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Bu ¢alismada Yavuz Turgul sinemasinda kir kent ¢atismasit donemin toplumsal
kosullar1 g6z Onilinde bulundurularak ele alinmistir. Calismada Yavuz Turgul’un
sinemaya girisi Arzu Film Ekolii ve Ertem Egilmez Etkisi baglaminda incelenmistir.
1980’lerle birlikte degisen sosyo - kiiltiirel yapinin Yavuz Turgul filmlerine nasil
yansidigl yine donemin iginde bulundugu toplumsal ve kiiltiirel yapt g¢ercevesinde
degerlendirilmistir. Bu kapsamda Turgul’un auteur yonetmen olarak yazip yonettigi alti
filmin anlat1 yapis1 ve tematik 6zellikleri incelenmis ve bu baglamda filmlerde dykiiniin
kuruldugu ikilikler kir- kent, dogu- bati, eski- yeni c¢atismasi kapsaminda analiz
edilmistir. Donemin sartlarini filmlerinde rahatlikla gorebildigimiz Turgul’un Tiirk

sinemasi agisindan 6nemli bir yeri oldugu sonucuna varilmistir.

Anahtar Kelimeler: Yavuz Turgul sinemasi, Ertem Egilmez etkisi, Auteur

Kurami, Kir- Kent ¢atismasi,
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In this study, Yavuz Turgul cinema, the conflict between the urban and rural was
handled in account considering the social conditions of the period. The participation of
Yavuz Turgul into cinema has been examined in the context of Arzu Film School and
Ertem Egilmez Effect. The way in which the changing socio - cultural structure with the
1980 's reflected in Yavuz Turgul' s films was evaluated within the framework of social
and cultural structure. In this context, the narrative structure and thematic features of six
films written and directed by Turgul as auteur director were examined and In this
context, the dualities that story structure were established in the films were analyzed
within the context of rural - urban, east - west, old - new conflict. Turgul that we can
easily see the conditions of the period in the films is an important place in terms of the

Turkish cinema.

Key Words: Yavuz Turgul Sinema, Ertem Egilmez Effect, Auteur Theory, Rural-
Urban Conflict,
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GIRIS

1980 sonras1 Tiirk Sinemasini ele aldigimizda, Yavuz Turgul Sinematografisi ve
isledigi temalarla 6n plana c¢ikmaktadir. Onun kendine has iislubu ve igerikleri
marifetiyle bir auteur olarak goriilen Turgul, Ertem Egilmez’e benzer bir ¢izgide hareket
alan1 bulmustur. Turgul'un sinemaya basladigi donem, 70’lerde baslayan toplumsal
degisimin hizli bir sekilde gerceklestigi 80°li yillara denk gelmektedir. Bu c¢alisma
Yavuz Turgul'un sinema eserleri lizerinden giderek genel perspektifte, toplumsal
degisim baglaminda, kir - kent ¢atismaisni Yavuz Turgul Sinemasi ve yOnetmenligi
tizerinden agiklamaya calisacaktir. 1950’li yillarda baslayan kirdan kente gogiin etkileri
1970’11 yillardan itibaren hissedilmeye baslanmis ve hizla degisen ve gelisen diinyada
toplumsal degisimin etkileri toplumumuzda tiim kiiltiir dallarinda oldugu gibi sinemada
da etkisini gostermistir. 1970’1 yillarin Ertem Egilmez geleneginden gelen Turgul’un
80’li yillarda doruga ulasan toplumsal degisim ve gociin etkilerine dair 6zgilin eserler
tireterek hareket alan1 bulmasi 6nemlidir. Bu anlamda, gogii ve kir kent karsitliklarini
filmlerine agikca islemis olan Turgul, 80 sonrast Tiirk Sinemasinin duran lokomotifini
harekete gecirerek Sultan (1978), Erkek Giizeli Sefil Bilo (1979), Banker Bilo (1980),
Muhsin Bey (1986), Eskiya (1996), Ziigiirt Aga (1985), Goniil Yarast (2005) ve daha
bircok eser ile Tiirk Sinemasinin gelecegine yonelik eserlerin iiretilmesine katki

saglamistir.

Tiirk Sinemasinda tasra ve tasra insaninin islenisinin sebebi, genellikle dogu ve
batiy1 birbiri ile mekénsal olarak batida veya doguda karsilagtirarak sosyal yapr ile
sinema arasinda bir tutarli bagin var oldugunu anlatmak i¢in olsa gerektir. Yavuz Turgul
da eserlerinde toplumsal degisim baglaminda dogu bati ekseninde yer degistiren
insanlik durumlarini islemistir. Aynt zamanda, dogu insan1 ve bati insani arasinda
varolugsal bir bagin varligmi heniiz cumhuriyetin ilk yillarinda tartisan yazinsal
eserlerle birlikte sinemamizin da fazlaca konu edindigi goriilmektedir. Dogu ve bati
kendi icerisinde bulundurdugu sosyolojik zemindeki zenginlik ve bakirligi ile bir nevi
konu ¢esitliligini sinemamiza sunmustur. Cumhuriyet sonrast sanayilesme ve
kentlesmenin bati illerinde yogunlastigi yeni Tiirkiye'yi olusturan, degisim yasayan
hayatlar ve ailelerin yasamis olduklari yeni durumlar sinemamizda, Tiirkiye nin

ekompolitik yapisi igerisinde bu dinamikleri islenmeye deger konular haline getirmistir.



Bu caligmanin kapsami, eserlerinde Yavuz Turgul’un kir kent catismasini hangi
baglamlarda ele aldiginmi arastirarak, kirdan kente goc eden, sehirlerde yeni ve farkl

yasam gayeleri edinen insanlarin hayatlarini ne dlgiide degistirdikleri arastirilmugtr.t

Kavramsal agidan bakildiginda, kdyden kente olan go¢ hareketinin altinda yatan
sebepler genelde goniillii veya zorunlu bir hareketi i¢ine almaktadir. Bu yer degistirme
durumlari - toplum yapisi igerisinde beraberinde sosyal ve psikolojik yonden - go¢ eden
ve yerlesik olan toplum nezdinde kayda deger izler birakir. Yavuz Turgul da iirettigi

sinema Uriinlerinde bu durumlari islemistir.

Calisma bu baglamda film ¢oziimlemeleri iizerinden, su temel sorun ve ana
varsayimlardan yola cikilarak bicimlendirilecektir: Kirdan kente gdc¢ eden ve gog
sonucu yeni bir diizen igerisinde kendisini var etmeye calisan insanin, sehirdeki hizli
yasam kosullarina 6z kiiltiirii ile beraber direnirken, kiiltliriinii yaninda tutan insanlik
durumlan arastirilacaktir. Kentliligin getirmis oldugu yeni firsatlar; yer degistirenin
sehirdeki 6teki olma durumundan ¢ikmasi, birey olma giidiisiinii 6n plana tasimaktadir.
Yer degistiren (go¢cmen) kirdaki tek basli aga bagimlis1 yapidan siyrilip, toplumsal yap1
icerisinde kendisine yol gOsteren bir rehber bularak 6zgiirliikk¢ii ve cesitli is olanaklar
ile farkli olmay1 kabul eder. Bu yolla, hayata tutunma giidiisii, kiside eskiden kalma

hesaplagmalarini ve yeni baht doniisii beklentilerini do{z;urmaktadlr.2

Calismada, ilk 6dnce Yavuz Turgul sinemasindan bahsedilerek, onu auteur yapan
ozellikler “auteur kurami” baglaminda degerlendirilecektir. Daha sonra, Yavuz
Turgul’un Tiirk sinema gelenegi igerisinde benimsemis oldugu dykii anlayis1 donemin
toplumsal, sosyal ve Kkiiltiirel yapisi igerisinden okunarak bir kavramsal cerceve
cizilmistir. Son olarak ise Yavuz Turgul’un eseri olan alti film degerlendirilecektir.
Yavuz Turgul filmlerinde kir kent catismasinin nasil temsil edildigini sorunsallastiran
ve nasil betimlendigini aktarmaya calisan bu ¢alismada, dncelikli olarak Yavuz Turgul
sinemasindan bahsedilerek, sinemaci kimliginin olusmasinda etkili olan “Ertem

Egilmez Etkisi” Arzu Film Ekoli okunarak analiz edilmistir. Caligmanin sonraki

! Caligmada Yavuz Turgul'u auteur olarak degerlendirebilecegimiz toplamda alt1 filmi (Banker Bilo
(1980), Fahriye abla (1984) Muhsin Bey (1986), Eskiya (1996), Zigiirt Aga (1985), Goniil Yaras1 (2005))
kir kent ¢atigmasi baglaminda degerlendirmeye tabi tutulacaktir.

2 Erkegin Erkekle dostlugu, kirdan sehre go¢ eden heniiz iiretimde bir vasif kazanmamus kisinin sehrin
kolektif yapisi igerisinde kendini gerceklestirme cabalar1 ile zorluklara karsi bir direnme gelistirip
gelistirmedigi incelenecek bagliklar arasindadir.



kisminda Yavuz Turgul’un Tiirk sinema gelenegi icerisinde benimsemis oldugu oykii
anlayis1 (kir kent catismasinin sinemada nasil temsil edildigini irdeleyen) donemin
toplumsal sosyal ve Kkiiltiirel yapisi igerisinden okunarak bir kavramsal ¢erceve
cizilmistir. Calismanin son kisminda ise analize dahil edilecek Orneklem seg¢imi
yaptlmistir. Yontem olarak, kir kent ¢atismasinin sinemada nasil temsil edildigini
irdeleyen ilgili literatiir (kitap, makale) arastirmasi yapilmis olup ilgili filmler izlenerek
icerik analizi yontemi kullanilmistir. Bu baglamda, Yavuz Turgul’un eseri olan alt1 film;
(Banker Bilo (1980), Fahriye abla (1984) Muhsin Bey (1986), Eskiya (1996), Ziigirt
Aga (1985), Gonill Yarast (2005) arastirmaya tabi tutulmustur. Yavuz Turgul'un
1980'lerden itibaren "Tiirk sinemasinda kentteki tasralinin yasadigi zitliklar”in konu
edinildigi filmleri ¢éziimlemeye dahil edilmistir. Bu 6rneklem iizerinden elde edilen

veriler, okunan ilgili kaynaklardan hareketle kategorilestirme yapilarak ¢éziimlenmistir.

Film ¢oziimlemelerindeki gosterilen kodlar ve ne i¢in gosterildiklerinin sorularina
da cevaplar aradigimiz bu g¢alismada; film icerigi ile, iiretildigi donemin toplumsal
iligkileri arasindaki baglanti geregi, sosyolojik Ozellikler analiz edilmis ve film
icerisinde irdelenen sorunun ¢oziilmesi i¢in ana karakterin nasil insa edildiginin cevabi

niteliginde psikanalitik yontemden de faydalanilmistir.

Psikanalitik bakis sayesinde, Yavuz Turgul Filmlerinde islenen gé¢ sonucu ortaya
cikan, kentteki tasralinin yasadigi zithiklarin nasil temsil edildigi ortaya cikarilmistir.
Zira, tagra dokusunda hissedilen gii¢lii sosyal yapinin, akrabalik ve asiret iliskilerinin
mekansal ve mental agidan siki bir ortak alan bagi kurmus olmasi, bu sefer kent yasami
igerisinde, tasralinin goziinden kenti ve kentteki zorluklarin agikca gosterilmesine sebep

olmustur.

Sosyo psikolojik olarak sehirdeki yasam kosullar1 ve hizli degiskenler icerisinde,
kendi saf emeli (filmdeki ana karakterin asil amaci1) ugruna inatla direndigi degerlerini
kirarak tam bir doniis gergeklestirerek amacina ulasmasi gosterilmistir. (Banker Bilo,
Muhsin Bey, Goniil Yarasi, Eskiya filmlerindeki ana karakterler). Bu anlamda filmlerde
karakterlerin yagama gayeleri karsisinda, kentlesme siirecinde yasadiklar1 sorunlar1 ve
kentle biitiinlesme egilimlerinin sosyo-psikolojik nedenlerini ortaya koyma agisindan
film igerisinde nasil kuruldugunun ¢o6ziilmesi kapsaminda c¢alismaya biiyiik katki

saglamistir.



Calismanin temel dayanak noktalarindan birisi olan toplumun sosyolojik
ozellikleri ile Yavuz Turgul filmlerinde gogiin, Tirkiye’'nin toplumsal degisim
baglaminda geg¢irdigi siiregte toplumsal yapi icerisindeki etkisi ile ele alinacaktir. Bu
anlamda toplumsal degisim ekseninde, Tiirk sinemasinda modernlesmenin izleri, gé¢ ve
kentlesmenin en yogun olarak yasandigi 1980’lere tekabiil etmektedir. Sanayilesme ve
ekonomik atilimlarin en hizli yagsandigi bu siire¢, aninda barinma istegi ve alt yapi
sorunlari, sehirlerde gecekondulagsmay1 beraberinde getirmistir. Kentlerin bu sosyal
hareketlilik igerisindeki yeni kozmopolit durumlarin1 Yavuz Turgul filmlerinde 6zgiin

sekliyle isleme firsati bulmustur.

Sosyal hareketlilik ve toplumsal degisme siireclerini anlatan filmlerin sinemamiza
getirdigi boyut baglaminda film ¢odziimlemelerindeki anlatilmak istenenler ve ne igin
anlatildiklarinin cevaplarini arastirilarak degerlendirilmistir. Calismanin temel dayanak
noktalarindan birisi olan sosyolojik bakis ile Yavuz Turgul filmlerinde ortaya konulan,
daha ¢ok ekonomik ve sosyal faktorler neticesinde ortaya ¢ikan gog, sosyal ve kiiltiirel
alanlarda meydana getirdigi ¢cok yonlii degisimleri, kir - kent arasinda kalan insanin
hayata tutunma cabasini, tarihsel devinim baglaminda, toplumsal yapiyr yeniden
sekillendiren roli ile ele alinacaktir. Bu anlamda, Tiirkiye gerceginde 80’li yillarda
sosyokiiltiirel yapi igerisinde toplumsal iliskiler ve modernlesmenin kente getirdigi yeni
olan her sey bakimindan toplumun yasadigi sosyal ikilemleri anlatan filmlerin
sinemamiza ne getirdigi Yavuz Turgul senaryolar1 ve olusturdugu karakterler, kiiltiirel

temsiller kapsaminda degerlendirmeye tabi tutulacaktir.?

Yavuz Turgul’un sinemaci kimligini analiz edebilme ve bu calismanin temel
dayanak noktalarindan en Onemlisini gOsterebilmek acisindan onun “auteur yazar”
ozelligi lizerinden gitmek yerinde olacaktir. Zira, klasik anlat1 orgiisii icerisinde kurulan
Turgul filmleri, geleneksel Tiirk sinemas1 icerisinde; gerilim, catisma, cesitli olaylar ve
karsithiklar  bulunduran yogun bir dramatik yap1 ile Oriilmiistiir. Turgul’a
senaryolarindaki basarisi baglaminda bakmanin yetersiz olacagi kesindir, izler Kitle

tarafindan Turgul’un bu denli begenilmesinin en agik sebebi, en basit ifadeyle,

® Temsiller, iginde yer alinan kiiltiirlerden devralinir ve igsellestirilerek benligin bir parcasi haline
getirilir.(...) Kiiltlirel temsiller de yalnizca psikolojik durumlar1 degerlendirmekle kalmaz toplumsal
gercekligin nasil insa edilecegine iliskin olarak da, yani, toplumsal yasamin ve toplumsal kurumlarin
sekillendirilmesinde hangi figilir ve sinirlarin baskin ¢ikacagi konusunda da ¢ok dnemli bir rol oynar
(Ryan, Kellner 1997:219).



halihazirda senaryoyu duyarkata gerceklestirme esnasinda ona dokunmus olmasidir. Bu

nedenle auteur kuram* ¢alismamizin temel ¢ikis noktalarindan birisi haline gelmistir.

Bu c¢alisma ii¢ bolimden olusmaktadir. Calismanin birinci boliimiinde, Turgul
donemindeki calismalar1 daha 1iyi analiz edebilmek i¢in donemim toplumsal
hareketliligini de &n plana almamiz gerekir. Ozellikle 80 sonrasi siyasi politika,
ekonomik durum, halkin yasayis tarzindaki degisimler ve egilimlerinin hangi yonde
oldugu tespit edilmelidir. Zira kiiresellesmenin en hizli hissedildigi donem 80-95 yillar1
arast yeni liberal akimlar ve bunun pesinde kurulan bir yeni kiiltiir mekanizmasi,
siyaseti de i¢ine alarak eski ve yeniyi toplum nezdinde tartismaya a¢gmistir. Turgul
sinemas1 da Tirkiye'deki bu degisimi ornekler nitelikte eserler iiretmesi nedeniyle
onemli kabul edilmis ve sosyokiiltiirel degisim ve doniisiimleri eserlerinde sergilemistir.
(Giichan, 1992, 2-3). O nedenle zitliklar1 filmlerinde isleyen Turgul kirsal - kentsel, sark
- metropolite, gelenek¢i - modern vb. zitliklart gozle goriiliir bir bigimde ortaya

koymaktadir.

