filmlere drnek gosterilebilir (Ozén, 1995: 206).
Bu filmleri, 1960’11 yillarin 6zgiirlitk¢ii ortaminin da etkisiyle evliyalari, hazretleri,
peygamberleri iceren filmler izler. Nejat Saydam’in Hazreti Omer’in Adaleti (1961),
Asaf Tengiz'in yonettigi Hazreti [brahim (1961), Islam biiyiiklerini ele alan ilk film-
lerdir. Kendisini Demokrat Partinin miras¢ist olarak sunan Adalet Partisinin,
1965’te iktidara gelmesiyle degisen siyasal ¢izgiyle birlikte Tiirk Sinemasrnda din-
sel filmler agirlik kazanmaya baglar. 1965 sonrasinda bir furya halini almaya bagla-
yan filmlerde camiler, minareler, mevlitler, duali-namazli sahneler sik¢a kullanilir
(Ozon, 1995: 230). Bu donemde basta Yiicel Cakmakli olmak iizere bu akimin ku-
ramcist Mesut Ucakan ve 6teki Milli Sinemacilar; Salih Diriklik, Mehmet Tanrise-
ver dini filmler yapan baslica yonetmenlerdir. Dini filmlerin bu gelisimiyle birlikte
1970’te gekilen Birlesen Yollar filmi ile yeni bir boyut kazanir. Yiicel Cakmaklrnin
yonettigi bu film, Milli Sinema anlayisinin da ilk filmi olarak kabul edilir (Scogna-
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millo, 1988: 206). Yiicel Cakmakly; Cile (1972), Zehra (1972), Oglum Osman (1973)
ve Kizim Ayse (1974) gibi filmlerle Birlesen Yollar’dakine benzer olarak Islami de-
gerlerin 6n planda oldugu mesajlar vermeyi siirdiiriir (Onaran, 1999: 156). 1980
sonrasinda Milli Sinema kavrami, akim i¢indeki sinemacilar tarafindan tartisil-
maya baglanir. Islami kaygilar tagtyan sinemacilarin ortaya koydugu eserlerin Milli
Sinema kavrami tarafindan kapsanamaz hale gelmesi ve Yiicel Cakmaklrnin gide-
rek ¢izgisini degistirmesi ile akim etkisini yitirmeye baslar.

2.4. Devrimci Sinema

Devrimci Sinemanin baslangig tarihi olarak, Marksist diisiincenin Tiirk Sine-
masrnda Toplumsal Gergekgilik akimi ile etkisini gostermeye basladig1 1960 yili
alinabilir. Toplumsal Gergekgilik akimi, 1960’larin ortalarinda varligini yitirince,
sinemadaki Marksist tavir, 1970’lerin basina kadar bir suskunluk dénemi yasa-
mistir. Bu akim, teorik planda devrimci sinema dergileri ve kuruluslar: tarafin-
dan gelistirilmistir ve ilk donemlerde nispeten 16 mm’lik kisa filmlere uygulama
imkani bulmustur (Ugakan, 1977: 71). Devrimci Sinemada, Marksist anlayisa uy-
gun olarak, kahramanlar arasindaki sz ve davranislar, olaylarin degerlendirilisi,
biitiiniiyle materyalizme dayandirilmigtir. Uretim-tiiketim iligkilerinin temel roli,
yapilan filmlere hakim kilinmigtir. Ele alinan konulari, gahsi seriivenlere, toplum
meselelerinden soyutlanmus, basit ilkel duygu ve diisiincelere, inanglara baglamak,
Devrimci Sinema anlayisinin 6zelligi olamaz (Ugakan, 1977: 90-91).

1950°]i yillarin sonunda sinema alaninda ¢aligmaya baslayan Yilmaz Giiney,
1960’11 yillarin sonlarina dogru yonetmen olarak filmler ¢evirmeye baslar. Sine-
macilar Dénemi ile Geng/Yeni Sinema Donemi arasinda hem bir halka islevi go-
ren hem de bu son donemi baslatan Giiney, 1968 de Seyit Han/Topragin Gelini'ni
gektiginde geride uzun bir oyunculukla gegen on yillik bir deneyimi bulunmakta-
dir (Oz6n,1983: 34). 1958-1961 yillar1 arasinda Giiney, Yesilcam’a girmesini sag-
layan Atif Yilmaz Batibekinin hemen hemen biitiin filmlerinde oyunculuk, oyun
yazarlig1, zaman zaman da yonetmen yardimcilig1 yapar. Rol aldig: filmlerde ve
yazdig1 senaryolarda yarattig: tip daha ok ezilmis bir adamdir. Rollerde durmadan
kagar, ekmeginin derdindedir, olaylara karismak istemez, ancak karismaya zorlanir.
Bir yerde patlar, isyan eder, vurur, kirar, fakat sonunda hep yeniktir. Yilmaz Giiney,
1968 yilina kadar kiigiik film ortakliklarinda oyun yazarlig1 ve oyunculuk yapar.
Yesilcam'in en vasat filmleri arasinda yer alan bu tiriinlerin birikimi, bir bi¢cimde
Cirkin Kral séylencesinin dogusunu hazirlar. Kendisine “Cirkin Kral” unvani ve-
rilince Yilmaz Atadeniz ile unvani yansitan Cirkin Kral (1966) adli filmi ¢evirir
(Onaran, 1999: 133). Yilmaz Giiney, 1970 yilinda, bir faytoncunun hayatini anlat-
t1g1 Umut filmini gergeklestirir. Danistay karariyla gosterime giren film, Adana
Altin Koza Film $enliginde en iyi film secilir (Onaran, 1999: 136).