Yapisal olarak Tiirk toplumu, tiim diinyay1 saran kiiresel degisime, yonelimleri ve
yerlesmis kiiltlirel gelenekleri ile beraber adim atmistir. Buna bagh olarak degisimi, i¢
goc (kirdan kente) olusturarak kentlesmenin en etkin halkasint meydana getirmistir.
Sanayilesme ve ekonomik beklentiler karsisinda geleneksel iiretim bi¢imleri bir kenara
konularak, kisileri yasadiklar1 tasradan c¢ekip alip, kirdan kente bir go¢ hareketini
baslatmistir. Bu yer degistirme hareketi genelde carpik kentlegsme alt yap1 sorunlar1 ve
kamusal alan iletisiminde kirli ve kentli arasinda gerilmeleri beraberinde getirmistir.
Ozelde ise; bir sosyal ¢atisma boyutunu doguran bu toplumsal hareket yasam alam
olusturmak icin toprak isgallerini beraberinde getirmistir. Issizlik, kirli ve kentli
arasinda yasanan sosyo-psiklojik catisma ve uyum saglama siirecleri, tasralinin
gelenekei yapisini sehirlerde direnerek korumasi, egitimsizlik ve kan davasinin sehirlere
tasinmasi, vb. sosyolojik ve ekonomik sorunlari kent igerisinde yeni bir forma

yogurmaya baslamistir.

* Yoénetmenin film yaparken her asamasinda kendi belirginligini hissettirerek onu yeniden yeniye
iiretmesi anlamina gelen auteur kavramini ilk ortaya atan isim Andrew Sarris’dir. Sarris’e gore, auteur
yonetmenleri diger yonetmenlerden ayiran ozellikler temelde teknik anlamdaki yetkinlik ve dsluptur.
(Glingor, 2014, 81) yonetmende bulunmasi gereken bu temel 6zelliklerin yani sira onu besleyen cesitli
toplumsal, politik, ekonomik, kiiltiirel birikimler de onun auteur stilinin olugmasina da etki etmektedir.



Ikinci béliimde, Turgul sinematografisinden bahsetmeden once yapisal olarak
toplumsal degisimin Tiirkiye'deki izlerinden bahsederek 1980'sonrasit Tiirkiyenin
toplumsal yapisindan s6z edecegiz. Bu yolla, kiiltiir, 6z kiiltiir, kiiltiirel kimlik, gog,
goemen kavramlari, kentli ve tasrali olma kavramlar1 agiklanarak, toplumsal degisim
baglaminda kir kent ¢atigmasini Yavuz Turgul Sinemasi ve yonetmenligi iizerinden

aciklamaya c¢alisacagiz.

Calismanin son boliimiinde ise, 1980'lerdeki toplumsal gelismelerle, meydana
gelen sosyal, ekonomik ve kiiltiirel degisimlerin de etkisiyle, filmler yapan Yavuz
Turgul’un auteur yazar kimligi ile Tiirk sinemasindaki yeri; yapmis oldugu filmlerin
narrative (0ykii) yapisi baglaminda ele alinarak onu “kir - kent filmleri Auteur’u” olarak
goriip incelememizi saglayan alti film ilizerinden Tirk sinemasindaki kir - kent
catigmasinin filmlerde nasil yansitildigi gosterilecektir. Bu anlamda; kir-kent, eski-yeni,
modern-geleneksel, tasrali-kentli, yeni bir kimlige biirlinen tasrali (tasrali kadin, tasral
cocuk, tasrali aile), kentin kiiltiirel dokusu igerisinde yasadigi zitliklarin nasil
yansitildigina ve bu temalarin islenis bakimindan Tiirk Sinemasi icerisindeki 6nemine

ornek film ¢ozlimlemeleriyle deginilecektir.



BIRINCIi BOLUM
1970'LERDE TURK SINEMASI VE YAVUZ TURGUL

1.1. 1970'LERDE TURK SINEMASINA GENEL BiR BAKIS

Cumhuriyetin ilk yillarinda, Tiirkiye’de toplumsal yapi, hayvancilik ve tarimin
onciiliigiinde, genis ailelerin kirsaldaki varligi ile is giicii ihtiyaglarinin temin edildigi,
kirsal bir ekonomiye dayali idi. Tiiketim talepleri, modern anlamda heniiz olusmamas,

yasam siirdiirme giidiisii, ve likksten uzak bir yasant1 ¢ergevesinde idi.

1923’te sanayilesme ile ilgili kararlarm alindig1 iktisat Kongresi, 1929 Diinya
Ekonomik Buhrani ve sonrasindaki 1940’11 yillardaki Diinya Savasi Cumhuriyet
anlayisinin halka; iiretim kosullari, toplumsal doku ve ekonomik imkanlar baglaminda
niifuzunda gecikmelere sebep olmustur. Bunun yaninda temel haklar g¢ercevesinde
yapilan anayasal degisiklikler aile yapisinda ve siyasal katilim anlaminda kadini hak

ettigi modern ¢erceve igerisine sokmay1 amag edinmistir.

Tiirkiye’yi Avrupa {ilkeleri nezdinde daha demokratik kilacak, cagdas aile
diizenine gegme durumu, Cumhuriyet’in, nimetlerinden vatandaslarini faydalandirmaya
yonelik bir adimdi. Ancak, toplumun iliklerine kadar islemis olan koktenci geleneksel
yap1, 1950’11 yillarda tarimda makinelesme ve sanayi atilimlarinin bacalarindan
meyvelerini halka sunmaya baglayana kadar devam etmistir. 50’li yillarla beraber
ekonomik gelismelerle bu yap: kirilmaya baslamis ve kent yasaminda g¢ekirdek aile

olmanin firsatlari ufukta goriiniir hale gelmistir.

Toplumlar kalabaliklastikca, karmasiklastik¢a bireyler arasindaki farkliliklar
artmaya ve toplum icerisindeki statiiler farkli kriterlere baglanmaya baglamistir.
Toplumsal smiflasma hususunda toplumun zengin/fakir kesim olarak ikiye ayrilmasinin
temelinde toplum i¢indeki yapisal esitsizlikler ve farklilasmalar yatmaktadir. Bagka bir
deyisle, siifsal olarak farklilasan bir toplumda insanlar hayatlarina, ele gegirdikleri
firsatlarla yon vermeye calisirlar, iilkemizde bunun bir ayagini olusturan go¢ olgusu

kirdan kente dogru yer degistirme olarak ifade edilebilir.

Sinemada zenginlik-yoksulluk karsitligi tizerine kurulan seriivenler, ¢ogunlukla

ilgi ¢ekici dramatik unsurlar1 konu edindigi i¢in Tiirk sinemasinda da ragbet gérmiistiir.



(Maktav, 2013, 148) 1930’larla Muhsin Ertugrul Déneminde de rastladigimiz fakirlerin
hikayeleri, melodram i¢in bulunmaz konulardan birisidir. Maktav, filmlerdeki yoksulluk

hikayelerinin iki gruba ayrilabileceginden bahseder: “Koy filmlerinin yoksullar1 ve

kentteki yoksullar.” (Maktav, 2013, 148)

Geleneksel ve modern olanin catigmasi 1950’lerden bu yana melodramlarin
degindigi temel unsurlardan birisi idi. Degisimle beraber, toplumsal bir yeniden
sekillenme baglaminda diisiindiigiimiizde, geleneksel olanin modern olana uymasi
geleneksel — modern, kir — kent karsith@indaki sivri ylizlerin yumusamasina vesile
olmustur. "Yesilcam, Tirk sinemasmna bir altin ¢ag kazandiran popiiler filmlerin
basarisini biiyiik Ol¢lide filmin arka planindaki bu toplumsal uzlagsmaya borgludur."
(Maktav: 2013, 149) 50’11 yillarda demokrat parti ile yasanan degismeler, sanayilesme
ile beraber kentler de fabrikalasma ve tiretimi tetiklemistir. Kentlerdeki iiretim bacalari
da go¢ edenlerin kent merkezlerine toplanmalarini saglamistir. Bu kentlerde gog ile yeni
bir toplum diizeni olugsmaya baslamistir. Gligchan’1n “Kent Kiiltiirii”® (Giichan, 1992, 29)
olarak adlandirdigi bu yeni diizende, kentte yasayan insanlarin olusturdugu ortak
paydada birlesen, kiime i¢indeki bir toplumun kiiltiirel ¢iktilarin1 tamamen kentte
yasayan insanlarca iiretilmesini saglamistir. Bu durum, kentte uzun siiredir yerlesik olan
halk ve sonradan kente yerlesen halk arasinda bir uzlasi kopriisiiniin olusmasina sebep
olmakla beraber, kentin tiim kiiltiirel kimligini birlikte anlamlandirmalar1 anlamina da

gelmektedir.

Diger iletisim araglar1 gibi sinema da tiim asamalari1 barindiran bir siire¢ olmakla
birlikte, seyirci ile iletisim kuran bir toplumsallastirma aracidir. Ancak, toplumu
olusturan degerler igerisinde sinema yeterince yer bulamamistir. Halbuki sinema,
toplumun diger kurumlarini (Din, egitim, aile, toplumsal deger ve roller) géz ardi
ederek kisiyle dogrudan irtibat halindedir. Bu nedenle izleyicinin geleneksel ve kiiltiirel
bilincine bagli olarak sinemanin verdigi mesaja tepkisi muhakkak farkli olacaktir.

(Gtighan, 1992, 62)

Avrupa ve ABD'de ilk sinema girisimlerinden bu yana sinemanin modernlesme

stirecine bakacak olursak; ilk baglarda bir eglence araci olarak goriilen sinema, gecen

® Kent Kiiltiirii: Kent kiiltiirii veya kent kimligi, mekdn ve uzam boyutuyla kent biinyesinde yasayan
insanlarca, ortak bir paydaya istinaden tretilen maddi veya manevi degerlerin olusum siirecidir. Burada
onemli olan kente dair bir bellek olusumu ve iretilen kiiltiirel ¢iktilarin kentli insan vasitasiyla
anlamlaniyor olusudur.



zaman igerisinde bir is kolu ve onun ardindan endiistrilesme boyutlarina ulagsmstir.
Bunun sonucunda da kamunun sinemay1 kabulii ile toplumsallasan, kiiltiire ait olan
yapist 6n plana ¢ikmaya baslamistir. Yirminci yiizyillda ise Tiiketim Toplumu ile
beraber sinema bir kiiltiir yonlendiricisi ve tetikleyicisi misyonunda yildizcilik
anlayisini basar1 ve fantazya simgesi olarak gdrmiistiir. (Glichan, 1992, 63) Jowel'a gore
de Ortacag Katolik Kilisesinden bu yana toplumlar1 derinden etkileyip siiriikleyen bir
kurum olmamustir. (Akt. Giichan, 1992: 63) Sinema oyunculari hem filmi tanitan hem
de izler kitle tarafindan benimsenen birer misyona sahiplerdir. Teknik olanaklarin
gelismesiyle beraber Film yapimi bir edebiyat eseri gibi sanatsal kivama evirilmeye
baslamis bu baglamda film yapimcist da senaristin Oykiiledigi eseri hayata gecirirken

kendi bi¢imi ortaya koyma geregi hissetmistir.

"Sinema konusunda arastirma yapan toplumbilimciler farkli sonuglara da
ulagsalar, ¢ikis noktalar1 ¢ogu kez ayni olmustur. Bu ¢ikis noktasi, sinemanin, toplumun
yasam tarzinin ve kiltiirlinlin bigimlenmesinde etkili bir arag oldugudur. Sinema,
toplumlarda var olan "materyal (6zdeksel) kiiltiir®"e biiyiik katki saglar. Giiglii gorsel
etkisi nedeniyle de, modern kiiltiiriin gorsel yanina olan katkis1 yadsinamaz. Bu gorsel
yant ile sinema; giyim kusam, moda hatta konusma bicimi gibi pek ¢ok kiiltiirel
disavurum bicimleri lizerinde belirleyici ve oncii rol oynamaktadir. Ayrica, toplumlar
tarafindan pek bilinmeyen, taninmayan fikir ve davranis big¢imlerinin yayilmasinda

onemli rol oynar." (Kalkan, 1988, 4.)

Tiirk Sinemasinin tarihi ve kimligi lizerine bir yorum getirebilmek i¢in yapilan
calismalarm ilki, Nijat Ozon 1985 yilinda yaptig1 tasnifte, Bir dénem simiflandirmasi
niteligi tastyan Tiirkiye sinemasi tarihini temelde, Ilk Dénem (1914-1922), Tiyatrocular
Donemi (1922-1939), Gegis Donemi (1939-1950), Sinemacilar Donemi (1950-1970),
Geng/Yeni Sinemacilar Dénemi (1970 - sonrasi) bes donemde ele alir. Bu siniflandirma
belli yillardaki eser tilirlerini ayirmak i¢in kullanildigindan o6tiirti atil bir siniflandirma

olarak kabul edilir (Onder, Baydemir, 2005: 116) Sinema tarihini inceleyen ikinci eserin

® Ozdeksel Kiiltiir: Tinsel kiiltiirin disa vurulmasinda, bigimlenmesinde ve toplum iginde yer alarak
islevsel durum kazanmasinda 6nemli yeri ve pay1 olan her tiirlii arag¢ geregler; konutlar, tapinaklar, kap
kacak, is yerleri, tasit araglari, sildhlar, av araglari, giyim kusam, siis esyasi, besin elde etmek igin
kullanilan ara¢ ve geregler; giinlilk yasamda kullanilan her tlirli ham maddenin tiimiine verilen ad.
(http://www.tdk.gov.tr/index.php?option=com_bts&view=bts&Kkategoril=veritbn&kelimesec=252093)
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sahibi Giovanni Scognamillo (1988), ardindan Oguz Maral ve Alim Serif Onaranin iki

ciltlik kitaplar1 1994 - 1995 yillarinda yaymlanmustir.

En basta, Sinema i¢in bu tiir bir derinlemesine arastirma yapabilmek i¢in dnceden
gerceklesen faaliyetlerin depolanmis olmasi gerekmekte ve bunu bilimsel bir alt yapi ile

izah etmek gerekmektedir. Bu durum sinemamizda tam anlamiyla ger¢eklesememistir.

Kayali’ya gore; tarih yazimi séz konusu oldugunda, donemsellik s6z konusu
olacaksa her donemin kendine 6zgii dncelik ve ozelliklerinin bulunduguna dikkati
cekmistir. Gegmis ve yakin gegmis zaman diyagrami igerisinde diisliniildiiglinde,
diinyada ve iilkemizdeki sinema diislincesinin biriktirerek getirdiklerinin kargilastirmasi
yapilarak farkli Olciitler esasinda ayri ayri ele alarak bir tarih yazarligi denemesi
yapilmasi gerekliligini savunmustur. Bu dort calisma birbirlerinden gelen birikimleri
ilerletmemis ayn1 zamanda donemin ilgisiz izlerinden ve birbirinden kopuk yonlerinden

bahsetmiglerdir. (Kayali, Derleyen: Dinger, 1996:59)

Kayali, Tiirk sinemasinin gelisimine genel bir perspektiften bakmanin yolunun
temelde kiiltir ve kiiltiirel sorunlarla ilgili bir degerlendirmenin kullanilmasiyla
gerceklesecegini savunur. (Kayali, Derleyen: Dinger, 1996:68) Zira, toplumun kiiltiirel
yapisini etkileyen her ne varsa (siyasal, sosyal ve ekonomik vb.) tim degisimlerin bir
tarth yazarlig1 igerisinde yogrulmasiyla tarih yazarligmin en gercekegi sekliyle

gerceklesecegi kesindir.

Sinemanin Tirkiye’deki tarihgesine bakildiginda Yesilcam sinemasinin 70°1i
yillara gelene dek, halk ile kurmus oldugu bagi drama, melodram ve halkin i¢inden
giildiirti eserleri ile siirdiirmiis oldugunu gorebiliriz. 1914’ten itibaren 1950 — 60 yillar1
bandinda islenen temalar bakimindan olgunlagsma siirecine giren sinemamiz, 70’lerden
85’lere kadar televizyonun da etkisi ile bir kriz donemine girer. Bu yillarda ¢ekilen
sinema filmlerinin biiyiik bir kismini seks igerikli filmler doldurur. Bu durum sinema
salonlarindan ailelerin uzaklagmasina neden olmustur. Bu kriz 70 oncesinde Tiirk
Sinemasi’nda iiretilen ve balkanlarda dahi ses getiren olgun sinema eserlerinin kokiine
dinamiti koymakla kalmamis ilerisinde iiretilecek olan eserlerin tiir, igerik, teknik ve
geleneksel yap1 anlaminda da yozlagmasina sebep olmustur. Tamamen ekonomik ve
siyasal sebeplere dayanan bu eksen kaymasi, Metin Erksan’in “iki giinahsiz Kiz”

(1969), Siireyya Duru’nun “Ala Geyik™ (1969), Liitfi Akad’in “Vesikali Yarim” (1968),
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Halit Refig’in “Bir Tiirk’e Goniil Verdim” (1969) gibi doneminin can alic1 eserlerinin
devaminin gelisini sekteye ugratmistir. Alisilmis Yesilgam Melodramlarinin yerini artik
TV’nin yayginlasmasi ile kazang getiren karate ve seks igerikli filmler furyasi

dogurmustur.