Yilmaz Giiney’e gore sanatin gorevi, halka yararli calismalar yapmaktir. Sanat,
diinyay1 degistirme miicadelesinin, sinif miicadelesinin en 6nemli unsurlarindan
biridir. Sanat¢1 diinyay:1 degistiren adam degil, sadece diinyay: degistirme miica-
delesinin bir unsurudur. Proleter devrimi amaglayan sanatcilar da, énlerindeki
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devrim agamasina gore, genis kitlelerin sorunlarina egilmelidir. Giiney’in anladig:
sanat, bu miicadelenin en etkili ve en ihmal edilmez silahlarindan biridir. Sanat-
¢ilik, toplumun resmi anlayislarina, ideolojik kaliplarina, geleneksel tanimlarina
meydan okuma isidir (Giiney, 2000: 14). Yilmaz Giiney’in, sinemanin islevine ilis-
kin gorisleri, sanata bakisiyla paralellik gosterir. Ancak Giiney, sinemayi diger sa-
natlar i¢cinde ayr1 bir yere koyar. Giiney’e gore sinema; sanat dallari arasinda halka
giden en etkin yoldur. Sinemaci, bir seyi soyut plandan somut plana, resim, ses,
bigim olarak aktaran kisi demektir. Bunu yaparken de, i¢inde bulundugu tarihi
sartlar1 g6z oniinde bulundurur. Ona gére yapilacak yeni filmler daha 6nce yaptig:
filmlere oranla daha yiiklii olacaktir. Bu gorev, halkinin gergek ¢ikarlar: yolun-
da ve onun yararina g1k tutacak bir takim seyleri yapmaktir. Toplum devamli bir
degisim igindedir. Bu degisim kaginilmaz olarak sanata da yansir. O da halkin so-
rumluluklarini tagiyan bir sanatci olarak bu degisimin gergek niteligini sinemasi
kanaliyla anlatmak zorundadir. Devrimci Sinema yol gosteren degil, diisiinmeye
sevk eden sinemadir. leride kuskusuz bastan sona kadar bir takim seylerin soy-
lendigi filmler de yapilacaktir. Bu devrimci sinemanin ilk noktalarindan biridir
(Giiney, 2000: 59).

3.1960-1980 DONEMIi FILMLERIN SOSYOLOJiK GORUNUMLERI]

Caligmanin bu béliimiinde, 1960-1980 yillar1 arasinda, donemin Tiirk Sinema-
srna damgasini vuran Halit Refig, Yiicel Cakmakli ve Yilmaz Giiney’in donemin
siyasetini yansitan filmleri ele alinacaktir. Halit Refig’in 1964 yilinda yapmis oldu-
gu Gurbet Kuslar filmi, Yiicel Cakmaklrnin 1970 yilinda ¢ektigi Birlesen Yollar
filmi ve son olarak Tiirkiye’nin i¢cinde bulundugu durumu tiim gergekligiyle sine-
maya yansitan Yilmaz Giiney’in 1970 yilinda yaptigr Umut filmi sosyolojik kav-
ramlar agisindan ele alinacaktur.

3.1. Gurbet Kuslar1

Halit Refig’in (1964) Gurbet Kuslari filmi, Toplumsal Gergekgilik akiminin bag-
yapitlarindan biridir. Film, ayrica, Refig’in o giine dek yaptig1 filmlerin en basari-
lis, politik ve toplumsal tavrinin en tipik yansimasidir. Gurbet Kuslari, ¢ekiminin
bitimine dogru yapimcinin parasal sorunlarla karsilasmasina, bazi sahnelerin bu
nedenle ¢ekilememesine, gerektigi gibi seslendirilememesine ragmen, yonetmeni
tarafindan, “ana fikri, genel yapisi ile o tarihe kadar yaptiklarim arasinda disiin-
diiklerime en ¢ok yaklasan1” olarak nitelendirilmistir (Refig, 1971: 30).

Filmin en 6nemli 6zelligi, Tiirk Sinema tarihinde gog¢ iistiine yapilmis ilk film
olmasidir. O dénemde Tiirkiyenin en dnemli sorunlarindan biri olan go¢ kavra-
min1 gergekgi bir sekilde sunan Gurbet Kuslarrnda; tasradan Istanbul’a gelen bir
ailenin, biiyiik kente uyum saglama siireci i¢inde karsilastiklar: sorunlar, icinde
bulunduklar1 yabancilagsma durumu basarili bir bicimde aktarilmigtr.

Gurbet Kuslari, Turgut Ozakman’in “Ocak” adli oyunundan uyarlamadir.
Gurbet Kuslari, anne, baba, ti¢ erkek ve bir kizdan olusan Maragl bir ailenin, bii-
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yiik beklentiler ve hayallerle Istanbul’a gé¢iiniin trajik sonuglara varan dramatik
hikayesini anlatir. Gurbet Kuglari, Istanbul Haydarpasa Tren Istasyonu'nda bas-
lar ve yine ayni istasyonda son bulur. Filmde mekan ayni, fakat aile eksilmis ve
umutlar, hayaller yerini hiiziinlii bir gidise birakmistir. Gurbet Kuslarrnda mekan
olarak kullanilan yerler; Istanbul’'un dar, varos sokaklari, eski bir binada ailenin
kaldig1 kiigiik bir ev, yine ayn1 semtte kiigiik bir araba tamircisi diitkkani, Despina,
Mualla, Seval ve Ayla'nin evleri gibi mekanlardir. Istanbul, yine o donemde en fazla
go¢ alan sehir 6zelligi ile kendini gostermektedir. Ayni zamanda Haydarpasa Tren
[stasyonu, Istanbul’un Anadolu’ya agilan kapisini simgelerken filmin ana temast
olan go¢ kavramini destekler nitelikte bir mekan olarak karsimiza ¢ikmaktadir.

Gurbet Kuslarrnda aile iiyelerinden Kemal, Istanbul’un 1siltili hayatina yiiz ge-
virmis; eglence, zevk ve litks pesinde olmamistir. Onun 6nceligi ve esas amaci, tip
egitimini tamamlay1p, topluma faydali bir birey olabilmektir. Caliskan, modern,
toplumsal sorumluluk sahibi biri olarak, uygar toplumun bir pargasi olma yolunda
okuluna devam etmektedir. Ulkesini seven, gérev askiyla dolu olarak cizilen bir
karakter olan Kemal; Istanbullu, biirokrat bir ailenin kizi olan nisanlis1 Aylanin
Amerika'ya gitme teklifini de reddeder. Bu durum, Refig"in i¢ go¢ olgusuna getir-
digi elestiri, Kemal’in “vataninda onu bekleyen pek ¢ok toplumsal sorumluluk ol-
dugunu” s6ylemesi, vatanina ne kadar deger verdiginin gostergesidir. Buiyiik kardes
Selim ve ortanca kardes Murat, zevk pesinde, duygularina gore hareket eden, para
sikintisi gektikleri halde paralarini kadinlara yediren, cahil tipli karakterleri can-
landirmaktadirlar. Bu kisiler, biityiik sehrin bilinmezliklerinde kaybolmaya agik en
uygun adaylardir. Kiz kardesleri Fatos ise; ev isleriyle ilgilenip, annesine yardimci
olmakta, okula gitmemektedir. Fatos cahil ve saf bir kisilik ¢izdiginden ¢ok ¢abuk
kandirilabilecek bir tip olarak gériilmektedir. Fatos fettan komsusu Mualla ile go-
riismeye basladiktan sonra Mualla’nin bir nevi hakimiyeti altina girer, o ne derse
yapar ve kadin oldugundan dolay: da harcanmaya en agik kisi olarak dikkat ¢eker.
Nitekim Fatos kandirilir ve saglam bir karaktere sahip olmadigindan intihar eder.
Filmin en trajik boliimi, Yesilcam tarzi 6gelerle bezeli, yer yer de melodrama kayan
yapistyla Fatog'un hikayesidir. Yine de, filmin biitiini i¢inde, Fatogun yasadiklari-
na izleyici inanir; bazi yerleriyle gercekdis: sayilabilecek bu boliim, filmin gergek-
ligine zarar vermez. Gurbet Kuslarrnin basarili olmasinin nedenlerinden biri de
budur. Gurbet Kuslarr'ndaki “haybeci” (Hiiseyin Baradan) karakteri ise, Maras-
I1 aileye tam zit bir bigimde ¢izilmistir. Haydarpasa Tren Istasyonu'nda baslayan
filmde, “Istanbul’a sah olmak” icin, Istanbul’u fethetmeye gelen Marasl aile, yine
kendileri gibi, ekmegi bol, tag1 toprag: altin Istanbul’a kral olmaya gelen haybeci
ile kargilagirlar. Amaglari ayn1 olsa da, Kayseri’den Istanbul’a gé¢ eden haybecinin
konumu, aile bireylerinden ¢ok farklidir. Meteliksiz, igsiz ve mesleksiz, haybeci-
nin ne sermayesi ne de tutunacak bir kimsesi vardir. Fakat o, yine Marasl aileden
farkli olarak, biiyiik sehirde nasil tutunacagini ¢ok iyi bilir. Haybeci, bityiik kentin
ekonomik diizenine ¢ok ¢abuk uyum saglar. Istanbul’a geldigi tren yolculugunu
bile biletsiz tamamlamistir. Hamalliktan otopark bekgiligine, emlak komisyon-
culugundan miiteahhitlige uzanan ¢izgide, degisen kosullara ve deger yargilarina
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gore kendini ayarlar. Bu durum, haybecinin, kapitalist sistemin ve liberal iktisadi
diizenin bir parcasi oldugunun kanitidir. Haybeci, firsat¢1 ve isgiizar biridir. Bu
sayede, her tiirlii ortamdan karli ¢ikmayi bilir. Tiim bu 6zellikleriyle, haybeci ka-
rakteri, Demokrat Partinin “kisa yoldan zengin olma, kdseyi donme” zihniyetinin
tipik bir gostergesidir.

Halit Refig, filmde, toplumun ataerkil bir yapiya sahip olduguna dikkat ¢eker.
Geleneksel aile tipine sahip olan Maragli ailenin reisi, hangi sartlarda olurlarsa ol-
sunlar ailesini korur, isteklerini yapmaya ¢alisir, kendisi oldugu siirece kimseye
ihtiyaglar: olmadigini ve en son sozii kendisinin sdyleyecegini vurgulamaktadir.
Burada dnemsenen deger aile reisinin her zaman her sartta bagkosede oldugudur.

Gurbet Kuslarrnda, bir diger unsur egitime ve beyin gociine verilen degerdir.
I¢ gb¢iin yani sira dig gog olgusuna da rastlanan filmde, Selim 1960’1 yillarda yurt-
disina yapilan isci goglerine katilir. Yine ayni sekilde dénem iginde yasanan diger
bir dig gd¢ olay1 da beyin gocii seklindedir. Ozellikle doktor ve mithendisler Avru-
pa ve Amerika'ya go¢ ederler. Aylanin doktor olan abisi de bu go¢ edenler arasinda
yer alir. Ayla da abisi gibi Tiirkiye’deki tip egitiminin ardindan Amerika’ya gitmeyi
planlamaktadir. Aylanin bu istegini olumlu karsilayan ailesine karsilik Kemal bu
diistinceye sicak bakmaz. Kemal Aylanin babasiyla yaptig1 sohbette ise kiz karde-
sinin Maras'ta doktorsuzluktan dolay1 hayatini kaybettigini bu anlamda da iilkede
doktora daha fazla ihtiya¢ oldugunu vurgular. Kemal Aylanin babasiyla yaptig:
konugmada go¢ unsurunun gergekleriyle ilgili karsilikli agiklamalar yaparlar. Bu
agiklamalar filmin dogalligini bozarken izleyiciye bilimsel bir dille bir agiklamada
bulunurlar. Dogalliktan uzak olan bu agiklamada Kemal Anadolu’dan gelislerinin
daha iyi bir hayat i¢cin oldugunu soylerken, en 6nemli sorunun ise yaganan gog ol-
duguna vurgu yapar. Aylanin babasi ise tarihsel nitelikte attig1 nutukta; atalarinin
gocebe oldugunu ifade ederken go¢ unsurunu da bu durumla iligkilendirir.

Gurbet Kuslar: filminde kendini gosteren diger bir unsur ise din olgusudur.
Go¢ eden insanlarin dine yaklagimi ve dinle olan baglantilari Gizerinde de durul-
maktadir. Maragl aile Istanbul’a go¢ edislerinin ardindan, evin reisi, ise gitmek
i¢in evden ¢ikarken ¢ocuklarina sag adimla disar1 ¢cikmalari ve besmele gekmeleri-
ni soyler. Farkl: bir hayat yasayan Muallanin evinde ise duvarda yer alan Kuran-1
Kerim dikkat ¢eker. Selim’in birlikte oldugu Despina da dinine bagli bir kisilik
ortaya koyar. Selimle kilise bah¢esinde yaptiklar: konusmada ise yaptiklarinin gii-
nah oldugunu belirtir. Despinanin kilisenin i¢ine dogru ilerlemesi, giinahlarindan
arinma isteginin bir isareti olarak algilanabilir. Aylanin Kemal’in annesine hedi-
ye olarak Kuran hediye etmesi de geleneksel aile tipindeki dinsel egilimlere isaret
olarak algilanabilir. Din unsurunun toplum i¢indeki roliine bakildiginda; din, ha-
yatin i¢cinde yer almaktadir. Dini motifler hayat i¢inde kendini hissettirmektedir.
Geleneksel kurallar, inanglar ve degerler orta yas kusakta kendini daha belirgin
hale getirir (Ttirkdogan, 1977: 88).