1950’lerde Adnan Menderes hiikiimetiyle sosyal hayatta zuhur eden degisiklikler
halkin yasam tarzina yansimistir. Ekonomi gelismeye baslamis, kdyden kente go¢ hiz
kazanmistir. GO¢ ise beraberinde kentli olmay1 getirmis fakat, diizensiz altyapr ve
gecekondu mantiginda bir kentlesme, statiiko farkliligini beraberinde getirmesiyle
zengin — fakir, burjuva — is¢i ayrimini keskinlestirmistir. Homojen olmayan bu sosyal
doku, sehirlerde hak arama ve 6zgiirliik faaliyetlerini baslatmistir. 60 darbesi izlerinden
sonra ozgiirliik¢ii bir anayasa olan 61 anayasasi, sosyal haklar1 da beraberinde getirerek
Oncesinde yasanan illegal yapilanma ve direnislere sosyal bir kiispe giydirmis;
sendikalasma, dernek kurma vb. sayesinde is¢i haklarinin temsilinin yolunu a¢mustir.
Sinemamizda 50’li yillar ve Muhsin Ertugrul Dénemi sonrasi popiilerlesen Yesilcam,
toplumda yansittigi ve sembolize ettigi reel hayattan uzak, hayali karakterlerle, salt

giildiirti 6geleri ve amagsiz diyaloglarin bulundugu bir donem hakim olmustur.

Toplumun hafizasinda Yesilgam olarak beliren melodramlar, kiiltiiriimiiz
igerisindeki yerini hala muhafaza etmektedir. Ozellikle 60'lar ve 70'lerin yarisina kadar
gecen donemde Tiirkiye Sinemasi’nda itici glic olmay1 bagarmistir. Bu donemin igerik
ve Uslup aligkanliklar1 giinlimiize kadar gelmis hatta, cesitli kaygilarla melodramin
sinemasal yoniinii reddeden yonetmenler sonraki yillarda ‘melodramatik unsurlar’a
filmlerinde yer vermislerdir. Kadina hitap eden Oriintiilii yapida duygusal bag kuran
melodramlar, asil itibari ile, bir erkek egemen bakistan yola ¢ikilarak tesis edilmis ve
romantik agk kiispesinde, amag olarak, kadin izleyicilerden bu erkek egemen icerikleri
icsellestirmesi istenmistir. (Hilmi Maktav - Tiirkiye Sinemasinda Tarih ve Siyaset, S.

113,114)

70’11 yillar toplumsal degisimle birlikte 50°1i yillarda baslayan kirdan — kente go¢
hareketlerinin yogunlastig1 ve buna bagh etkilerin hizla ortaya ¢iktig1 yillar olmustur.
Toplumdaki bu hizli degisimle beraber ekonomik ve politik durumlardaki degismeler
gbcle beraber arabesk olarak adlandirilan bir toplumsal karmasikligi giindeme

getirmistir.
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Abisel’e gore (Abisel, 1994, 105 -107) 70’lerle beraber renkli filmin piyasaya
etkin olmasi, ekonomik bunalimlar, yildizcilik anlayisinin devam etmesi vb. etmenler,
Tirk sinemasi’nda diisiik maliyetli filmlerin yapilmasina sebep oldu. Bu yillarda
“Avans — Maliyet Dengesi” yontemi ile yapimcilik, senaristten izler kitleye varincaya
dek, adeta bir gelenek halinde devam ediyordu. Renkli film makarasi temini ve maliyet
yiiksekligi gibi sorunlar neticesinde yapimecilar, igerikten ses ve 1s18a varincaya dek
kaliteyi diisiirmeye baslamislardir. Yildizcilik anlaminda artistlerin {icretlerinde diisiis
yasanmazken, teknik ve igerik konularinda kalite diiserek siyah beyaz filmlerdeki
goriintli kalitesi yeglenir olmustur. Bununla beraber kapanan salon isletmeleri “avans —
maliyet dengesi”ni iyice sarsarak miizikli, az hiinerle yapilan filmlerin ¢ekilmesine
sebep olmuslardir. 70’li yillarin ikinci yarisindan sonra yasanan doviz dalgalanmalari
ham film temininden, kiiclik salon isletmelerine kadar tiim film piyasasin1 sarsmistir.
Isletmeler tecimsel olarak kisa bir siireligine ithal filmlerin teminine gitse dahi, uzun
vadeli 6demelerdeki giicliikler nedeniyle artik disaridan hazir film temin edemez hale
gelmisglerdir. Bunun sonucunda maliyeti diisiirmek daha cazip bir hal alirken mekan ve
oyuncu sayisinin tekilliginin getirdigi avantaj sayesinde yapimcilar, karate ve seks
filmlerine ragbet gostermislerdir. Bu durumda alisilagelmis sinemaseverler yani
salonlar1 aileleri ile beraber dolduran halk, kendilerini salonlardan soyutlamis ve bu
boslugu televizyon ile doldurmaya calisarak sinemadan uzak kalmalarina sebep
olmustur. Netice olarak televizyonun sundugu yeni imkanlar ile saman alevi gibi
parlayan seks furyasina kars1 halk kendisini eve kapatmistir. 1976’da ¢ekilen 196 filmin
yarisi ucuza g¢ekilen seks filmlerinden ibarettir. (Abisel, 1994, 105 -107) nihayetinde,

cogu kiiciik isletmeler bakimsiz salonlari ile iflas etmistir.

Gilichan’a (Giichan, 1992, 87) gore 70’li yillar Tiirk Sinemasi’nda bir doniim
noktas1 olarak goriiliir. 1970 yili yapimli “Umut” filmi Yilmaz Giiney’i gerek tislup
gerek konu baglaminda bir yon belirleyici olarak tayin etmistir. Toplumsal ¢atismalarin
gobeginde eserler veren Giiney, toplumsal degismeyi doneminde en iyi anlatan
sanatcilardandi. “Ince Cumali” (1967), “Kizilirmak Karakoyun” (1967), “Seyit Han”
(1968), “Bir Cirkin Adam” (1969), “Umut” (1970), adl1 eserler bu yonde, Giineyi en

lyiye dogru goétiiren eserlerdir.

Toplumsal Gergekei Yaklasimin sinemamizdaki temsilini yerine getiren Giiney,

ozellikle “Umut” Filminde sinemamiz i¢in yeni bir donemi isaret etmektedir. Umut
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Filmi’nde, caresiz, fakir bir is¢inin kurtulusu manevi yollarda aramanin beyhudeligi
vurgulanirken toplumsal kosullarin meydana getirdigi sorunlu insan ve toplum iiriinii
olan yapisina dikkati ¢ceker. 60’11 yillarin ¢eligkili kosullarindan 6rnekler veren bu film,
dikkatleri tizerine ¢ekerek artik sinemada kitlesine eglendirici mesajlar vermekte Gteye
gecerek (Sinema seyircisi “aile”lerden ‘“birey”lere gecisi tamamlamaya baglamis)
toplumsal biling olusturma ve bireysel mesajlar iletme yolunda mesafe kat ettigini

sOyleyebiliriz.

Unsal Oskay, ise sinemamizda koy sorunlarini yodresel bir cergeve icinden
cikararak kira ve kente ait sorunlar olarak bireysel kentsel ve ulusal bir konu olarak
siyasay1 da isin igine katarak isler. Oskay, kirsaldaki lokal sorunlarin sinemada Bireyin
kent ve yurt genelinde islenmesinin Yilmaz Giiney’le basladigin1 savunur. Boylelikle,
alisilmisin disinda bir konu biitiinliigii ortaya cikararak klasik giildiirii igeriklerinden,
sorgulayan bir bakisla izleyiciyi gilildiiren bir yaklasimi giin yiiziine ¢ikarir. (Oskay,
1996, 106)

Kayal, Liitfi O. Akad’in eserlerinde konu olan sorunlari yorumsuz ve
sogukkanlilikla yansitmay1 kendine has bir iislup olarak nitelemis, kitleleri etkileme
yontemi olarak da anonim bir anlatimdan kisisel bir anlatima gegis yaptigini
vurgulamistir. (Kayali, 2006, 121) Bu baglamda, toplumsal ger¢ekci bakisla eserler
veren Liitfi O. Akad, tasray1 ve tasradan gd¢ edenlerin sehirde karsilastigi ekonomik

problemleri suya sabuna dokunmadan gostermeye ¢alisan 6nemli yonetmenlerdendir.

“Oncelikle sorunlara sogukkanli yaklagimina dikkat edilmelidir. Liitfi Akad,
‘meseleleri teshir etmek’ amacini tasidigini, ‘recete getirmeye’ niyetinin bulunmadigini
belirterek ‘sosyolog’ olmadigini séylemektedir. Akad’in boyle bir tavri 6zellikle Gelin —
Diigiin — Diyet filmlerini anlamanin, yorumlamanin ipuglarini sunmaktadir. Aksi halde
Diigiin filminin diigiim sorusunu, Habibe’ye sevdalanan kasap ¢iragi Zeki’nin “Sen
Iyisin, ben iyiyim, hepimiz iyiyiz de, isler niye bdyle oluyor?” sorusunu, yanitlamayi

zorlagtirmaktadir... "(Kayali, 2006, 121)
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1.2. 1970'LERLE BIiRLIKTE YAVUZ TURGUL'UN SINEMACI KiMLIiGINIiN
OLUSUMU

Yavuz Turgul 1946'da Istanbul'da dogar. Iktisat Fakiiltesi, Gazetecilik
Enstitiisii'nii bitirdikten sonra Ses Dergisi'nde muhabirlikle ise baslayarak burada yazi
isleri midirligiine kadar yiikselir. Film setlerine duydugu ilgi ve alaninda
gerceklestirdigi miilakatlar vesilesiyle setlerde ¢okga yer alarak set ortamini soluyup
yonetmen ve oyuncularla siki bir iligki icerisine girer. Bu vesile ile Ertem Egilmez
himayesindeki Arzu filmde senaryo yazari olarak ¢alismaya baglar. Ve egilmez gelenegi
icerisinde yetiserek kendi ¢izgisini olusturur. Bu anlamda Turgul'u, Ertem Egilmez ve

Arzu Film Ekolii iizerinden degerlendirmeye baslamak daha dogru olacaktir.

1960'larda ¢ok partili yasama gecisin getirmis oldugu hareketlilik, bir toplumsal
degismeyi de beraberinde dogurmustur. Degisim siyasal, ekonomik, toplumsal vb. her
alanda yasanila geldigi i¢in sehir ve koy boyutunda da bir evirilme meydana gelmistir.
Kentlesme olarak tanimlanan bu degisim; saglik, ticaret, ulagim, haberlesme, agir sanayi
vb. yonlerde olan gelismeler nedeniyle degil; tamamiyla kirsaldaki halkin yonetimsel ve
sosyoekonomik bozukluklar sonucu koylerden sehirlere gbé¢me ihtiyacini ifade
etmektedir. (Tiitengil, 1979, s.42.) Fakat bu gelismeler kentte de toplumsal degismeler
karsisinda duran insani dogurmustur. Sinemada iceriksel yenilikleri getiren bu
degisimler, yeni anlati kaliplari, yeni konular, izleyicisiz bir sinema ve karsiligim
bulamamis bir sektdrii beraberinde getirmistir. Turgul ise bu degisimleri kendi lehine
isleyerek senaryolarinda bu anlamda ayni zaman igerisinde yeni mekana uyum
saglayamayan, 6ziinden kopamayan insani ele almistir. Bu donemde yeni ve kiymetli
olan bu temalari, Yavuz Turgul kendine has iislubu ile birlestirerek Tiirk Sinemasi

icerisinde kendi yolunu ¢izmistir.

Turgul'un sinemaya basladig1 déonemde, sinemanin diger sanat dallarinda oldugu
gibi toplum nezdinde meydana gelen degisimlerin tiimiinden etkilendigini
sOyleyebiliriz. Bu degisimler 1980'lerde hiz kazanarak sinemada yeni iislup ve yeni
konular1 isleme ihtiyacini da beraberinde getirmistir. Bu yeni ortam, sinemay1 yeri

gelmis seyircisiz birakmig yeri gelmis ticari beklentiler icerisine sokmustur.

Bu dénem sinema eserleri igerisinde Turgul'un yeri ayri sayilir. Zira Turgul,

setlerde calistig1 zamanlarda da star anlayisi icerisinde olan hiyerarsik yapidan sikilmas,
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Ertem Egilmez'in de destegi ile kendine yeni bir saha yaratarak senaryo yazarligina
baslamistir. Senaryolarinda ve filmlerinde izleyici ile etkilesimi son derece basarili bir
sekilde kuran Turgul, gelenek¢i Tiirk Sinemasi anlayisi igerisinde yetiserek Arzu Film
ekolii vasitastyla bu gelenegi 0zgiin Uslubu ile birlestirerek kendi ¢izgisini

olusturmustur.

Yavuz Turgul'un ¢alismalarint degerlendirebilmek icin dncelikle donemi dncesine
bakmak gerekir. Kendinden 6nce gerceklesen toplumsal degisim baglaminda kir kent
ikiligini konu alan eserlerin ve yonetmenlerin Tiirk sinemas1 tizerinde uyandirdig etki
gdzlemlenmelidir. Ornegin; Senaryosunu Orhan Kemal ve Halit Refig'in yazdig1 Gurbet
Kuslar1 (1964) adli eser kir - kent ikiliginde kalan insani ilk olarak 6rnekleyen filmler
arasindadir. Bir baska ornek ise, Liitfi O. Akad'n Gelin (1973), Diigiin (1973), Diyet
(1974) ticlemesidir. Turgul'un sinematografisini donemi igerisindeki yapidan ayiran
fark, yoOnettigi ve senaryosunu yazdigi filmlerde izleyiciyle maksimum yakinlig
gostermeye gayret etmesidir. Oyle ki izleyici Yavuz Turgul'un bir eserini izlerken sanki
kendisine dokunuldugunu sanir. Karakterler, bu denli gercek¢i ve yasanmislik kokar.
Toplumsal degisim karsisindaki insanin durumu 6rnekler nitelikteki filmlerinde
ozellikle degindigi, yasanan toplumsal degisimlerin siradan insan yasantisi iizerindeki
etkileri ve bunun sosyal hayat i¢indeki yeri, sinema-izleyici bagini kuran 6nemli bir

ozelliktir.

1.3. TURGUL'UN ESINLENDiIGi ERTEM EGILMEZ USLUBU VE ARZU
FiLM EKOLU

1929 dogumlu Ertem Egilmez, uzun yillar mizah yazarlig1 yaptiktan sonra 1964’te
Arzu Film’i hayata gecirerek 1960’1 yillardaki popiilist agsk temasini islemis, donemin
tinlii artistleriyle komedi tiirtinde filmler yapmistir. Doneminin aile filmleri ile benzer
yonde ilerleyen bir tematik anlayisla sahip olan filmleri basit konularin ustalikla
islendigi filmlerdir. Turgul kendi filmlerinde ise Arzu Film’ e ait orneklerde goriilen
ikili karakterlerin birbirleriyle olan catismasima bagli kurmacadan uzaklasarak, bu
kurmacay1 dostluga doniistiirmiistiir. 70’li yillarda sevgi, dostluk ve giincel durumlari
giildiirii unsuru ile birlestirerek Yesilcam’in o bugulanmis giildiirii 6gesini yeniden
harmanlayarak eserler iiretmistir. “Oh Olsun (1973), “Sev Kardesim” (1972), “Canim

Kardesim” (1973) gibi filmleri yaparak toplumsal sorunlar1 sulandiran ve agk derdine


http://tr.wikipedia.org/wiki/Orhan_Kemal
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diisen kahramanlar1 vicdani yon, hiiziin ve giildiirii havasinda eserler vermistir. Bu
donem filmleri Italyan Sinemasi’nin Pembe Gergeklik Dénemi’ne bir érnek oldugu da
sOylenir (Dorsay, 1989: 106). “Arzu Film Giildiriileri” olarak nitelenen Egilmez’in bu

eserleri halk sinemasini tabandan olusturmaya baslamisti bile. (Kayali, 2006:46)

Ana merkezinde halk kiiltiirii ve oyuncu olan bir ekolii yansitan Egilmez, ¢esitli
roman uyarlamalarina da yer vererek “saptamaci niteligi”ni 6n plana ¢ikararak bu
kulvarda da seckin eserler ortaya koymustur. Kayali’ya gore; “Egilmez’in sinemasini
anlamlandirmak, yerli sinemanin kisa tarihini de anlamak gibidir”’, Kayali bu durumu
sinemaya kazandirdigi oyuncularin sayisinin bollugu ile aciklayarak Egilmez’in yerli
sinemanin temel Ozelliklerini eserlerinde barindirmasinin yaninda ona yeni bir boyut

kazandirdigini séyler (Kayali, 2006: 47).

Karakter oyuncularina basrol veren Kemal Sunal, Sener Sen, ilyas Salman, Halit
Akcatepe, Zeki Alasya, Metin Akpinar, Aysen Gruda, Miinir Ozkul, ve Adile Nasit, gibi
gildiiric  oyuncularinin  sinemada basar1 kazanmalarinda payr olan Egilmez,
filmlestirilmesi oldukca gii¢ sayilan Rifat Ilgaz'in Hababam Sinifi romanini 1975'te
beyaz perdeye aktardi. Hababam Sinifi'nin basarisi lizerine “Hababam Sinifi Sinifta
Kaldi1”(1975), “Hababam Sinifi Uyaniyor”(1976), “Hababam Sinifi Tatilde” (1977) ve
son olarak da “Hababam Sinifi Giile Giile”(1981) adl1 dort devam filmi gekti.

1981°de Kanli Nigar adli miizikli oyunu sahneye koyan Egilmez, bir siire uzak
kaldig1 sinemaya 1984'te yogun ilgi goren “Namuslu” filmiyle geri dondii. Ozellikle,
Banker Bilo (1980) ve Namuslu (1984) filmleriyle, Tiirkiye’de toplumsal degisim
baglaminda yasanan temel sorunlarin toplum nezdinde yasam modelleri ve
aligkanliklara etkisini, kendine has mizahi anlayis1 ve miikemmel bakis acisi ile
islemistir. Asik Oldum (1986) adli filmi sonrasinda arabeskin en acimasiz hallerini o
miitkemmel mizah isleyisi ile dile getirdigi "Arabesk" (1988) ile sinema hayatina son
vermistir. Arabesk’in gisedeki biiyiikk basarisi ise, Egilmez’in sulanan Yesilgam
arabeskine kars1 bir elestiri dozunda ayarlamalarla yaptigt bu film gercekten
Yesilcam’da arabeskin tiim asamalarini fazlasiyla barindirir nitelikte olay orgiileri ve
bilindik repliklerle Arabesk kiiltiirde s6hret olmanin, ac1 ¢ekmenin tiim basamaklari
fazlasiyla islenmis bir eserdir. Bu filmde (Egilmez Arabesk’inde); ugursuzluk para ile

baglar. Para bir kirdir onu elinde tutan biraksa dahi o pislige bulagsmis ve bereketi
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kagmustir. Bundan sonra biitiin talihsizlikler onunladir. Ozel olarak segilmis arabesk
tabirler, basrolde oynayan Sener Sen’in sarki sdyleyis tarzi abartili dans modellemeleri

vs. arabeske mizahi ama kesinlikle profesyonel bir elestiri tadindadir.

Kemal Sunal Giildiiriileri, yerli komedinin en belirgin 6rneklerinden olarak halk
sinemasinin Onciilerinden olmustur. Sener Sen’in oynadigi ses getiren bir kisim filmler
de yeni Tiirk sinemas1 cergevesinde nitelenebilecek eserlerdir. Iste burada, Ertem
Egilmez ile onun ¢izgisinden hareket alan1 bulan Yavuz Turgul ve Nesli Colgecen’in
yonetmenlikleri ile Ertem Egilmez’in “Namuslu”su birebir ortiismektedir. Bu da yerli
halk sinemasinin, Yeni Tiirk Sinemas: olarak Egilmez tarafindan yeni bir boyuta
tasindiginin gostergesidir. (Kayali, 2006:48) Giirmen, Kayali’nin “Halk Sinemas1” veya
“Yeni Tiirk Sinemas1” olarak adlandirdigi bu tarza popiiler sinema adini vermistir.

(Glirmen 2001: 95)

Ertem Egilmez, Arzu Film Ekoliini merkezde ailenin bulundugu ve ailenin
kurumsallig1 ¢ergevesinde kalarak biiyiiglin soziiniin gectigi, durumlara sabirli yaklagsan
karakterler ile siislemesinin yani sira, karakter ve karakterleri dis diinya ile iligkisi
anlaminda genel durumlarindaki degisimleri olay orgiisii icerisinde zitliklar baglaminda
bolca kullanmistir. Koyli — kentli, zengin — fakir, giicli — giigsiiz gibi zitliklar,
filmlerindeki mizah 6gesinin yerlestirilmesinde birinci dereceden etkilidir. Karsitliklar
Turgul anlatisinda da belirgin bir bigimde kendisini gostermektedir. Bu formda bir
anlat1 en bagta, Glildiirli geleneginden esinlenen Egilmez’in Tiirk seyirlik oyunlarindan
beslenerek filmlerini olusturmasiyla karsimiza ¢ikar. Karagoz, meddah ve orta oyunu
gibi tiirleri iceren Tirk seyirlik oyunlarinda mizah genel olarak sesten ve hareketten
dogmaktadir. Bu unsurlar ise oyunlar i¢inde kahraman merkezli verilmektedir. Yani,
komigin merkezi tam da Karagoz'lin kendisidir. Karakterlerin giildiirii 6gelerinin
olusturulmasiyla Tiirk seyirlik oyunlarindaki kahramanlar arasindaki iligkiyi paralel
olarak kullanan Egilmez filmlerinde iki kahramana dayali olay orgiisii Yavuz Turgul
sinemasinda da iki kahraman — iki duruma karsitliklar verilerek karsimiza ¢ikmaktadir.
Filmlerin mizahi yoniiniin olusturuldugu bu yapi, Turgul'un Eskiya, Muhsin Bey
filmlerinde giildiirii 6gesinden ziyade karsithk durumlar igerisinden kuruldugu
dikkatimizi ¢ekmektedir. Filmlerde kahramanlarin birbirleriyle kavgali halinde olmasi
ancak i¢ kiismeden hemen barismalar1 karagdz- Hacivat oyunlarinda oldugu haliyle

karsimiza ¢ikmaktadir. Eskiya filminde Baran'in Istanbul'u tanimadan Keje'yi arayip
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kaybolmasi Cumali'nin, "Ne halin varsa gor." ifadesinden sonra Baran'la higbir sey
olmamis gibi iliskilerini devam ettirmesi, bunun yaninda karsilikli bir erkek
dostlugunun siirdiiriilmesi seyirlik oyunlarina paralel olarak Ertem Egilmez sinemasinda

da ortak belirleyebildigimiz zitlik durumlarindan birisidir.

Ertem Egilmez Arzu Film’de yapimcilii ile kendisini gosterir. 1970’lerin 2.
Yarisindan sonra, “Ertem Egilmez Giildiiriileri” artik “Arzu Film Giildiiriileri” olarak
karsimiza ¢ikar (Dorsay, 1989: 190). Bir yapim sirketi biinyesinde Egilmez’in
cizgisinde hareket alani bulan bu halk sinemasi ekolii, yeni yapimci ve senaristlerin eli
altinda sekillenmeye baslar. Ornegin Sadik Sendil tarafindan yazilan “Oh Olsun”
(1973), “Salak Milyoner” (1974) senaryolar1 yeni senaristlerin varligini ortaya ¢ikarir.

Yavuz Turgul 70'lerin 2. Yarisindan sonra Arzu Film biinyesinde senaryo
yazarligina baslar. Arzu Film’in giildiirii ¢cizgisine uygun eserler yaratan Turgul, senaryo
yazarligimin yanisira yonetmenlik vasiflarin1 da burada giliglendirmeye baslar. Bu ekol
icerisinde yine Turgul’un senaristligi ile Kartal Tibet’in ilk yonetmenligini yaptigi
“Tosun Pasa” (1976) Arzu Film’in yapimcilik anlaminda adeta bir fabrika haline
geldigini kanitlar niteliktedir. “Sultan™ (1978) filmi de Turgul ve Tibet Onciiliiglinde
viicuda gelen verimli bir baska film olarak karsimiza ¢ikmistir. Sultan Filmi bize, Bu
ekol igerisinde parlayan Turgul’un, halk sinemas1 dizininde Sultan 6ncesinde giildiirti
agirlikli olsa bile sultan ve sultan filminden itibaren temalarni topluma mal olmus
giinceler ile yansitmaya bagladigi, toplumsal durumlar1 belirtme ihtiyaci duydugu, Yeni

Tiirk Sinemasi igerisinde kendisine bir ¢izgi buldugunu kanitlar niteliktedir.

“Sultan” giiniimiiz Tiirkiyesi'ndeki ¢esitli diizeydeki, olgulara yaslanan
senaryosu ve yapisiyla popiiler bir komedinin, bir halk giildiiriisiiniin islevi iizerinde
veniden diigiinmeyi gerektiriyor. Bu tiir giildiirii, kuskusuz, bazi olumsuz orneklerin
bayagiliginin étesinde belli bir toplumsal ve politik isleve sahiptir, sahip olabilir.
“Sultan”, biiyiik kentlerdeki gecekondu semtlerinin sorunlarindan, biiyiik kentlerin arsa
spekiilasyonuna, kirsal yapt (kentte siiren kirsal yapi) icinde, yalniz bir kadinin, ¢ocuklu
bir dulun geleneksel ahlak ve cinsellik kiskacindaki bunalimindan, duygularini Orhan
Gencebay sarkilariyla dile getiren minibiis soforiine dek, bir¢ok dogru gercek ve giincel
gozleme dayaniyor. Tipki 1930 — 40’lardaki Amerikan komedisinin veya 1950 -

60’lardaki Italyan giildiiriisiiniin genis olciide toplum gerceklerine yaslanmalar: gibi.
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Giildiiriirken diisiindiiren, bilingleyen bir giildiirii anlayisi ve onun iyi bir ornegi

“Sultan”... (Dinger (der.) 1996, 110)

1.4. ARZU FiLM ICIN YAZDIGI SENARYOLAR

Turgul senaryolar1 Arzu Film ekolii gergevesinde olusturulmaya baslanmistir.
Arzu Film Giildiiriileri olarak anilan komedi tiirtindeki filmler, yerli halk sinemasinin en
basat Orneklerini vermistir. Ertem Egilmez c¢izgisinde kendi tarzini olusturan Turgul,
toplumsal sorunlar1 karsithiklar kurarak ve bu karsitliklar igerisine mizahi ekerek
izleyiciye sunar. “Siit Kardesler” (Ertem Egilmez)’de oldugu gibi bir mizahi ¢izgide
yazdig1 senaryolardan ilki ve Arzu Film biinyesindeki ilk senaryosu “Tosun Pasa”
(Kartal Tibet 1976)’da Egilmez’in tarzi birebir Ortiismektedir. Sekerpare’de (Kartal
Tibet 1983), ayn1 sekilde basarili bir mizahin islenisinin yaninda, halkin yonetime uyma
noktasinda amir roliindeki Sener Sen’in masum esnafi haraca bagladig ve halkin da bu

durumu padisaha duyulan korku neticesinde razi oluslarini igler.

Sultan (Kartal Tibet 1978), filminde, kirdan kente gd¢ sonucu gecekondulagma,
sermaye sahipligi, zengin — fakir igerisinde harmanlanan dogal arabesk tadinda bir ask,
ve bunlarin biitiiniinde kurulmus ¢ikmaz sokak tadinda bir olay 6rgiisii belirmektedir.
Bu da bize Sultan Filmi’nde Turgul’un toplumsal yasanti igerisinde sikismis insanlarin
sorunlari anlattifi ilk kir — kent ikiligi izlerinin belirdigi, bu eseri sayesinde tam

manasi ile kendi tarzini olusturmaya basladigi ilk film oldugunu sdyleyebiliriz.

Erkek Giizeli Sefil Bilo’da (Ertem Egilmez 1978) baslangigta iyi niyetli birisi olan
Bilo, agalik ve cevre baskist ile eskiya olur. Kdylerdeki yerlesik baski sistemini
elestirirken Banker Bilo’da olaylar kirdan kente dogru kayarak gelir. “Her iki Bilo”da
da en bastaki temiz ve masum hal buharlasarak tamamen toplumsal sistemin degistirdigi
sehirli birer kapital haline gelir. Bu tarz bir zithik filmdeki seriivenini basitten, akicidan
karmasiga dogru bir bag kurarak izleyicide merak uyandirir. Her iki Bilo’da da temel
ozellik, karsisindakini alt edebilmek i¢in tiim inanilan degerlerden vazgecilir. Karsi

kutba gecilip onunla onun satlarinda savasip galip gelinmistir.

Hikayesi Rifat Ilgaz'a ait olan uyarlamasinin Turgul'ca yapildig1 bu serinin son
filmi olan "Hababam Sinifi Giile Giile"de dogulu 6gretmen tiplemesini bir farklilik

olarak ayn1 okul catisinda birlestirir. Bu da bize Turgul senaristliinde kiiltiirel diizey ve
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rijitliklerin catismasii dogu - bati formunda bir ikilik yaratma agisindan ¢ok onemli

oldugunu gosterir.

Zugiirt Aga (Nesli Colgecen, 1985), Sener senin basrolii ile Turgul senaryosunun
birlesimi sonucu ortaya ¢ikan eser, kirdan kente dogru bir yer degistirme ile beraber

insanlik durumlari, statii ve hayat degisimini de konu alir.

"Ask Filmlerinin Unutulmaz Ydnetmeni" (Yavuz Turgul, 1990), kendi sinematik
anlayisin1 aksettirerek yazdigi bu senaryosunda, toplumsal sorunlart1 konu alan
sinematik konularin popiilaritesini, agk filmlerinin diisen trendi ile yaristirarak, agk filmi

cekmekten sikilmig olan Hagmet'in (Sener Sen) kararliligini anlatir.

Yine Yavuz Turgul'un kendisinin yazip yonettigi "Muhsin Bey" (1987) filmi,
"Zugiirt Aga" ve Ask Filmlerinin  Unutulmaz Yonetmeni"nde oldugu gibi, basat
karakterin sevmedigi, yakin durmadigi insanlik durumlarina ve tarzlarina idealleri
ugruna biiriinmeleri, Turgul islemelerinden birisidir. Tiirk Sinema Tarihi agisindan ¢ok
onemli sayilabilecek "Muhsin Bey", Turgul sinemasina dair ne varsa bize sunmaktadir.
Zira, Turgul sinemasini olustururken konu bakimindan kendisinin senaryo anlayisini ele

vermesi acisindan bu ii¢ eser cok 6nemli kabul edilmektedir.

Liberal politikalarin 1980 sonrasinda hiz kazanmasi, tecimsel anlamda is
sahalarmin artmasi, niifus artisi, popiilist tiikketim ve ekonomideki iyilesme, iiretim ve
cikti konusunda yayginlagmalar vb. olumlu sosyo-ekonomik gelismeler sonucunda
sinema yapimcilar1 ve yonetmenler de 80 oncesinin hem konu sigligi, hem de maddi
imkansizliklar1 nedeniyle, geriden ilerleyen sinemay1 canlandirmak amaciyla agik bir

saha olan reklam ajans¢ilig1 yolunda ilerlemeye karar vermislerdir.

Turgul da bu donemde Arzu Film ile baglarmi devam ettirerek Man Ajans
Thompson'da metin yazarligina baslamistir. 1993'te kendi kurdugu Medina -Turgul
Reklam Ajansi ile reklamcilik sektoriinde taninir. 1994'te DDB Needham World wide

Communication Group ile Ortaklik kurarak bu sahada ¢esitli ddiillere talip olmustur.

Halihazirda sinema yapimcilart birikimlerini bu alanlarda degerlendirmeye
basladiginda, bu yeni saha iizerinde, yeni yeni teknikler olusturarak sinema ekipmanlari
ile reklamlar c¢ekilmis ve reklamcilifa ozgii etkileyici kisa mizansen yapis1 da
gelistirilerek sinemada yeni iislup ve teknik yontemlerin olusmasina ilham vermesiyle

her iki alanda da hem ekonomik, tematik, teknik ve yetiskin eleman temini konularinda
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cift yonlii gelismeler yaganmistir. Bunun sonucunda, Teknik anlamda yiikselen filmler

konu igerigini izleyiciye daha iyi aksettirerek gise sayisini arttirmistir.
1.5. 1980 SONRASI TURKIYE VE TURK SINEMASI

1.5.1. 1980 Sonrasi Degisen Toplumsal Yapi ve Kiiltiirel Ortamn Tiirk Sinemasina

Yansimasi

Tiirk sinema tarihi igerisinde Yesilcam sinemasi kendine 6zgii refleksleri ile uzun
yillar Tiirk sinemasina itici glic oldu. 1950 1960 yillar1 aras1 sinemamiz olgunlagsmaya
basladi. Diinya genelinde sinemanin ilk mamiillerinin verildigi yillarda oldugu gibi
1920’ lerden 50'li yillara kadar Tiirkiye'de hem iiretim hem de tiikketim baglaminda,
ticari ve kosullu bir alt yapisi heniiz olusmadan {ilkemize giren sinema, deneysel ve
sanatsal bir ¢ikt1 olarak kabul gormekteydi. Fakat 60'l1 yillarda kendi benligine kavusan
sinema icerik bakimindan ulusal bir kiispede goriinmeye basladi. Yavas yavas kendine
kitle edinen sinemamiz yerini 70'li yillarin sevilerek takip edilen melodramlarina
birakti. Bu doneme, sinema tarihimizde yer edinen sinemacilarin yetisme c¢agi
diyebiliriz. 1980'lere gelindiginde de Maktav'a gore, 12 Eyliil Tiirk sinemas1 acisindan
iki biiyiik 6nem tagimaktadir. Oncelikle “depolitizasyon siireci”’ne sokulan Tiirkiye'de
toplumsal zihniyetin degisimi sinemay1 etkilemis ve 80 sonrast diye adlandirilan bir
siire¢ baslamistir. Ikici olarak ise 80'lerin ikinci yarisindan itibaren artarda, 80 dncesi
terorii ve 12 Eyliil ile beraber gelen baski yillarini anlatan filmler g¢ekilmistir. Bu
anlamda Tiirkiye'nin bir siyasal donemi ilk kez bdylesine yogun bir sekilde sinemaya
yansimistir (Maktav, 2013: 61). Bu etkiyle 12 Eyliil filmlerine yansiyan goriintiilerde

donemin sartlarindan farksiz degildi.