Filmde en 6nemli deger konularindan birisi de namus kavramidir. Oyle ki; Fa-
togu intihara kadar siirtikleyecek kadar 6nemlidir. Sevdigi adam i¢in evden kagan
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ve bekaretini kaybettikten sonra terk edilen Fatos, iki agabeyinin ve babasinin ken-
dini éldiireceklerini diisiinerek eve dénemez ve kotii yola diiser. Bir giin agabeyi
Fatog'u tesadiifen goriir ve pesine diiser. Fatog'un gittigi eve usulca girer ve Fatogu
bulur ama Fatos ellerinden kurtulur. Apartmanin ¢atisina ¢ikar ve atlar. Fatos na-
mus ugruna intihar ederek olmiistiir. Agabeyleri kiz kardeglerini kaybetmekten
dolay1 pisman olmuslardur.

Maragh geleneksel aile tipinin filmde; kente biiyiik bir adaptasyon siireci ve
bu siiregle birlikte kentli bir aile olan Ayla’nin ailesi ile karsilastirma durumunu
yonetmen ortaya koyar. Geleneksel yapiya sahip olan ailelerin en biiytik 6zelligi
de ¢ok ¢ocuklu olmalaridir. Bunun baslica nedeni ise insan giiciine duyulan ih-
tiya¢ olarak gosterilebilir. Bu anlamda birey ¢ocukluktan itibaren iiretimin her
asamasinda ¢alismak durumundadir. Geleneksel yapidaki aileye bakildiginda bu
baglamda evlenme yasinin da kiigiik oldugu goriilmektedir. Bu durum hem yeni
isgliciniin olugsmasina hem de evlilik 6ncesi iliskileri 6nlemeye yonelik olarak
algilanmaktadir. (Sencer, 1979: 327). Marasli ailenin tersine kentli 6zellikleri tagi-
yan Aylanin ailesine bakildiginda ise tamamen farkli 6zeliklerle karsilagilmakta-
dir. Ayla’nin ailesi [stanbul’un yerlisi olmasinin yaninda sadece iki gocuga sahiptir.
Bu ¢ocuklar yine geleneksel aile tipinin tersine bir kiz ve bir de erkek ¢ocugu sek-
lindedir. Kentli aile yapisinda, geleneksel aile yapisindan tamamen farkl olarak
¢ok cocukluluk yoktur. Kent ailesi yine geleneksel aile tipinden farkli olarak ¢cocugu
isgiicii olarak gormekten ziyade egitimi ve sosyal yasamalarindaki harcamalariyla
ekonomiye bir yiik olarak algilanabilir. (Sencer, 1979: 347). Diger yandan gelenek-
sel aile tipinde aile bireyleri bir dayanisma i¢indedir. Bu dayanisma genel olarak
hayat boyu devam edip, ergenlik ya da evlilikle sinirl1 degildir. Kentli ailelerdeyse
bu durum geleneksel yapiya sahip ailede tam tersi olarak goriilmektedir (Sencer,
1979: 450). Anadolu ve Islam degerleriyle Istanbul’a g¢ eden Marasl aile, bityiik
kentin Bati kiiltiiriine uyum saglayamaz. Kozmopolit batili yasam bi¢imi egemen,
manevi degerlerin yozlastig1 kent temsilinde; zengin yoksul farkindan ¢ok, alatur-
ka (dogu) ve alafranga (bati) ayrimi sezinlenmektedir (Adiloglu, 2005: 90).

Gurbet Kuglar1 filminde Istanbul’a gocerek biiyiik sehirde tutunmaya ¢alisan
bir ailenin basina gelen trajik hikayeler anlatilmaktadir. Bu hikayelerden en ¢ok
etkileyeni stiphesiz Fatog'un agk hikayesinin kotii sonla bitmesidir. Fatos, saf ve te-
miz bir kiz oldugundan ¢abuk kandirilmis ve duygulariyla oynanmuistir. Fatos fil-
min baglarinda komsusu Mualla tarafindan yonlendirilerek, sag, makyaj ve giyim
kusaminda degisiklikler yapilarak, parti parti gezen, erkek pesinde olan kizlara
benzetilmis ve Mualla tarafindan partilere gotiiriilmustiir. Her ne kadar béyle bir
hayattan uzak durmaya caligsa da Fatos evlilik vaadiyle iyi huylu, ahlak sahibi gibi
goriinen bir erkek tarafindan kandirilmis, sonra terk edilmistir. Bekaretini kaybet-
mis oldugundan aile tarafindan kabul gérmeyecegini bildigi icin baba evine done-
memis ve koti yola diismustiir. Edebi olarak bagsiz hissetmeye ve topluma kars
kendisini yabanci gibi gérmeye baslamistir. Gurbet Kuslarrndaki iki erkek karak-
ter Selim ve Murat Istanbul’a geldikleri ilk giinden itibaren Marag’taki yasantila-
rindan tamamen uzaklagmis, biiyiik sehrin girdabina girmiglerdir. Tkisi de gelenek
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ve goreneklerine yabancilagmis, sadece zevk ve para kazanma pesine diismiislerdir.
Biiyiik sehrin bityiisiine kapilmayan tek karakter Kemal ise, hi¢bir zaman ¢izgisini
bozmamuis, sadece amaglar1 dogrultusunda yasamus, 6tekilesmemistir.

Gurbet Kuslarrndaki kadin karakterlerin hepsi “kadin” kimliginin altinda
ezilerek yasamlarini siirdirmektedir. Fatos, bir kadin olarak ailenin namusuna
leke getirdigi i¢in intihar etmistir. Pavyonda ¢aligan Seval (Naciye) aile baski-
sindan Marag'tan Istanbul’a kagmis, evden kagan her kiz gibi kotii yola diiserek
para kazanmak zorunda kalmistir. Despina kadinligini kullanarak Selim’in aklini
celmis, onu kendine baglamuis, ise gitmesini engellemis, boylelikle ditkkanda isler
aksamaya baslamis ve tamirci ditkkaninin kapanmasina neden olmustur. Despi-
nanin Selim’e ilgi gostermesinin altinda yatan temel neden ise kocasinin tamirci
ditkkanindaki islerinin eskisi gibi iyi olmamasi ve para kazanamamasidir. Filmde
bir bagka goze ¢arpan olay ise, Mualla ve Fatosun gittigi partide bir kadinin soyu-
narak dans etmesi, viicudunu teshir etmesidir. Kadinlarin cinsel bir obje olarak
kullanildiginin gostergesi olan bu sahne kadina yikici cinsel rol yiiklendiginin bir
kanit1 olmustur.

3.2. Birlesen Yollar

Yiicel Cakmakli tarafindan ortaya atilan Milli Sinema kavrami, 1970 yilin-
da Birlesen Yollar filmiyle sinemada ilk tiriiniinii vermistir. Cakmakl, ilk uzun
metraj filmi olan Birlesen Yollarda; Bati degerlerine 6zenen modern yagamin
icinde ger¢ek anlamda mutlu olamayan, kimligini ve kisiligini kanitlayamayan
gen¢ kusagin, inang ve din yoluyla i¢sel arayiglarina erisme ¢abalarini ele almig-
tir. Cakmaklrnin 1970 yilinda ¢ektigi Birlesen Yollar filmi Sule Yiiksel Senler’in
“Huzur Sokag1” romanindan uyarlanmustir. Bu film, Teknik Universite’ye devam
eden iki gencin; zengin kizi, Avrupai diistinceli Feyza (Tiirkan Soray) ile fakir ve
muhafazakar goriisli Bilal'in (1zzet Giinay) ask dykiisiidiir.

Birlesen Yollar filmi yine Istanbul’da gecmektedir. Istanbul’un miitevazi hayat
stiren ailelerin yasadig1 mahalle ve evler mekan olarak se¢ilmis fakat zitlik yarat-
mas1 bakimindan mahalleye yapilan bir apartmanda yagayan ailelerin evleri de yer
almistir. Bilal’in annesiyle paylastig: ev; orta halli bir ailenin oturdugu ev tipini
simgelerken, Feyzanin ailesiyle oturdugu ev; seckin kesimin ve gelir diizeyi yiik-
sek bir ailenin ev tipini 6rneklemektedir. Filmin en basinda mahalleye apartman
insa edilmesinin mahallelinin huzurunu kagiracaginin vurgulanmasi, “mahalle”
olgusunun 6nemini belirtmektedir. Mahalle, kavram olarak yakin komsuluk ilis-
kilerinin kurulabildigi en kiigiik sosyal yapidir. Insanlarin birbirleriyle ok samimi
oldugu, birbirlerinin yardimlarina kogtugu, ayr1 gayrinin olmadig: sicak bir orta-
min kuruldugu yerlerdir. Mahalleye apartman dikilmesi tiim bunlarin yok olacagi
ditsiincesine neden oldugu i¢in mahallede yasayanlar bu durumdan sikint1 duy-
maktadir. Genglerin eglenmek i¢in gittigi diskolarin yani sira {iniversite kampiisd,
hastane ve Istanbul’un tarihi yerleri mekan olarak gosterilirken filmin ikinci ya-
risindan sonra ibadet yerleri, camiler filmde yer almaya baglamistir. Islami deger-
lerin 6n planda oldugu filmde cami goriintiilerine epeyce yer verilmistir. Birlesen
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Yollar filminin basrol oyuncularindan Feyza, Avrupai bir hayat tarzi olan, paraya,
likse ve eglenceye diiskiin, ailesinden ilgi gérmeyen bir kizi canlandirmaktadir.
Fakat Feyza bu yasam tarzindan sikilmis, farkli arayislarda olan ve 6ztinde dine y6-
nelme istegi olan bir karakterdir. Filmin diger basrol oyuncusu Bilal ise, ¢aliskan,
okulunu bitirip is gli¢ sahibi olmaktan bagka bir sey diisiinmeyen, yardimsever,
herkes tarafindan sevilen, gelenek ve géreneklerine bagli, dini biitiin bir karakteri
oynamaktadir. Filmin baglarinda Feyzanin canlandirdig rol, ilerleyen sahnelerde
tamamen degisiklik gostermektedir. Feyza aldig1 hayat derslerinden olumlu sonug-
lar ¢ikarmayi basarmus, i¢ arayigini sonlandirmis ve dine yonelmistir. Giyim kusa-
mi degismis; basortiisii takmaya, kapali giyinmeye, makyaj yapmamaya baslamus;
icki, sigara, eglence gibi kotii aligkanliklar: birakmus, tiimiiyle kendini ibadete,
Allah’a adamis, namaz kilmaya, din kitaplar1 okumaya baslamistir. Feyza kizini
da kendi gibi mutsuz olmasin diye Islami degerlere bagl bir gekilde yetistirmistir.

Birlegen Yollar filminde Islami degerlere verilen énem biiyiik oranda hissedil-
mektedir. Bilal'in yatmadan 6nce dua etmesi, namaz kilmasi, evlerinin duvarla-
rinda asili olan Arapga dua yazili tablolar, Kuran-1 Kerim, Bilal’in Feyza'ya hediye
olarak aldig1 basortiisii, fonda ilahilerin, ezan seslerinin duyulmasi, bol miktarda
cami ve namaz kilan insanlarin goriintiisii dini simgeleyen 6gelerdir. Filmin ge-
nelinde dine yonelik gondermeler yapilmaktadir. Ikili diyaloglarin ¢ogunda gegen
dini s6zlerde dine yonelmenin mutlulugun tek kaynagi olacagi vurgulanmaktadir.

Feyzanin ailesinden goremedigi ilgi de ailenin 6nemini belirten bagka bir ol-
gudur. Feyzanin anne ve babasi kumar partilerinden kizlarinin varligini unutmus,
bir ¢ocuga verilmesi gereken terbiyeyi vermemislerdir. Tiirk toplumunda gengler
kendilerinden yasca biiyiiklerin yaninda sigara icmezken; filmde Feyza, annesinin
oniinde sigara yakmuistir. Bu hareket o donemin geng kusaginda karsilagilmayan
bir durumdur. Bir giin Feyzanin eve ¢ok ge¢ saatte gelmesine annesi “Bu ne hal?”
diyerek, neden ge¢ saatte eve geldigini sormast tizerine Feyzanin “Saatlerin ne ol-
dugunu 6grettin de sanki!” diye cevap vermesi, egitimin ilk olarak ailede basladig1-
nin gostergesidir ve ailelerin bu konuda duyarli olmalarinin 6nemi vurgulanmis-
tir. Hatta Feyzanin dine yonlendirilmeme konusundaki su sozleri ailenin egitim
konusunda ne kadar 6nemli oldugunun isaretidir. Feyza bir giin dadisina dini
gorevlerini neden 6gretmediklerini sorarak “Boyle seyleri insan kendi kesfetmez,
Ogrenir, Ogretirler, anne baba 6gretir’der. Dadi ise Feyza'ya, ¢ok kiiclikken dini
vazifelerini 6gretmeye kalkistig1 sirada Feyzanin babasinin miidahalesiyle karsi-
lagtigini ve bu tarz konularin konusulmasini yasakladigini anlatir.