Sinemaya artik doniistiiriilmiis toplum ve geg¢misinden kopmus, gelecek diisiinii
yitirmis, umudunu kaybetmis bireyler yansidi. 1980 sonrasi ¢ekilen filmler ise aydinin
yalmzlhigini, ¢evresiyle iligkilerini, iletisimsizligini anlatan igerikte filmlerdir. Buradan
hareketle Toplumsal doniisiimiin etkileri ve darbenin yarattig: iklimle sinema bireyin i¢

diinyasina, kisisel arayiglarina yonelmistir ve daha c¢ok yenilmis, yanilmig, hayal

’ Depolitizasyon: Bir kurumun, smnifin, grubun siyasetle iliskisini kesmek anlaminda kullanilmaktadir. Bu
anlamda, 1982 Anayasasi, halk nezdinde 61 Anayasasina oranla daha az katilimci demokrasi modelini
benimsemis; yani depolitizasyonu (siyasetten uzaklastirmay1 amaglamistir) 6n goérmuistiir.
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kiriklig1 yasamis, yalnizlagsmis aydin bireylerin sorunlarina egilmistir (Maktav,2013:71).
Yine 1980'lerle birlikte bir soylem nesnesi haline gelen arabesk bu donem Tiirk
sinemasinda goriilen bir baska yeni egilimdir. (Evren,1985:9). 70'lerle birlikte ortaya
cikan ve 80'lerde ki siirece damgasimi vuran, biiyilk sehre sizmaya calisan tasrali
kalabaligin sesini duyurma, kendini kabul ettirme, goriintiiler piyasasinda kendine bir
yer edinme, girdigi yabanci kiiltiir i¢inde yolunu bulma, onu bozma ve kendine
benzetme isteginin adi olan “Arabesktir. Bu baglamda arabesk sehirdeki yabanciya

seslenmekte ve bir kent kiiltiirii olarak degerlendirilmistir. (Giirbilek,2001:25).

Arabesk’in popiiler bir kiiltiir olarak ortaya ¢ikmasmin ardindan cesitli
olumsuzluklar ortaya ¢ikmistir. 70'lerde varlik gosteren ama 80'lerle birlikte sdylem
nesnesi haline gelen arabeskle baglantili olarak 80'lerin ikinci yarisinda en ¢ok yakinilan
seylerden birisi, biiylik sehirlerin istilasiydi. Gecekondular daha oncede vardi ama
Istanbul'un elden gittigi bahsi, en ¢ok gecekondulasmanin hizin1 kaybettigi 80'lerde dile
getirildi (Giirbilek,2001:69). Bu baglamda degerlendirildiginde arabesk miizigin ilk ve
kalabalik tiiketicileri gecekondular olmustur. Kdyden kente gdcle beraber tiiketici
kitlelerin giderek genislemesi arabeski var etmistir. Giderek tiiketici kitleleri geniglemis
ve arabesk, hem kirsal alanda hem de kentsel orta ve alt smiflar arasinda
yayginlagmistir. Baslangigta bir miizik tiirli olarak tanimlanan arabesk kavrami kiiltiiriin
farkli alanlarin1 da kapsayacak sekilde genislemistir. Arabesk filmler de bunun en agik

ornekleridir.

Tecimsel anlamda salon isletmeciligi ile sinirli kalan Tiirk sinemasi, darbelere ve
ithal filmlere kars1 ekonomik ve yasal olarak korunmasiz oldugu i¢in 12 Eyliil darbesi
ve Hollywood filmlerinin i¢ piyasada yer bulmasi ile duragan bir seyir izlemekte idi.
80'li yillardan sonra sinemasal dilin yeni iiretim tarzlar1 ve konu zenginlikleri Tiirk
sinemasina gesitlilik getirmistir. Iste 80'lerin sonunda yasanan gelismelere paralel olarak
Tiirk sinemasima yonelik politikalarda 6nemli kirilmalar yasanmustir. Sansiir, devlet
destegi, ortak yapimlar, telif haklari, yabanci sermeye girisi, ilgili orgiitlerin kurulmasi,
film yapim ve dagitim iliskilerinin diizenlenmesi konular1 basta olmak {izere bircok
noktada yeni egilimlere girilmistir (Hidiroglu,2010: 251). Bu asamada, Yavuz Turgul
"Eskiya" filmi ile Tiirk sinema izleyicisinin dikkatini yeniden sinemaya c¢ekmeyi

basarmistir.
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1.6. TURK SINEMASINDA KLASIK ANLATI VE YAVUZ TURGUL
SINEMASI

Yavuz Turgul senaryolarinda sinemanin en ¢ok kullanilan anlat1 tarzi olan klasik
anlatim tarzin1 kullanagelmistir. Anlatilmak istenenin her sanat eserinde belli bir diizen
icinde olmasi1 gerekliligi sarttir. Eserde bir seriiveni sunabilmek igin sOylemler
icerisinde birer uylagsma, mantikli saymaca uyumu diyebilecegimiz tutarlilik veya
mantik olusturma durumu esastir. Senaryoda benimsetilmek istenenin uylasmasi igin
mantikli saymaca formunda ilkeli bir anlati yapisinin kurulmasi sarttir. Bu nedenle,
senaryoda sOylenenin uylasmasi son derece Onemlidir. Gostermek istedigi fotografi,
puzzle halinde pargali olarak doken senarist; benimsetmek istedigini belli bir uylagsma
izerinden saymaca yapmak zorundadir. Uylagimlar; ge¢gmisten giiniimiizde ulasan, ortak
degerleri igeren, halkin Ozlimsemis oldugu, gelenek, tore, kurallar ve sdylem

aliskanliklarini olusturan yontemler biitiintidiir. (Oluk, 2008,77-78)

Senaryolarda klasik anlati, serim, diigiim ve ¢oziim olmak {izere {i¢ asamada
verilir. Senaryoda tiim olaylar bu {i¢ asama gdz Oniinde tutularak verilir. Serim
boliimiinde olaylar ve durumlar hakkinda izleyici bilgi sahibi olur. Istenilen sakinlik ve
huzur belirtilirken kahramanin umutlari bu bélimde izleyiciye yansir. Digiim
boliimiinde ise, isler karmasiklasip ¢6zlimsiizlik hali hakimdir bu yolla seriiven
dramatik haliyle ¢ikmaz igerisine sokularak her seyin nihayete erecegi ¢6ziim kismina
top pas gecilmistir. Bu kisimda ise her diigiim ¢oziiliip olaylar netlesmis senaryoda
olusturulan hikayenin sonu istenilen kivamda sonlandirilmistir. Bu agamalarin tiimiinde
senarist, izler kitleden taraf edinme amacim1 dramatiklestirme yoluyla elde eder. Dili
gecmis zamanl hikaye etme teknigi olaylar izleyicinin igsellestirip taraf olup hiikme

varmasi hususunda tetikleyici konumdadir (Baran, 2001, 93).
1.7. BIR AUTEUR YAZAR OLARAK YAVUZ TURGUL

1.7.1. Auteur Kurami

Temelde Auteur Kuram, “Politique Des Auteurs” olarak Fransa’da ortaya
ctkmistir. Onceleri kuramdan ziyade bir yaklasim olarak benimsenmistir. 1962’deki

yeniden adlandirma deneyimleri sayesinde karigikligi Onlemek i¢in Fransizcadan
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Ingilizceye gevrilirken Sarris’in tarifi ile ‘Politique’ terimi 'theory' olarak ge¢mistir. Bu
yolla Teori kelimesini destekleyenlerin ve muhaliflerinin bir¢ogu tarafindan “Auteur
Theory” kavrami sinemayi agiklayan bir iist baslik olarak goriilmesini saglamistir.

(Caughie, 1981, 22)

Yonetmen baglaminda ortaya konulan sanat sinemast 1930’lu yillardan itibaren
biiyiik bir gelisme siirecine girmistir. Yine ayni donemde, sinemadaki yeni politikalarla
birlikte, Italyan yeni gergek¢i ve Fransiz akimlari ortaya ¢ikmustir. 50°1i yillarda, zirveye
ulagan sanat sinemasi yonetmen odakli ortaya konulmustur. Bu baglamda auteur
kavrami1 Oncelikle Amerika ve Fransa arasindaki ekompolitik nedenlerden daha sonra da
Amerikan sinemasi lizerine diisiinen ve yazan yine kendi iilke sinemasina tepki gosteren

entelektiiel bir grubun ¢abasi sonucunda ortaya ¢ikmustir. (Kolker, 2011, 168-170)

Film yapiminin kolektif bir is kolunu kapsamasindan dolayr eserin yapim
hedeflerinde kitlelere yayilmasi, yapilan isin ses getirmesi biiyilkk 6nem tasir. Bu
baglamda yonetmenin sadece filmi yonetmesinin 6tesinde onun anlasilmasi, taninmasi
ve analiz edilebilmesine saglayacagi katki II. Diinya Savasi sonrasinda “Auteur”

kavraminin ortaya ¢ikmasina zemin hazirlamistir.

Kavramin ortaya ¢ikmasindan sonra herhangi bir yOnetmenin auteur olup
olmadigmi o6lgmek adina cesitli sorunlar ortaya c¢ikmistir. Bu noktada, auteur
kavraminin bilimsel anlamda bir ayirt edici yontem oldugu tezi siiphelidir. Andrew de
Ozglr elestiricilik kavramini ortaya atarak auteur kuraminin daha cok filmleri analiz
ederken sinema dilinin nasil ¢éziimlendigiyle ilgili bir yontem olarak ele almistir

(Andrew, 2000, 9-10).

Oykiinme ve bireysel ¢aba, genel bir sanat eserine onun degerini veren temel
nitelik olmas1 hasebiyle, sinema sanatinda da eseri olusturma siirecinde yonetmenlik,
senaryo yazarmin kurdugu iskeleti ete kemige biiriindiirmekle benzerlik tasir. Bir ekip
ruhuna dayali olan sinema olusturma sanatinda, yonetmenin utkunda kisisellik 6n plana
cikmaktadir. Yonetmenin ufku ise Sarris'e gore teknik donanim, bireysel bakis ve igsel

anlamla baglantilidir.

Teknik donanim; ydnetmenin film dilini nasil uyarladig: ile ilgili yeterligi
anlamma gelirken, bireysel bakis; yonetmenin yaptig1 filmde kendini hangi kodlarla

ortaya koydugu anlamina gelen ve onun yonetmen kimligi altindaki stilini yansitan bir
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niteliktir. Sarris’in ortaya koymus oldugu iiclincii ve son ozellik ise igsel anlamdir.
Burada, yonetmenin ortaya koymus oldugu malzeme ve kendine ait stili arasindaki
cekisme Onemli bir noktadir. Yani, yonetmenin diinya goriisii film yapimi esnasinda

ortaya koymus oldugu malzeme ile uyumlasma halindedir.

Sarris’in auteur kuramina yaklasimindan fakli olarak Andre Bazin ve Peter
Wollen yapisalcilar adi altinda kurama yeni bir bakis agis1 getirmislerdir. Ozneyi
gerceklestirenin dil 6gesi oldugunu savunan yapisalct bakis, bireyleri dil kullanimi
acisindan metinsel kodlarla ifade etmislerdir. Bu anlamda bireyin toplumsal yapi
icerisinde tarihsel ve ekonomik siireglere bagimli oldugunu ifade ederek bu bagimlilikta
auteur kavraminin bireyin 6zellikleri bakimindan tutarli olmayacagini savunmuslardir.
(Glingor, 2014, 6) Bu modelde yonetmenin film yapisi disinda 6zgiin ve belirleyici bir
etken olamayacag1 konusunda goriis ortaya koyan Wollen, yapimcinin gorsel anlami
olustururken temayr net yansitmaya odaklanilmasi gerektigini savunur. Auteur
kuramina yapisalci agidan bakan Andre Bazin ise, yonetmenin ufkuna tarihsel ve

kiiltiirel degerlerin varligini da eklemistir (Giingor, 2014, 84).

Auteur kurami, “ll. Diinya Savasi sonrasi, "Amerikan sinemasinin derinlemesine
incelemeye deger oldugu; iistiin yapitlarin yalnizca ticari bir pastanin iistiinde bir krema
tabakas1 olusturan kiiltiirlii bir elit, yani kii¢iik bir grup yonetmen tarafindan degil,
calismalari dislanip unutulmusa birakilmis bir auteur'ler yigimi tarafindan yapilmis
oldugu inancindan" (Akt, Hidiroglu, 2011, 26) hareketle sinema dergisinde yazi yazan
genc elestirmenlerin yasadiklar1 {ilke sinemalarina elestirel bir bakis acisiyla
degerlendirdikleri bir yontemdir. Bu baglamda, dergiye yazan geng elestirmenler
Hollywood sinemasindan hareketle, bu sinemanin yonetmenlerini auteur olarak

tanimlamiglardir.

“Her seyden oOnce Auteur teorinin, yOnetmenlerin normal kullanilagelen
teorilerinden ayrilan yonii, lan Camreon’un Eyliil 1962 tarihli “Filmler, Yonetmenler ve
Tartigmalar” adli makalesinde, bu konu hakkinda ilgin¢ bir yaklasimi bulunmaktadir.
“Bir filmi yazanin ayrica o filmin yonetmeni de oldugu gercegi, sonradan istisnalart ile
ele alacagim, filme kendine 6zgii bir nitelik kazandiran kisidir de” (Akt. Sarris, 1962,

561). Bu durumda, auteur yonetmen filmi yazan ve yoneten kisilerin aymi kisi
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olmasindan ziyade filme kendine 0zgii bir bakis agis1 kazandiran, kendi stilini onda

gosteren kisidir.

Fransa’da egemen olan film yapimini reddederek, net bir bigimde Hollywood'u
seven ve bunda da bir sakinca gormeyen elestirmenler Amerikan sinemasindaki
yonetmenlerin bazilarimin sinemasinin sanatsal nitelikte oldugunu ortaya atmislardir.
Bordwel ve Thompsan'a gore, bir auteur genelde edebi anlamda senaryo yazmasa da
Hollywood'un standart sisteminin smirlarim1i  asarak stiidyo yapimlarina kendi
kisiliklerinin damgasin1 vurmay1 basarmiglardir (Akt, Akcora, 2015,10). Yonetmenin
senaryoya kattig1 kisisel anlatisi, onun kendi zihni igerisindeki ¢agin Ogretisini

icermektedir.

Buradan hareketle yonetmenin kisiligi ile goriintii diizenlemesi arasindaki iliskiyi
Katz soyle agiklamistir, "Bir film bir sanat eseridir ve bir sanat eseri yaraticisinin
kisiliginin miihriinii tagidig1 siirece, sinemada yaratici, herkesten cok, filme farkli
niteligini kazandiran farkli kisi, yani yonetmendir” (Akt, Ulusay, 1989, 188). Sinema
tarihinin auteur'larin tarihi oldugunu ileri siiren Sarris, film ile onu yaratan yonetmenin
birlikte diisiiniilmesi gerektigini ve bu durumun gerceklesmesi halinde de iyi- kotii

yonetmen arasindaki farkin ortaya ¢ikacagini savunmustur. ( Biiker, 2010, 220)

Auteur kurami, sanat¢i merkezli bir kuram olarak sanatsal yaratim siirecinde
kisinin, kisiselliginin yansitilmasina imkan veren bir yontemdir. Ressam, resmini
yaparken nasil ki firca ve boya ile duygularini, hislerini eserine yansitiyorsa Auteur
kuramin kurulmus oldugu filmlerde de {irlin olarak ortaya koyulan yapanin imzasini

tasimakta ve onun kisisel 6zellikleri hakkinda bize ip uglar1 vermektedir.