Birlesen Yollar, birbirine ters hayat tarzlarinin bir giin tek dogruda birlesecegi-
nin kanit1 niteliginde bir filmdir. Feyza ve Bilal aileleriyle yasamakta fakat farkli
hayatlar siirmektedirler. Feyza liiks icinde, para sikintisi yasamadan her an her is-
tedigini yapabilme giiciine sahip bir hayata sahiptir. Fakat yine de bu yasam bigi-
minden hosnut degildir, farkli arayiglar1 vardir. Ustelik ailesinden gérmedigi ilgi
yoksunlugundan da mutsuzdur. Bu nedenle mutlulugun, i¢ huzura eriserek ve bas-
ka bir hayat tarzina yonelerek gerceklesecegini diisiinmektedir. Feyzanin tam tersi
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bir hayat yasayan Bilal ise tam bir olgunluga erismis, kendi yasitlarindan ¢ok daha
farkli hayat felsefesine sahip bir bireydir. Hig bir zaman arkadaslar1 gibi Bat1 kiiltii-
riine 6zenmemis, hayat1 boyunca gelenek ve goreneklerine bagli bir bicimde yasa-
mugtir. Yabancilagma olgusunun oldukga fazla goriildiigt Birlesen Yollar filminde
Feyza karakterinde yabancilasma en iist seviyededir. Feyza sadece bir kiz evlattan
ibaret oldugu ailesine kars1 kendini yabanci gibi hissetmektedir. Onlarla birlikte
ayni hayati yasamaktadir fakat onlar gibi diisiinmemektedir. I¢ diinyasinda yasadi-
g1 hayattan tamamen uzak olan Feyzanin hayati, belli sinirlar ve kaliplar icerisine
sikigtirildigi i¢in Feyza bu durumdan bunalmis ve 6ziinde dogruyu bulma arayist
icine girmistir. Bilal’le tanismasi Feyza i¢in bir doniim noktas1 olmustur. Bilal Fey-
za’y1 kendini yabanc gibi hissettigi hayattan kurtarmis ve memnuniyetsizliklerle
dolu yasadig1 ortamdan kopmasini, kendi 6ziine déonmesini, arayislarina erismesi-
ni saglamustir. Feyzanin dine kars: 6ztinde barindirdig: hisleri filmin su sahnesin-
de gérmek miimkiindiir. Bir giin Feyza evdeyken elektrikler kesilir ve dadis1 Bilal’i
cagirir. Bilal eve girdiginde kapi araligindan bir odada oturan bagi ortiilii Feyza’y
goriir. Feyza Bilal'in dinine diiskiin oldugunu bildigi i¢in bu sekilde kendini gos-
tererek Bilal’in istedigi kiz roliinii oynamaktadir. Clinkii o siralarda amaci sadece
Bilal'i tavlamakt: fakat zaten kendisi de icten ice dine yonelmeyi istediginden ba-
sin1 ortmek onun igin hi¢ zor olmadi. Aslinda Feyzanin olmak istedigi insan tipi
Bilal’i tavlamak i¢in girmis oldugu roldeki Feyza idi.

Birlesen Yollar filminde cinsiyet egemenligi basroldeki erkek oyuncu Bilal’e ve-
rilmistir. Bilal akli basinda, ne istedigini bilen, dogrularindan taviz vermeyen ve
gururlu bir karakteri canlandirdigindan filmde baskin karakter olarak karsimiza
cikmaktadir. Bilal mutlulugu Feyza’da buldugunu zannederken diistiigii ask oyu-
nunda gurunu ezdirmemis ve Feyza'y1 su sozlerle terk etmistir; “Kendine oyun-
cak yapacak bagska erkek bulamadin m1? Ne istedin benden, niye yiktin diinyami?
Oyunun bedelini yikilan gururum 6dedi. Bir sakaya bir insan harcadin!”. Bunun
tizerine Feyza oyun diye basladig1 seyin gercek sevgiyi 6grenmesinde yardimei ol-
dugunu, her seyin basit bir sakadan ibaret oldugunu séylemesi Bilal’i kararindan
vazgecirememis ve Feyza'y1 unutmak icin elinden geleni yapmus, evlenip ¢ocuk sa-
hibi olmustur. Feyzanin dogru yola yénelmesi agisindan da Bilal ¢cok 6nemli bir
konumdadir. Feyza, Bilal’den etkilenmis ve hayatini daha miitevazi, sade, dine
bagli bir sekilde devam ettirmis, kizin1 da bu dogrultuda yetistirmistir. Bilal far-
kinda olmadan Feyza'da bask: kurarak ona aslinda ¢ok biiyiik bir iyilik yapmuis-
tir. Bu filmde, her ne kadar pasif kalmis gibi goriinse de erkek egemen bir ideoloji
mevcuttur.

3.3. Umut

1970-80 donemi Tiirk Sinemasrna bakildiginda Yilmaz Giiney dikkati ¢ek-
mektedir. Bu yillar Tiirk Sinemasrnda degisik diistinsel egilimlerin belirginlestigi
yillar olmustur. Tiirk Sinemasrna iliskin tartismalara kogut olarak temelde Yilmaz
Giiney’de somutlasan, “devrimci sinema” olarak adlandirilan bir akim belirmistir.
Umut (1970) filmi bu anlamda hem Giiney hem de Tiirk Sinemast i¢in bir dontim
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noktasidir. Toplumsal Gergekgilik agisindan ilging gézlemlere dayali bu film, bir
basyapit olarak sinema tarihine geger (Ozgiig, 2005: 8). Umut filmi gerek Giiney
Sinemasrnda gerekse de Tiirk Sinemasrnda bir dontim noktasidir. Umut, hem ige-
rik hem de bi¢im agisindan ¢ok 6nemlidir. Bi¢im anlaminda geleneksel Yesilcam
kaliplarindan bagimsiz, gereksiz kamera hareketleri barindirmayan; igerik anla-
minda da toplumcu gergekgiligi 6n plana alan bir filmdir. Genel olarak Umut filmi,
Yilmaz Giiney’in “ilk gercek aray1s” filmidir.

Umut filmi, 1970’li yillarda Adana’da yasayan fakir bir ailenin (Cabbar, an-
nesi, karist ve bes cocuk) yasam miicadelesini anlatmaktadir. Cabbar arabacilik
yaparak evine para getirmekte, esi evle ilgilenmekte, cocuklardan en biiyiik kiz
okula gitmektedir. Tek liiksleri bisiklete binmek olan -o da para bulurlarsa- diger
cocuklar ise okula gitmemektedir. Cabbar ailesinin ge¢imi saglayabilmek icin gece
giindiiz galigmakta fakat isleri iyi olmadig icin ¢ok fazla para kazanamamaktadir.
Bulundugu durumdan dolay: sikint1 i¢inde olan Cabbar arkadasi Hasan ile bir-
likte gaspcilik bile yapmaya kalkisir. Hasan da sefalet i¢cinde yasamini siirdiirme-
ye calisan biridir. Siirekli u¢larda yasayan, devamli bir para sikintist olan Cabbar,
ayni zamanda siddete yonelik hareketler de sergiler; atina carpan zengin adamla ve
alacaklilarla kavga eder, evde karisini dover, ¢ocuklari tokatlar. Yilmaz Giiney’in
filmlerinin genelinde goriilen siddet unsuru, bu filmde de belirgin bir sekilde yer
almaktadir.

Umut filmindeki tiim mekan ve oyuncular son derece gergektir. Filmin her-
hangi bir karesi giindelik hayatta karsilasacagimiz tiirden dogal ve abartiya kag-
madan sunulmaktadir. Film Adana’da gegmektedir, Cabbar’in ailesiyle yasadig:
derme catma ev Adana’nin varos sokaklarindan birinde bulunmaktadir. Filmde
zitlik kurmasi agisindan zaman zaman goriilen bitylik apartmanlar, liikks arabalar
zenginligi simgelemektedir. Adana Tren Gari, Ceyhan Nehri kenarindaki bos ara-
ziler, zenginlerin oturduklar1 evler, okul, karakol filmin ge¢tigi mekanlar arasinda-
dir. Yilmaz Giiney’in Adanali olmasi da filmin Adana’da ¢ekilmesi agisindan etkili
olmugstur. Giiney’in biitiin filmleri gibi Umut da bizzat hayatindan edinilmis bilgi
ve tecritbeden hareket etmektedir. Filmin geneli kendisinin ve babasinin hayatin-
dan izler tagimaktadir. Fakat Giiney sadece kendi hayatini anlatmakla kalmamus,
yasadig1 toplumun durumunu, sistemin yanlishigini ve sinif miicadelesi hakkinda-
ki gercekleri de gostermekten kendini alamamaigtr.

Umut filminin bagrol oyuncusu Cabbar; annesi, karis1 ve bes gocuktan olusan
bir aileden sorumlu, ge¢imini arabacilik yaparak saglayan, para sikintisi geken,
herkese borcu olan fakat borcuna sadik biridir. Ayni zamanda piyango biletinden
¢ikacak paraya umutlarini baglayan, ¢ocuklarina iyi bir gelecek hazirlamak igin
¢abalayan bir karakterdir. Cabbar Hasan'in define olduguna dair séylemlerine ilk
baslarda inanmaz fakat biletten umudunu kestiginde tek garenin define bulmak
oldugunu diisiiniip Hasan ile isbirligi yapar. Hasan, aklini defineyle bozmus,
defineyi bulmak icin kendine yandas arayan, issiz giigsiiz, tek basina, fakir bir
koylidiir. Hasan’in defineyi bulmak i¢in ayarladigi Hoca da definenin varligina
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kendini inandirmis, okuyup tflemeyle defineyi bulabileceklerini sdylemistir. Bir
miktar para karsiliginda Cabbar ve Hasan’a yardim etmeyi kabul etmis, onlarla bir-
likte defineyi aramaya ¢ikmigtir. Cabbar’in karist Fatma ise 16 yildir sefalet icinde
yasamaktan, bes ¢ocuga ve Cabbar’in annesine bakmaktan, fakirlikten bikmus,
caresizlikten g¢ocuklara siddet uygulayan, beddua eden bir kadin karakterini
canlandirmaktadir. Filmdeki oyuncular, karakterlerine tamamen uyum saglamis
ve gercekligi izleyiciye oldugu gibi aktarmay1 bagarmistir.

Sans oyunlarinin insanlar iizerinde travmatik bir etkisi vardir. Once insanlara
bir hayal kurdurur, sonra bu hayal ger¢eklesmeyince insan hiisrana ugrar ve bu
da kisinin psikolojisini olumsuz etkiler. Cabbar son umut kapis: olan definede de
ayni hiisranla karsilaginca gozleri bagli bir halde delicesine donerek i¢ine diistiigi
kisir dongiiyti somutlastirir. Sonuna kadar gercekei bir havada gekilen film, son
sahnede gergekiistii bir bigime biiriiniir ve Cabbar karakterinin ¢cukurun etrafinda
donmesiyle biter. Bu anlamda karakterimizin artik bilincini yitirdigini ve deliligin
esiginde oldugunu goriiriiz. Bu anlamda Umut bir ¢aresizlikler filmidir. Filmde
“umut”, para ve zenginligin sembolii haline gelmis bir olgudur. Bir bagka 6nemli
deger ise Cabbarin, iginde bulundugu zor duruma ragmen kizi Cemile’yi okut-
mak istemesidir. Onun okumasini, kendisi gibi cahil kalmamasini istemektedir.
Fakat Cemile kardeslerine baktigindan, annesine ev islerinde yardim ettiginden,
ders galigmaya vakti olmadigindan ve kitap almaya maddi giicii yetmediginden
derslerinde basarisiz olmustur. Okulda girdigi Ingilizce sinavinda 6gretmenleri-
nin sordugu sorular1 cevaplayamayan Cemile utancindan ve iiziintiisiinden agla-
yarak 6gretmenlerine sirtini1 donmiistiir. Bu doniis egitim sistemine bir yiiz geviris
seklinde algilanmaktadir.