“... Kendimi ve sinemami tamimlamak istemiyorum. Tanimlama isini baskalarina
birakiyorum. Ben bir senaryo yaziyorum, sonra gidip onu film yapiyorum. Lyi ya da kétii
bir sey ¢ikiyor ortaya. Tammlar, tasnifler, kavramlar... Baskalarimin isi” (Klavuz,
2004, 35). Seklinde sinemasini tanimlayan Yavuz Turgul, yazmis oldugu senaryolari ve
yapmis oldugu filmleri izleyici ile bag kurabilen nitelige sahip bir auteur yonetmendir.
Yavuz Turgul’un Tiirk sinemasi geleneginin olustugu klasik anlati doneminden ve
ardindan profesyonel anlamdaki sinema yagantisina basladigi Arzu Film’den beslenerek
Tirk sinema gelenegini kendi iislubu ile birlestirerek, kendine 6zgii kisisel sinemasini

olusturmus olmas1 onu auteur yapan en 6nemli 6zelliktir.
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IKiNCi BOLUM

KIR KENT IKLiGi BAGLAMINDA BAZI KAVRAMLAR

Ikinci béliimde, Turgul sinematografisinden bahsetmeden once yapisal olarak
toplumsal degisimin Tiirkiye'deki izlerinden bahsederek 1980'sonras1 Tiirkiye’nin
toplumsal yapisindan s6z edecegiz. Bu yolla da, kiiltiir ve kiiltiirel kimlik, gb¢, gdogmen
kavrami, kentli ve tagrali olma kavramlari agiklanarak, toplumsal degisim baglaminda
kir kent ikiligini Yavuz Turgul Sinemasi ve yonetmenligi iizerinden agiklamaya

calisacagiz.

2.1. KULTUR VE KULTUREL KIiMLIK

Kiltiir kelimesi, Fransizca culture; topragi ekip bigme, tarim, terbiye, egitim
anlamlarindan tiiremistir Latincede ise “Cultura” kelimesinden gelen kiiltiir kelimesi,
Tirk Dil Kurumu sézliigii'nde “Tarihsel, toplumsal gelisme siireci i¢inde yaratilan
biitiin maddi ve manevi degerler ile bunlar1 yaratmada, sonraki nesillere iletmede
kullanilan, insanin dogal ve toplumsal cevresine egemenliginin Olgilislinii gdsteren
araglarin biitliinli, hars, ekin” seklindedir. Kiiltiir kelimesinin kavramsal boyut
kazanmasi, onu tarihsel bir siirecte yogurarak elde ettigi maddi ve manevi hayata dair
her seyi kapsayan bir terim haline getirmistir. Bu kapsam ge¢misten gelecege yonelik
elde edilen tiim birikimiyle i¢inde bulundugu toplumun karakteristik 6zelliklerini
belirlemistir. Zira; ilerlemeci yapisi sayesinde kiiltiir, gecmisten elde ettigi kazanimlarin
yaninda kendisini gelecege evirerek sosyolojik, ekonomik, politik ve bir¢cok alanda

kendisini diinya lizerinde var eder.

Kaplan’a gore Medeniyet ve kiiltlirler, bir biitiin teskil ederler. Her medeniyet
kendine has bir kiiltiir ve sanat yaratir. (Kaplan M. 1983, 40). Bir toplumun koklii bir
tarihe dayanmas1 onu bir medeniyet kiispesine sokmustur. Bir medeniyetin kendine has
olan inanci, Orf ve adetleri, sanati, algilama ve degerlendirme bicimleri o medeniyete
disaridan bakildiginda toplamda birer 6zgilinliikk emaresi kazandirmaktadir. Burada “6z
kiiltiir” diye niteleyebilecegimiz bir kavram olan kiiltiir belli bir toplumdan ¢ikmis adeta
onun ana mayasi olan, ortaya ¢ikmis oldugu toplumun benligini iizerinde tagimaktadir.

Bu noktada o toplumda yer alan gelenek, gorenek, dil, tarihsel birikim gibi ortak
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degerler, bu toplumun i¢inde bulundugu kiiltiirii diger kiiltiirlerden ayirt eden temel
ozelligi olarak goriilmektedir. Kiiltiirlin temel tasiyicisi olan insan da bu noktada i¢inde
yasamis oldugu toplumun kendine ait 0z kiiltiirinden benliginde maya
bulundurmaktadir. Ers6z de (1963:13), kiiltiir ve medeniyeti aciklarken Medeniyetin
kiiltiirli olusturmada bir etken oldugunu, kiiltiiriin de bu etki nihayetinde olusan bir iiriin
oldugundan bahsetmistir. Toplumlar icerisinde kendini var eden kiiltiir kolektif olmanin
yaninda bireysel olma o6zelligine de sahiptir. Bu anlamda birey icinde bulundugu
toplumda iiretken konumda iken kiiltiire katki saglama baglaminda da toplumla
etkilesim halinde oldugu icin cesitli sanat dallarinda bireysel iiretim sonucu kiiltiire
katki saglar. “Bir halkin diisiinsel ve sanatsal (sanat, bilim, din vb.) ifade bigimlerinin
toplami, giindelik yasamin icindeki diisiinsel ve duygusal gelisim ve yasam tarzi
anlamina da gelir” (Wahrig, 2011 ,902). Seklindeki kiiltiir tanimiyla Wabhrig, kiiltiir

kavraminda bireyin 6zgiinliigline vurgu yapmistir.

Irksal temellendirme boyutunda diigiiniildiigiinde kiiltiiriin milli olusu 6n plana
cikar. Milli kiiltiir onu diger toplumlardan ayirip belirli bir milliyete indirgemektedir.
Milli karakterin olusturdugu kiiltiir diger toplumlardan farkliligini ortaya koyan milli
olan1 kastetmistir. (Tiirkdogan, 1983: 15-16).

Kokl medeniyetlerde gelenek inang ve yasam bigimleri acisindan degismez
degerlere sahip olan toplumu bir arada tutan kiiltiir giiniimiizde kiiresellesme ile beraber
siirlar1 kaybolmaya baglayan ortak kiiltiirel degerler etrafinda birlesen bir yap1

olusturmaya baslamistir.

Dil araciligr ile tasman kiiltliriin degisken olmasi tezinden hareketle, yine dil
araciligiyla gelecege tasinir ve yasatilir. Kiiltiiriin bir bagka 6zelligi, toplumda ortaya
cikan yeni ihtiyaglar neticesinde uyum yoluyla deneme ve problem ¢dzme seklinde
diizeltmeler yapilabilmesidir. Toplumsal kontrol yoluyla kendi {izerinde degisim ve
dontisiimler gerceklestiren kiiltiir, her tiirlii ihtiyaca cevap verirken cesitli bagimliliklar
da ortaya cikarir. Gelisen teknolojinin yeni bir kulvar olusturdugu toplumlar arasi
bagimlilik durumlari, kiiresellesmenin bize yeni kiiltiir 6geleri kazandirmasi ve var olan
kiiltiirel 6gelerin yeniden yeniye iiretilmesine sebep olmustur. Bireyin ve toplumun
kendisine diinyaya anlam katmasini saglayan Kkiiltiir, icinde bulundugu toplumun her

sathasinda kendi fikrini sOyler. Bireylerin cesitliligi; kiiltiirel farkliliklari, farkliliklar
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ise; her sorunda degisik ¢oziimleri beraberinde getirmektedir. Bu baglamda, farkliliklar
kiiltiiriin kimlik aract ile toplumda yer edindigini agiklar. Toplumlarin kompleks olusu
ve birbiri ile farklilasma ¢abasi kiiltiirii ile kimliklerin etkilesimli oldugunu gosterir. Bu
baglamda degerlendirildiginde kiiltiirel kimlik kavrami 6zcii ve tarihsel olmak tizere iki
farkli sekilde degerlendirilebilmektedir. Ozcii algilamaya gore, kiiltiirel kimlik
tamamlanmis bir olgu, olusmus bir 6z olarak degerlendirilmekteyken Kapsayici ve agik
bir algilama olan tarihsel algilamaya gore ise, kiiltiirel kimlik, tiretilen, siirekli bu liretim
siirecinin i¢inde olan, hi¢bir zaman tiimiiyle tamamlanmamis, gelismeye ve de§ismeye
acik bir olgu olarak kabul edilmektedir ( Larrain 1995: 217 ). Mutlak olan kimlik,
gecmise ait oldugu kadar gelecege de aittir. Bu 0zelligine bagli olarak sabit olmayan

kimlik toplumsal stire¢ icerisinde siirekli bir degisim ve doniisiim yasamaktadir.

2.2. KIMLIK VE ULUSAL KiMLIiK

Tiirk Dil Kurumu kimligi, Bir kimsenin aslinda ne oldugu ile ilgili bilgi veren
ozelliklerin timi olarak tanimlar. Sosyal psikolojide kendi goziinde ve baskalarinin
gbziinde ne oldugunu ifade eden kimlik kavraminin milli boyutu, milli kiiltiire denk
gelmektedir. Tarihsel siirecte milli kiiltiiriin {irtinlerinin olustugu odak nokta milli
kimlige sahip medeniyetlerdir. (Tiirkdogan, 1983: 15-16). insana 6zgii bir kavram olan
kimligin iki temel bileseni olan tanimlama - tanima ve aidiyettir. Kendini tanimlama ve
toplum i¢inde belli bir sifatla, toplumsal olarak tanima insani ihtiyagtan dogan, insana
0zgii bir durumdur. Toplumsal anlamda taninmanin en temel araci boyle bir durumda
oncelikle konugma dili, ardindan da yazili bir dil ve bir kiiltiirel tavirdir. Toplumsal ve

kiltiirel diinyanin olusumu dil aracimi gerektirir (Aydin 1998: 12).

Dilin tastyicist olan millet unsuru ile ilgili ise bu konuda 6nemli ¢alismalari olan
Ziya Gokalp tanimlamigtir. Ona gore millet anlayisi, onun Tiirk toplumunun tarihi ve
fiili gercegini kuramsal dogrulara dayandirarak nasil bir milliyetgilik diislincesi haline
getirdigini gosterir. Oziinde Gokalp milleti olusturacak gruplar ve kiiltiirlerin dteden
beri mevcut oldugunu kabul etmesi yani ‘‘ezeli millet’” fikrinden yana olmasi, modern

anlamda siyasi milletlerin sonradan ortaya g¢iktiklari olgusunu dikkate almamaktir.®

8 Ziya Gokalp, Osmanl’dan Cumhuriyet’e gegilirken Tiirk milliyetciliginin temel yapisini tarif eder. Bu
izah1t onu tiirk tarihinin en 6nemli disiiniirlerinden biri yapmistir. Ziya Gokalp’in milli kiltiirii tarifteki
cabast Osmanli doénemi ile smirli kalmamis, modern Tiirkiye’nin Tiirk kimligi tarifinin igerigini
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Gokalp, milletin, ¢agin en 6nemli siyasi kurulusu oldugunu vurgulayacak, milli kimlikte
vatana bagliligin esas oldugunu savunacak ve milli kiiltiiriin halk kiiltlirii oldugunu
savunmustur. (Karpat 2009, 328-333) Bu durum, milli bir kimlik ¢atis1 altinda
birlesince bir toplumun siyasi egilimlerini, yasam bigimlerini yogurarak devlet

tarafindan haklar1 elinde tutulan ulus kimliklerinin tarifine isaret etmektedir.

Milli kimlik kavrama, tizerinde barindirdig: tiim kiiltiir 6gelerine ideal yasam tarzi
ve politik bir yon eklediginde kiiresel anlamda, kimligin bir baska boyutu olan, bir
devlet tarafindan temsil edilen ulus kimlikleri olusmaktadir. Ulus olabilmek, grup
varligini, iptidai aidiyet ve mensubiyet halinden en {ist seviyede bir organik
orgiitlenmenin gerekliligine kadar tiim ortak kiiltiirel degerleri kullanarak miimkiin olur.
Diinya iizerinde bir milletin kiiltiiri ile digerlerinden farkli olarak kendini

gerceklestirmesi ulus kimligi biitlinliigii i¢erisinde gergeklestirilir.

Kiiresellesmeyle beraber kiiltlirler iizerindeki etkisini yitiren “ulusal kimlik”
kavrami, yerini kiiresel diizene hitap eden “cok kiiltiirliiliikk” kavramina birakirken
toplum icerisindeki gegerli kiiltiirel tabanlar1 da modernite® karsisinda “alt kimlik / st

kimlik” olarak globale hitap eden yeni bir tiiketim kimligi kiispesi igerisinde eritmistir.

Kiiresel gelismeler sonucu olusan kiiltiirel dejenerasyon etnisite ve tinsel 6gelerin
hareketlilik kazanmasi, farkli arayislardan ileri gelmektedir. Bu tarz dinsel ve etnik
arayislar, ulusal bir biitiinliigli bozma ihtimali tasirken, anlagsmazlik durumlarinda
toplumlar1 zora sokan problemleri de beraberinde getirmektedir. Farkli politik idealarin
belirmesi toplumda halihazirda genel geger olan degerlerin tartigmaya agilmasi

anlamina gelir. (Gtirkan, 2001).

Ulus devleti yapisinin gelisimini tamamlayamadigi yapilarda, Kitle iletisim
araglarmin teknoloji ile evirilmesi, kiiltlirler arasi iletisimin yogunlasmasi sonucu

aymimer  veya marjinal egilimlerin ortaya c¢ikmast muhtemeldir. Gelisimini

olusturabilecek ¢ok daha genis bir yanki uyandirmistir. Akgura’nin siyasal yaklasimlarina kiyasla,
sosyolojik bir bakis agisiyla milliyetcilik ve kimlik terimleri iizerinde kafa yoran Gokalp Bati
diislincesinde gordiigii teorik arka plani, Tiirk milletinin gergekleri ve gelecegi ile dlgerek tarif etmistir.
(Akt. Yildirim, 2014, Késeoglu 2002, 209; Uniivar 2002, 30). Aslinda, Akgura gibi Gokalp de dagilan
Osmanli Imparatorlugu’nda sonradan beliren Tiirk milliyet¢iliginin igerigini belirlemek amacini
tagimuglardir.

% Modernite: Avrupa'da yaklasik olarak 17. yiizy1l civarinda ortaya ¢ikan, zamanla tiim diinyaya yayilan
toplumsal degerler sistemine ve organizasyonuna verilen isimdir. Genel anlamda gelenek ile karsitlik ve
ondan kopusun; bireysel, toplumsal ve politik yasam alanlarinin tamamindaki doniisimi ya da
degisimidir.
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tamamlayamamis toplumlar, kitle iletisim araglart ve uluslararasi ticaret iligkileri
bakimindan etkiye acik bir tiiketim kiiltiirii bicimi, ulus kimligi i¢indeki kiilttirel dokuyu
yipratmaktadir.

Kiiresellesmenin bir sonucu olarak yeni bir forma kavusan ulus kimlik; ne yerel,
ne kiiresel, ne geleneksel, ne de moderndir. Bunlarin tiimii {izerinde kendini insa eden
yeni bir bilesimdir. Bu cesitliliginden 6tiirii hibrit bir yapiya kavusan kimlikler, esasen
adi, “modernite projesindeki asil degisim” olan bu yeni sistemin isletilmesine katk1

saglayacak olan bireysel girisimlerden olusmaktadir. (Oniir, 2001:19-36).

Oz kimlik, kimlik sahibi bireyin zamandan bagimsiz 6ziinii temsil eder. Oz
kimlik, bireyi benzersiz yapan niteliktedir. Onu digerlerinden ayiran en onemli yonii
belirgin bir bicimde ortaya ¢ikmaktadir. Oz, kelime anlanu itibariyle Bir seyin en

kuvvetli veya kivamli boliimii ve bir seyin yapisini kuran sey olarak tanimlanir.

2.3. MODERNLESME

Sosyal bilimlerde degisimin ¢ercevesini c¢izen bir kavram olarak nitelenen
modernlesme, Serif Mardin’in penceresinden bakildiginda, bagimsiz biitiin olarak ele
alimamayacagi yoniindedir. Mardin’e gore geleneksel kiiltiir 6gelerinin tasidigi
ozellikler modern anlamda degisimleri beraberinde getirmistir. Feodal diizenin
yikilmasi, Matbaanin icadi ve cografi kesifler tarihin belli bir birikim ardindan
dontisiime ugramasini ifade eder. Ronesans’la ortaya ¢ikan zihni boyuttaki genisleme,
sanayi devrimi ile pekismistir. Bu siire¢ sonucunda daha once degistirilemez denilen
durumlarin artik insanlarin elinde olan bir sey oldugu diisiiniilmeye baslanmistir.
Modern donemin bu bakimdan getirdigi yeni soluk, iiretim siireglerinden insan
iliskilerine varana dek biiyiik bir hizda doniistime isaret etmektedir. (Mardin, 1999: 124-
127)

Sanayi Devrimi, kapitalist iiretim bi¢iminin baglangict olarak kabul edilen ham
maddeye sekil verilerek seri iiretimin bant iizerinde yapilmasinin baglangicidir. Sanayi
Devrimi sonucunda teknolojik gelismeler ile endiistriyel iirlinler “kisa siirede, ¢ok
sayida ve diisik maliyetle” iiretilmesini mimkiin hale getirmistir. Maliyeti disiik
trlinlerin fazlaca iiretimi, {irtinlere olan talebi arttirmis ve irilinlerin herkesge

kullanilmasini kolaylastirmistir. Uretim tiiketim sarmalinin genislemesi mallarin kolay
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ve ucuz bulundugu fabrikalarin kuruldugu sehirlerine dogru bir go¢ hareketi baslatmais,
bu da kapitalizm agisindan degerli olan tasradan kopusu yani kentlesmeyi beraberinde

getirmistir. (Cigek, Aydin, Yagei, 2015: 275)

Kentlerde yogunlasan endiistriyel olusumlar, toplumda beliren bir
hareketlenmenin kaynagi olmustur. Bu durum modern bir toplumun ortaya ¢ikisinin
baslangict olarak kabul edilebilir. Zira; modernlesmenin en kolay oOlgiilen yani, kentli
niifusun kirsal niifusa gore daha yogun olmasidir. Endiistrilesme ve kentlesme ile ortaya
c¢ikan gé¢ durumu toplumda siniflasma ve oOrgiitlenmenin 6niinii agarak is¢i sinifini
yonetimin karsisina koyacaktir. Modernlesme bu yoniiyle koyden kente gog ile yasanan
zihinsel ve kiiltlirel degisimi ve bununla beraber teknolojinin gelismesi, sanayilesme ve
ticaretin yayilmasi amaciyla ekonomide meydana gelen biitiinlesmeyi anlatan bir
kavramdir™® (Cigek, Aydin, Yage1, 2015: 275). Bu noktada, modernlesme geleneksel
toplum tipinden modern-sanayi toplum tipine gecis siirecidir (Koker, 2009: 98). Bu
yolla, modernlesme hem bireylerin hem de topluluklarin genisleyen piyasa kosullarinda

kendilerine yer edinmek i¢in geleneksel durumlarindan kurtulmalar1 gerektigini aciklar.

Modernlesme Tiirkiye’de “batililasma” olarak anilmaktadir. Modernlesmeci
Tiirklerin 6zdesi kurduklar sey; batililasma yoluyla uygar Avrupa’da kendilerine bir
konum belirleme amacidir. Onlara gore modernlik, Avrupa’yr modern yapan ne varsa
timiiyle kucak agmakti. (Keyder,1993: 19-33).

Kasaba'nin aktardig1 gibi "Bir¢ok Osmanli; Jontlirk ve Kemalist liderin kafasinda
da insanlarin dig goriiniimii, caddelerin temizligi, kurumlarin tiirii ve niteligi gibi
bi¢imsel degisim unsurlar1 modernlesmeyle esanlamliydi. Ornegin 1829'da siviller i¢in
uygun ve zorunlu baslik olarak sarigin yerine fes benimsendi, ciippe ve yemeni yerini
setre- pantolon ve siyah deri potine birakti. Mehmet Kamil Efendi 1859' da deyim
yerindeyse Osmanli reformunun gastronomik temellerini atarak ilk Osmanli yemek
kitaplarindan birini yayimladi. Melcetii'l- Tabbahin adli bu kitabin 6n s6ziinde hayat
sartlarinin degismesi yiizlinden artik eski yemeklerin yetmediginden yeni hayata gore
Batililardan yeni bir mutfak tarzi almamiz gerektiginden soz ediliyordu” (Aktaran

Kasaba, 1998: 30-31). Cumhuriyet'in ilk yillarinda ise bu kez fes tutuculugun simgesi

% Modernlesme kuranu, kapitalizme kendi basina gecemeyen Bati disi toplumlarin degisme siireclerini
aglklamak iizere, II. Diinya Savagi sonrasi gelistirilmis bir 'toplumsal degisme kurami' niteligindedir
(Ozbek, 1992: 33).
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haline geldi ve 1925'te Sapka Kanunu'yla fes yasaklandi. Mustafa Kemal, bu girigimin
gerekeesini, “fes milletimizin basinda cehil, gaflet ve taassubun ve terakki ve temeddiin
diismanhigmin alametifarikasi gibi telakki" olunuyordu, sozleriyle ifade ediyordu

(Aktaran Kasaba, 1998: 30-31).

Tiirkiye'de modernlesme hareketlerinde kadinlarin da bu noktada onemli bir
etkiye sahip oldugu goriilmektedir. Ciinkii Tiirkiye'de modernlesme siireci kadinin
geleneksel kaliplardan ayrilip, giyimi, konusma tarzi, baskilardan kurtulmasiyla mega
kent Istanbul’un simgesi haline gelen, emek verdigi bir isi ve bir geliri olan, yiiksek
binalar arasinda kariyerini yiikselten kadin goziikkmektedir. Modernlesme siireciyle
beraber carsafinin altinda viicudunu, duygularini gizleyen kadin artik Batili denebilecek
tarzdaki kiyafetleriyle duygularin1 ve ihtiyaglarini tercih yaparak ortaya cikaran

modernligin simgesi haline gelecektir.

1980-1990 yillar1 arasinda, siyasi ve ekonomik degisimlerin yarattigi 1limli
atmosfer, teknolojik ilerlemelere bagli olarak iletisim araclarmin yayginlagmasi ile
bilgiye ulasma imkanlar1 artmistir. Toplumdaki yapisal degisimler baglaminda
diisiiniildiiginde bu yillar, modernizm ve postmodernizm arasinda bir ara form donemi
olarak, eskiyi anmaktan ziyade ondan kopusu ve ayaklari saglam basan, ragbet goren

yeni kiiresel egilimlere uygun olma durumlarini yansitmaktadir.

Bulundugu jeopolitik konum o6zelinde, Tiirkiye cesitli ekonomik ve politik
calkantilar igerisinde kendini var etmeye ¢aligmistir. Sosyalizmin ¢okiisti ve Neo-liberal
politikalarin ilerlemesi ile ekonomide 6zgiirliikk¢ii girisimler gerceklesmesine ragmen
yeni ekonomi hedeflerinin sekteye ugramasi, enflasyon konusunda basarisizlik ve i¢
politik calkantilar gibi bu siirece etki eden faktorlerin s1glig1 neticesinde durum Avrupa

toplumlari ile ayn1 olmamustir.

Modernlesmenin ne olduguna, Tiirkiye’de modernlesme hareketlerinin hangi
kulvarlarda ilerledigine degindikten sonra Yavuz Turgul filmlerinin Tiirk modernlesme
hareketlerinin yogun yasandigi donemlere denk gelmesi sebebiyle Tiirk sinemasina
katkisin1 gorebilmemiz i¢in onun sinema filmleri {izerinden gidecegiz. Sinema bigim
dili {izerinde bir modernlesme okumasi yapmak zor olacagi i¢in bunu arastirma konusu

geregi, 0zelde; Yavuz Turgul’un filmlerinde kir kent ikiligi kapsaminda ele alip, onun
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anlatisinda kurmus oldugu catismali durumu kentli ve tasrali olmak kavramlari

tizerinden degerlendirilecektir.

2.4. TOPLUMSAL DEGIiSIiM BAGLAMINDA GOC

Halk arasinda en basit anlamiyla barmilan bir yerden baska bir yere gitmek,
taginmak anlamina gelen goc¢ kavrami, algidaki degisim ile baslayan, mekanda yer
degistirme ile devam eden ve varilan yere uyumla tamamlanan bir siiregler biitiiniidiir

(Demirel, 2004, 7).

Goyg ile ilgili olarak ilk kavramsal yaklasim Ingiliz niifus bilimcisi Robert Maltus
tarafindan giindeme getirilmistir. Niifustaki artis1 go¢ kavramiyla iligkilendiren Maltus,
“Bu go¢ hareketi bir anlamda istege bagli goc¢ olarak nitelendirilmistir. Bu
nitelendirmeye karsilik Marks, tiretim giiclerinin baskisindan kaynaklanan zorlanmig
gdc olgusunu dile getirerek Maltus’un karsisinda yer almistir”(Tosun, 2006: 14). Genel
anlamda gdgiin bir cografi anlamda mekan degisikligi oldugu tezinden hareketle “flkel
donemlerden giiniimiize, ortaya ¢ikan farkli bicimleriyle toplum ve topluluklarin yasam
evrenini sekillendiren go¢ olgusu en genel anlamiyla cografi mekan degistirme
siirecinin sosyal, ekonomik, kiiltiirel ve siyasi boyutlariyla toplum yapisini degistiren
niifus hareketleridir” (Ozer, 2004,11). En temel anlamiyla bir yerden bir yere gitmeyi
ifade eden go¢ kavrami aslinda altinda toplumsal, ekonomik, sosyal, siyasal nedenlerin

yattig1 derin bir anlami ve etkileri olan bir kavramdir.

Toplumsal olarak degisimle iligkilendirilen gd¢ kavrami sosyolojik acidan
degerlendirildiginde, insan ya da insan gruplariniin'’ zaman ve mekan degistirmeyle
eyleme gectigi, eylemin bitmesinden sonra da etkilerinin devam ettigi bir siiregtir.
Insanlar1 eyleme geciren seyin bir etki ya da itici giic oldugu varsayimindan hareketle
dogal ve toplumsal ¢evre dnemli nedenler olarak gosterilebilir. O halde gocii baglatan
sey tamda bu noktada sosyo - kiiltiirel veya ekonomik ihtiyaglarina cevap bulamayan
bireyler icinde yasadiklar1 ortami, cografi yeri reddedip yeni yerlere, mekanlara
gitmektedirler. Sosyolojik yaklagimla ele alinan gé¢ kavrami mekénsal degisikligin

Otesinde kiiltiirel bir olgu ve siirecler toplamidir. “Cesitli toplumlardaki kesifler icatlar

1 Gég eden kisiye ya da kisilere denen gé¢men kavramu, bireylerin ya da gruplarin sembolik veya siyasal
smirlarin 6tesine yeni yerlesim alanlarina ve toplumlara dogru kalict hareketini iceren (Marshall, 1999:
685). Bu hareketi ortaya koyan ve siireci baglatan muhacirdir.
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ve kiiltiirel gelismeler birbirinden bagimsiz veya birbirine paralel degildi. Kesifler,
icatlar ve kiiltiirel gelismeler, belli bir yorede, tarihin belli bir doneminde ve belli bir
toplumda bir kez yer aliyor, oradan komsu toplumlara ve diinyaya yayiliyordu. Tipki,
suya atilan bir tasin neden oldugu halkalarin genisleyerek dagilip yayilmasi gibi”
(Giiveng, 1972, 78). Ozellikle antropoloji uzmanlarinin gégiin yayilma (difiizyonizim)
kuramiyla agiklamaya calistiklart go¢, bu noktada kompleks yapisiyla Snemli bir

kiltiirel olgudur.

En baglarda kiiltiiriimiiziin temel dayanaklarindan olan olsa yayla kiiltiiriiniin
getirdigi ve geleneksel yasam bigimimizin bir 6gesi olan gog¢, ekonomileri tarima ya da
hayvanciliga dayanan insan topluluklart i¢in yatay bir hareketlilik niteligindeydi.
Buradaki 6nemli nokta yatay hareketlilik i¢inde mekan ve zaman degistiren bireyler i¢in
yeni umutlara acilan yeni kapilar mutluluk kaynagiydi. Fakat dayatilmis veya empoze
edilmis zorunlu go¢ olayr ise, iilkelerin kendi ¢ikarlart dogrultusunda iilke insanina
uygulamis oldugu sosyo- kiiltiirel, ekonomik ve siyasal yaptirimlar sonucu kurulu
diizenlerini terk etmek zorunda kalan ve bu durumdan mutluluk duymayan insanlarin
yasamis olduklari siirectir. O halde diyebiliriz ki, gé¢ kavrami ekonomik, toplumsal,
siyasal, cevresel, kiiltlirel ya da bireysel cok cesitli nedenlerle (bos zamanlari
degerlendirme/ dinlenme, aile parcalanmasi, ¢atisma, siddet, terér, korku ve tore vb.),
bir yerden bagka bir yere yapilan gegici, kisa ya da uzun siireli yerlesim ve barinma
amaci giiden, istemli/zorunlu bir yatay hareketlilik ve toplumsal degisme siirecidir

(Cakar, 2008, 240).

19. yiizyihn ikinci yarisinda ortaya ¢ikan endiistri devrimi ve sanayilesme ile
birlikte bu degisim ve doniisim donemin gelismemis ya da az gelismis uluslarin1 da
hareketlilik ve yer degistirme baglaminda evrilmesine neden olmustur. Kdyliiler kirsal
bolgelerden ayrilarak birer sanayi ig¢isi olarak biiylik sanayi kentlerine, merkezlerine
go¢ edip yerlesmislerdir. Bu dikey hareketlilik siireci yalnizca mekanlarin de§ismesi ile
sinirlt kalmamig, kurumlar, statiiler, sinif diizenlerinde (sinifsal yiikselis, sinifsal diisiis)
de degismesine neden olmustur. Kdyden kente gocle beraber hizli kentlesme siireci
beraberinde toplumsal huzursuzluklara da yol agmistir. Soyle ki, “kentler, daha once
goriilmemis bir oranda ve rahatsiz edici bir bigimde gelisti, biiyiidii, karmasiklast.
Onceleri homojen ve niifus yogunlugu az olan bu kentlerde birbirine sik1 baglarla bagh

geleneksel kiigik topluluklar, bunlarin gelenek, gorenek ve adetleri zorlukla



36

yasayabiliyordu. Giderek heterojenlesen, karmasiklasan bu tiir kalabalik kentlerde
toplumsal ve kiiltlirel sorunlar, daha 6nce hi¢ goriillmemis bir basibozukluk ve azginlik
icinde yasanmaya baslanilmistir” (Cakir, 2011,134). Yavuz Turgul sinemasi da bu
baglamda koy- kent, eski-yeni, geleneksel-modern kiiltiir arasinda sikisip kalmis
bireylerin, yasadiklarimi izleyiciyle bulusturmasi yoniinden islenmeye deger
goriilmiistiir. Go¢ olgusunun olumsuz sonuglarinin da goriilebildigi Turgul filmleri ile
gocler sonucunda sanayilesmis, insan yasamini kolaylastiran kosullara ve olanaklara
sahip kent merkezleri ve bunlara bagli orta ortaya ¢ikan konut, gecekondu ve varoslar
olumsuz olusumlar olarak degerlendirilebilmektedir. Yine gecekondu ve varos
bolgelerinde altyapi yetersizligi, issizlik oranin yiiksek olusu, barinma ve yoksulluk,
“gecis ve yoksulluk kiiltliriiniin” yarattigi anomik davranislar, ¢ocuk suclugundaki
yiikselis, sokakta calisan ve yasayan g¢ocuklarin yasam kavgalari goclin bir basgka
olumsuz yoniinii olusturmaktadir. Farkl kiiltiirlerden, etnik yapilardan kentlere 6zellikle
de gecekondu ve varos yerlesim alanlarina go¢ edenlerin, kendi 6zline uygun kimlik
arayislari, toplu orgiitlenmeleri, kent kiiltiirii ile sosyal biitiinlesme yerine gatisma ve
kimligini kabul ettirme savasimi olumsuz bir siire¢ olarak yorumlanmakta (Cakir, 2011,
134) ve Turgul sinemasinda ele alinan konularin igeriksel olarak dayanagini

olusturmaktadir.

2.5. SINEMADA KIR - KENT iKiLiGi BAGLAMINDA KENTLiIi OLMA VE
TASRALI OLMA KAVRAMLARI

1980 sonrasit degisime odaklanan yonetmenlerden birisi olan Yavuz Turgul,
filmlerinde bu donem igerisindeki toplumsal ¢6ziilmeyi, ekonomik doniisiimii dogu-
bati, tagrali-kentli, geleneksel-modern, eski-yeni gibi kavramlarin ¢atigsmalari tizerinden

vermektedir.

Kir- kent yasami fiziksel goriiniimleri, bireylerin yasam sekilleri, ugraslari,
meslekleri, miilkiyet durumlar1 bakimindan farklilik arz etmektedir. Bu baglamda
“kirsal” kavram tarimsal iiretimin yerel ekonomiye hakim olmasi, toplumsal yeniden
tiretim ve toplumsal miicadele Orneklerinin tarimsal iliretim aracinin miilkiyeti ve
denetimi tarafindan meydana getirilmesi ve kolektif tiikketim araglarinin ekonomik
olarak saglanamamasi nedeniyle niifusun kirsaldan ¢ok kentsel alana yerlesme zorunda

birakilmast durumlarina gonderme yapmaktadir (Urry, 1995,58). Kirsal kavrami
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topragin ekilip bigildigi, islendigi diisiincesinden 6te bir yasam seklidir. Bu noktada
kirsalda yasayan ve “koyli” diye adlandirilan bireyler sadece iiretim bakimindan orali
degildirler. Yasam sekilleri, izole edilmis diinyalari, disa kapaliliklar1, geleneksel eril
sOylemin siirdiigli iliskilerin birebir, yliz yiize ve sicak oldugu topluluklardir. Bunun
karsisinda kent, binalardan, fabrikalardan olusan igyerleri, diikkanlar, okullar, yollar,
barajlar gibi yapilarin boy gosterdigi genelde insan eliyle ortaya ¢ikarilan karmasik

yapilar1 icermektedir.