Yilmaz Giiney Umut’ta yabancilasma kavramini yansitan ve devlet anlayisini
somut olarak yansitan bir sahneler vardir. Cabbar’in arabasina bir giin bir araba
carpar ve daha borcunu 6deyemedigi atlarindan biri 6liir. Sorunu halletmek i¢in
karakola giderler. Komiser, ata ¢arpan zengin adami hakli bulur ¢iinkii Cabbar
fakirdir ve onu hor gérmektedir. Cabbar caddede yanlis yere atin1 biraktigindan
suglu konumundadir. Halbuki araba gelip ata carpmig ve at 6lmustiir. Hem suglu
hem giiglii olan zengin adam is uzamasin diye komisere davaci olmaktan vazgec-
tigini soyler. Fakat Cabbar “Ben davaciyim, atim 6ldii” dediginde komiser Cab-
bar’1 yaka paga disari attirir. Téim bu konusmalar gergeklesirken asil 6nemli olan
Cabbar ayakta beklemekteyken, arabanin sahibi zengin adam, komiserin kargi-
sinda oturmus, kendisine ikram edilen ayrani ve sigarasini icmektedir. Cabbar ise
ezilmis, devlet tarafindan hice sayilan bir “6teki” anlayiginin geregi olarak ayakta
bekletilmekte ve bir suclu gibi sorgulanirken kendisini bile savunmasina izin veril-
memektedir. Giiney, bu sahne ile zenginlerin ayricalikli pozisyonlarina ve devletin
sinifsal karakterine bir gondermede bulunmustur. Cabbar’in hakkini arayamadan
zorla digar1 ¢ikartilmasi, polisin baskici ve zor kullanan yiiziiniin gostergesidir.
Umut filminde hem goriintiisel hem de diyalog olarak tamamen olumsuz bir devlet
temsili ¢izilmistir. Bu temsillerin olumsuz olmasinda Giiney’in filmlerindeki ger-
cekgilik, toplumsal olaylara ve sinif miicadelesine olan elestirel tavri ve benimse-
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digi devlet anlayis1 6nemli rol oynamaktadir. Bir baska sahnede ise Cabbar at1 61-
diikten sonra alacaklilarin borcunu 6deyemedigi i¢in daha 6nce yaninda calistig:
zengin adamlardan borg para ister. Cabbar kendi koyiinden, iftcilikle gecimini
saglayan bir adamin evine gidip borg para istediginde adam; “Sana sehre ben mi
git dedim, sehirde adamin at1 da oliir her bir seyi de. Hadi git sehir senin karnini
doyursun” diyerek kdyden biiyiik sehre go¢ etmenin insanlar1 yabancilastirdigin
vurgulamaktadir. Biiytik sehrin biiytisiine kapilip koytini terk eden insanlar za-
manla birbirlerine, gelenek goreneklerine, kiiltiirlerine kars: bagkalagmakta ve bu
durum kendilerini toplumda yabanci gibi hissetmelerine neden olmaktadir.

Erkek egemenliginin agirlikta oldugu Umut’ta Cabbar, esi ve gocuklari {izerinde
oldukga etkili konumdadir. Erkegin belirleyici, kadinin ikincil bir konumda oldu-
gu bir soy ideolojisinin biiyiik oranda gecerli oldugu goriilmektedir. Kadin ve erkek
arasinda iktidar iligkisinin temelini biiyitk oranda erkegi merkeze alan soy ideolo-
jisi olusturmaktadir. Soyun temel belirleyicisi erkek oldugu i¢in giiciin sahibi de
erkektir. Dolayisiyla evin sahibi ve reisi de dogal olarak erkektir ve evin yonetimi
ve ekonomik kaynaklarin denetimi ile ilgili kararlar1 da biiyiik oranda erkek verir.
Erkeklerin belirleyici konumlari, ataerkil sistemin arkasindaki giiciin de parcasi-
dir; ¢linkii sadece erkegi degil, “baba” olarak erkegi yticeltir ki ataerkillik de budur
(Berktay, 2000: 24).

Ayrica filmde dikkati ¢eken énemli bir nokta ise alacakli bakkal ve arkada-
s1 arasinda gecen konusmadir. Bakkal, Cabbar’in borcunu hesaplamis ve 180 Lira
bor¢ ¢ikarmistir. “Ne esek kafayim ben, bu herifin nesini alirim?” dediginde arka-
dast “Kizini alirsin” diye cevap verir. Burada o donemdeki kiz ¢ocuklarin okula
gonderilmeyip, erken yasta evlendirildiginin alt1 ¢izilmektedir. Ayrica bu sahne
kiz gocugunun para karsilig: takas edilebildiginin de gostergesidir. Kiz ¢ocugu
temel alinarak aslinda kadinlara verilen degerin ne dl¢ctide oldugunu anlamak
miimkiindiir.

4.SONUC

Bu ¢aligmada Tiirk Sinemasr'nin ozellikle 1960’11 yillarda ne derece etkili oldu-
gu ve ayn1 zamanda bulundugu toplumsal ve siyasi ortami nasil yansittig1 anlatil-
mistir. Toplumun i¢inde bulundugu ortami en etkin bigimde anlatan sinema ve
siyaset, birbirinden bagimsiz iki kavram olarak karsimiza giksa bile siirekli etki-
lesim igindedirler. Siyaset ile sinema arasindaki iliski, sinemanin tarihi kadar es-
kidir. Ciinkii siyaset yasamin kendisidir. Sinema da kaynagini yasamdan aldigina
gore, kaginilmaz olarak siyasaldir. Siyaset ile iligkisiz goriinen filmler bile 6rtiik bir
siyasal igerik tasir. Ayni zamanda siyasal icerikli filmlerde sanayilesme ve kentles-
meyle birlikte ortaya ¢ikan gecekondu, gog, geleneksel aile yapisinin degisme ugra-
masl, yabancilagma, dini olgular, is¢i haklar1 ve kadinin toplumsal rolii gibi bir¢ok
6nemli konuyla ilgili de bilgiler verilmistir. Tiirkiye'nin yasadig: siyasi, ekonomik,
toplumsal, degisimler dahilinde sinemanin yapisi da zaman igerisinde degismis,
filmlerde ele alinan konular farklilagmaya baglamistir. 1960-1980 doneminin Ttirk
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Sinemasy; siyasi agirlikly, aile igi iligkilere odakls, dini igerikli, toplumun sorunlari-
n1 yansitan, go¢ olgusunun sik¢a goriildigii filmlerden olusmaktadir.

Halit Refig’in Gurbet Kuslar: filminde; yasanan gog olayina ve bu siirecte yasa-
nan olaylara taniklik edilirken; Yiicel Cakmaklrnin Birlesen Yollar filminde; diin-
yevi zevklerin, paranin, liksiin gelip gecici oldugu gercegi, asil baki olanin dini
vazifelerin yerine getirilmesiyle i¢ huzura erigmenin gerekliligi vurgulanmustir.
Yilmaz Giiney’in Umut filmi ise “Umut fakirin ekmegidir” s6ziintin tam bir yan-
simasidir. Filmde gercek hayattan alinmug kesitlere yer verilirken, fakirligin; in-
sanlar1 hi¢ yapmayacaklar1 hareketlere yonelttigi, zenginlik ugruna akli ve bilinci
yok ettigi, soyut varliklar araciligiyla somut varliklara ulagilacagini diisiindiiren
sahnelere yer verilmistir.
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