Kirsal yasamda insanlarin etraflarin1 ¢evreleyen dogal cevre, onlara {iretimin
gerceklestigi ilk ve basat yer olarak sunulmustur. Tek ugrasi toprak ve hayvancilik olan
“koyli” zamanla ihtiyaglarinin degismesi, toplumsal durumlarin getirdigi degisimler
noktasinda kirdan kente goc¢ ederek oraya uyum saglamak zorunda kalmislardir. Bu
noktada tiretilenden fazla tiiketilmesiyle beraber ortaya cikan kentlerde, farkli alanlarda
uzmanlasarak, cesitli islerde isgiiciinii karsilayan bireyler “kentli” olarak karsimiza
cikmaktadir. Kentle beraber “samimiyetin asinmasi, ¢atisma igeren iliskilerin artmasi,
ailevi otoritenin azalmasi, so6zlesme temelli iliskilerde artis, ortak yasam ve kimlige
dayali dayanigmanin yerini bireysel farkliliklara dayali dayanismaya birakan bir kiiltiir
olusmustur. Bu unsurlar, ayn1 zamanda, kentin kirdan daha karmasik bir yapiya sahip

olduguna isaret etmektedir” (Yas, Giiler, 2016, 8).

Kentli olma bu noktada tanimlanmis bir yasam seklinin ifadesidir. 1980’lerle
beraber ortaya ¢ikan ve popliler olan arabesk kiiltiirliniin tasiyict olarak
niteleyebilecegimiz kentler her yoniiyle topluma hakim olur. Gerek iiretim bicimleri,
gerek mekansal Ozellikleri, binalari, is imkanlar1 ile kentler kentli olma, oraya uyum
saglama ag¢sindan oOnemlidir. Bu baglamda degerlendirildiginde Yavuz Turgul’un
sinemasina tagimis oldugu zitliklar, catigmalar kentli olma - kdylii olma, modern ya da

geleneksel olma, eski ve yeni olma ikilikleri tizerinden kurulmustur.
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UCUNCU BOLUM

YAVUZ TURGUL FILMLERININ KIR- KENT CATISMASI BAGLAMINDA
COZUMLENMESI

3.1. GONUL YARASI (2005)

3.1.1. Filmin Konusu

Biitiin hayatin1 Anadolu'nun iicra kdselerinde 6grencilerine adamig, bunun ugruna
karis1 ve ¢ocuklarindan bile vazge¢mis bir 6gretmen Nazim (Sener Sen), emekli olmus
ve Istanbul’a déniis yapmustir. Emeklilik islemleri yoluna girene kadar, cocukluk
arkadasi olan Atakan’in (Takoz) (Stimer Tilmag) (ki kendisi bulundugu yerde
gencgliginde sOz geciren birisi imis) taksisinde bir siireligine gece vardiyasinda
calismaya baglar. Bir giin bir pavyon 6niinden miisteri olarak taksisine binen Diinya ile
tanisir. Diinya, pavyonlarda sarki sdyleyerek gecimini saglar ve kizi ile birlikte yasar.
Kocasindan kagarak Istanbul’da yasamaya c¢alismaktadir. Nazim Diinya’yr her gece
pavyona gotiirmeye ve isi bitince de alip, kaldig1 yere birakmaya baslar. Bir gece eski
kocas1 pavyona gelip olay cikarir, Diinya yaralanir, isten atilir. Nazim 6gretmen de
Diinya ve kizin1 korumak igin kendi yanina alir. Nazim Ogretmen’in kiz1 ve oglu basta
olmak Ttizere mahalleli tarafindan bu durum yadirganir. Fakat ilk baglarda
magduriyetinden Otiiri Diinya’y1 koruyup, kollamak isteyen Nazim, Diinya’ya karsi
duygusal anlamda bir seyler hissetmeye baglar. Diinya’nin kocasi ise bir kiskanglik
sonucunda énce Diinya’yr sonra kendisini 6ldiiriir. Nazim Ogretmen Diinyanm kiz1

Melek ile bas basa kalir.

3.1.2. “Goniil Yaras1” Filmindeki ikili Catisma Unsurlar

Goniil yarasindaki ikilik, kdyden gelen emekli 6gretmen Nazim ve Istanbul’a
Urfa’dan kotii bir hayat tecriibesi sonucu gelen Diinya iizerine kurulmustur. Bu ikilik,
karakterlerdeki icsel ¢atismayi tetikleyerek onlari birbirlerine ¢ekmistir. Aslinda burada
ilging olan her iki karakterin de lokal olarak Anadolu’dan Istanbul’a ulasmalar1 ve orada
tanigmalaridir. Birbirinden ayrilan, catismali yonii ise Nazim’in hayat1 boyunca idealist

olup bir seyleri kontrol ettigine inanmasidir. Fakat, tiim bu idealist diisiincesinin
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karsisina bir tirlii kendi ailesini koyamamis, sadece meslegi ve diinya goriisii
konusunda idealize olabilmistir. Bu durum onu emeklilik sonrasi Istanbul’a déniip ailesi
ile ylizlesmesi, onu ge¢misi ile ilgili konularda zor duruma sokmustur. Diinya i¢in ise
durum tersi yondedir. Hayatinda higbir seyi kendi belirleyememis, ¢ocuk yasta tecaviize
ugramis, evliligini bile bir baht donilisii umudu ile yapan Diinya, burada da hiisrana
ugramistir. Yine bir Yavuz Turgul filmi olan “Av Mevsimi’nde (2010) bir bagka
catisma hali de, tecriibeli bir polis memuru olan Ferman karakteri mesleginde yillar
tikketmis idealist bir polistir. Esi hasta ve bakima muhta¢ olmasi onu isinde geri plana
itmemis aksine, tam emekli olacakken onun mesleki idealist yonii, hem fakir ve dogulu
bir kizin zengin bir ailenin hasta kizi ugruna kurban gitmesi konulu bir cinayeti

¢ozmede, hasta esine ragmen emekliligini askiya almada etkili olmustur.

Aslinda her filminde oldugu gibi bu filmde de isimler Turgul tarafindan bilingli
olarak secilmistir. Ciinkii, isimler arasinda da bir iliski s6z konusudur. Nazim karakteri,
ismi anlami1 geregi “nizam” anlamima da gelen tertipli, diizenli hayat slirmiis bir
Ogretmeni karakterize eder. Nazim’in Diinya’y1 gbérmesi ise onun hayatinda diinyaya
dair bir seyler hissetmesine vesile olmustur. O nedenle Diinya ismi de bosuna
gecmemektedir filmde. Ayrica, Nazim’in Diinya’y1 denetleyip kontrol etmesi Diinya’y1
Nizama sokmasi anlamina gelmektedir. Bu nedenle isimlerdeki kodlar da filmin

¢Oziimlenmesi konusunda énemlidir.

Yine isimlerin anlamlariyla iliskili olarak, filmin bir sahnesinde, “Hepimiz
hayallerimizin kurbanyiz. Benim adim niye Nazim?, Senin Adin Piraye. Agabeyin
Mehmet. Niye?” derken Nazim’in kizina bu ismi uygun gérmesi, Piraye Isminin giizel,

temiz, hos anlamina gelmesinden kaynaklanmaktad1r.12

Nazim’imn kizina bu zamana kadar ailesinden uzak yasadigina dair itirafinin oldugu
sahnede; “Ben biitiin bunlar: niye yaptim hala bilmiyorum. Niye kendimi bu yalnizliga
mahkum ettim niye ailemin beni terk etmesine izin verdim. Kendi ideallerimin bedelini
sana odetmem affedilmez yavrum aci ¢ekmekten neden mutluluk duydum”. seklindeki
climleleri, filmin ana karakteri, solcu bir dgretmen olan Nazim’in i¢ hesaplasmasina

ornek olarak gosterilmektedir.

2 Bir Cagan Irmak Filmi olan Babam ve Oglum’da babasi ile Sadik arasinda gecen bir konusmada,
Sadik’in babasina “- Ben... Adim Sadik... Abiminki Salim... Neden bu isimleri koydun bize baba? Bu
kadar mi korktun taa en basidan beri bizden? bu kadar mi yon vermek istedin hayatimiza bize, ben kendi
yolumu bulmak isteyince he! ” sahnesinde de karakterle isim iligkilendirmesi yapilmisgtir.
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Filmde gozlemlemis oldugumuz bir bagka catisma tiirii de tasrali ve kentli olarak
iki ayr1 karakteri yansitan Halil ve Nazimin filmin kadin kahramani olan Diinya’ya
gosterdigi sevgi anlayist konusundadir. Halil, 1yi bir aile cocugu olmakla birlikte dogulu
olmasmin vermis oldugu kiskanglikla Diinya ile olan iliskisinde aile i¢i siddete
bagvurmustur. Halil evden kagip Istanbul’a yerlesen Diinya’nin Pavyonda calismaya
basladigin1 6grenince bar kavgasinin oldugu sahnede ii¢ ana karakterin bir araya gelip
yollarinin kesismis olmasi bir bagka catisma tiirline Ornektir. Soyle ki; nazim
O0gretmenin her ne kadar inkar etse de Diinya’ya asik olup ona bir tiirlii agilamamasi
geleneksel eril sdylemin ona dayatmis oldugu baskilarin bir sonucundur. Aile igi
baskilar ve toplumsal baskilar onun i¢ diinyasindaki c¢atismalar onun diinyaya
acikmasina engel olmaktadir. Bar sahnesinde yaralanan Diinya’y1 Nazim evinde misafir
eder. Taksiciden evin adresini 6grenen Halil Samatya’ya gelip kiziz Melek’i carsida
goriir gérmez ona sarilir. Bunu fark eden Diinya Halil’le giristigi kavgada kendilerini
karakolda bulurlar. Burada Diinya’nin pavyonda c¢alistigi ortaya ¢ikinca mahallelinin
hem Diinya’ya hem de onu koruyan Nazim’a karsi bakis acis1 degismistir. Burada
Nazim’n arkadasi Takoz ve Nazim’in oglu Nazimu sert bir dille uyarir. Burada Nazim,
kendi evine sigmmis birine yanlis gozle bakmayacagimi ayrica onu ortada
birakamayacagini soyler. Ertesi giin Diinya’nin dogum giintidiir ve Nazim’dan kendisini
tiirkii bara gotiirmesini ister. Nazim kabul eder ve Diinya hazirlanmak i¢in kuaftre
gider. Bu sirada Halil mahallenin kahvesine giderek basta Atakan (Takoz) Olmak Uzere
Nazim’in arkadaslari ile dertlesir. Bu goriismede kendi hakli ¢ikaracak argiimanlarla
Diinya’y1 sevdigini onu dogru yola sevk etmek istedigini soyler. O an kahvehaneden
disar1 bakinca, Diinya ile kizin1 goriince sigara alma bahanesiyle onlar1 izlemeye baglar.
Bir firsatin1 bulan Halil kizim1 alarak kagar. Diinya’nin ¢igliklarini duyan kahve
ahalisinin de pesine diismesiyle Halil tren garinda yakalanir ve kizin1 Diinya’ya geri

Verir.

Olaym aksaminda bara giden Diinya ve Nazim tiim olanlara ragmen o aksam
tirkii bara giderler. Nazim vazoda duran kirmizi karanfili Diinya’ya hediye eder.
Karanfil’i gégsiine takan Diinya dinledigi Kiirtce tiirkiiden etkilenir ve aglamaya baslar.

Nazim Diinya’ya Kiirt¢e bilip bilmedigini sorar. Diinya ise “bu tiirkiiye aglamak igin
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Kiirtge bilmek gerekmiyor” der ve Nazim sarkinin sdzlerinin ne anlama geldigini

. : < 13
sOylerken o sessizce aglamaya devam eder.

Bir bagka 6rnek ise, Nazim taksi soforliigli sirasinda kravat takar ve problemli
miisterilerine ve meslektaslarina son derece nazik davranir. Kravatli ve asir1 beyefendi
bir kisilik asil olarak 6gretmenligi temsil etmektedir. Fakat yaptig1 is taksi soforligidiir.
Nazim’m kiz1 Piraye “Tolga” adindaki damat adaymin babasiyla tanigmak istedigini

haber vermek i¢in gelir. Nazim bunu kabul eder.

Gecenin sonunda bir yiizlesme Nazim’i beklemektedir. Tirkii bardan eve
donerken Halil onlar1 beklemektedir. Halil Nazim’la yalniz konusmak istedigini soyler.
Diinya ise Halil’in tehlikeli olabilecegini sdyleyerek Nazim’i vazgecirmeye calisir.
Fakat Nazim’in konusmay1 kabul etmesi ile Diinya aradan cekilir. Itirafi zor bir ic
catisma Nazim’i beklemektedir. Halil Nazim’a diinya ile barigmak istedigini
birlikteliklerinin devam etmesini istegini ve Diinya’ya asik oldugunu iradesizligini de
itiraf ederek soyler. Burada Nazim’a “Senden baska kimse bizim derdimize ¢are
bulamaz Diinyaya olan askim uyusturucudan beterdir. Oliimiine ask bu olsa gerek
kendimde degilim ne yaptigimi bilmiyorum c¢are sendedir. Ciinkii biliyorum ki Diinya
seni babast gibi sayar ve kabul eder” diyerek Nazim’1 bir i¢ ¢atigmaya stiriikler sdyle ki
Halil’in Nazim’a yalvarisinda kurdugu ciimleler onun diinyaya hissettikleri konusunda

elini kolunu baglamaktadir.

Ertesi glin Nazim ¢arsidayken eve gelen oglu Diinya’y1 Nazim’in yaninda kalmasi
ile ilgili, tstii kapali olarak igneler. Diinya ise Nazim’in evinden ayrilmak {izere
esyalarin1 toplamaya basladigi sirada Nazim eve doner. Onun bu ani gidis kararina
sasiran Nazim, damat aday1 ve kizi Piraye’nin gelmesi lizerine Diinya’ya beklemesini
sOyleyerek misafirleri ile ilgilenir. Diinya ise kendisine gitmemesini sdyleyen Nazim’a

onu parkta bekleyecegini sdyleyerek evden ayrilir.

Damat adayi ailesinden 6vgii dolu sozlerle bahsederken, Nazim da kendi hayatini
anlatir. Taksi soforliigii yaptigini sdylediginde cocuklarinin yiiziindeki saskinlik onlarin
Nazim’mn ne is yaptigim1 bilmedigini bize gosterir. Misafirler gittikten sonra oglu,

calistigin1 kendilerinden nicin gizledigi ve Ozellikle de oglunun tek ideali olan

'3 Tiirk sinemas: geleneginden gelen ve giiniimiizde bu 6zelligini hala siirdiiren Yavuz Turgul bu filminde
melodramatik 6gelerin i¢ini dolduran bir tablo ¢izmistir.
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dedesinden kalma evi miiteahhite nigin vermek istemedigi konusunda Nazim’1 hakaret

icerikli bir dille elestirir ve kapiy1 ¢arpip ¢ikar.

Nazim onun bu asir1 tepkisi karsisinda basi 6nde masada otururken kizina “sen de
ne diyeceksen de ve bitsin” der. Kiz1 babasini ¢alismasi konusunda destekler. Ancak
Nazim’m yillardir ihmal ettigi gercekleri kizi yiiziine vuracaktir; babalari isini,
Ogrencilerini, baskalarinin hayatlarini1 ¢ocuklarindan daha fazla 6nemsemis, korumus ve
hatta sevmistir. Onun isine olan bagliligi yiiziinden kizi Pevaye’nin kiiclik yasta
gecirdigi hastaligi zamaninda 6nemsememesi kizinin hayat1 boyunca anne olamamasina

sebebiyet vermistir. Nazim bu gergekle ilk defa yiizlesmektedir.

Diinya Nazim’in evini terk edince, Nazim ile Diinya’nin parkta bir bank tizerinde
Nazim’in idealist yorumlari ile Diinya’min Kizi Melek hakkinda 6giit verdigi sahnede™
Diinya’nin dramatik isyan1 “Goniil Yaras1” filmini ayr1 bir yere getirmistir. Bu sahnede
Nazim her seyin kontrol edilebilir oldugunu vurgularken Diinya, durumun tam tersi
oldugunu, hayat tecriibesini itiraf ederek haykirmistir. Burada da bir idea-gergek
catismasi vardir. Bir yanda tagrali ve tasra toplumundaki kapaliligin olumsuz yanlarim
derinlemesine yasamis, toreden yana magdur olmus, sonrasinda mutlu bir hayat umarak
evlilik yapmis fakat her seyin daha da kotiiye gittigi bir hayat vardir. Diger yanda ise

akilcr diistinen kentli bir 6gretmen ve onun pozitif sdylemleri vardir.

14

- Aksam vakti gitmeyin!

- Ne fark eder ki ha bugiin ha yarn.

- Kizim, simdi hangi otele gideceksin karanlik

- Hele bi énce is bul kendine

- Konugtum pavyoncu abimle saglamdir, eydir yarin beni bekliyor.

- Su pavyon isini birakamaz misin?

- Hogs geldin Halil! Yapacak baska bir isim mi var?

- Bu ¢ocuk icin iyi degil!

- Onun i¢in neyin iyi neyin kétii oldugunu bilemeyiz ki

- Biliriz! Aklimiz var irademiz var ya bakici bulamazsan bu sefer pavyona mi tasiyacaksin bu ¢ocugu

- Gerekirse dyle olacak

- Haywr oyle olmamali sen énce bir annesin bana ¢aresizlik mavali atma her sey bizim elimizdedir.

- Elimizde mi elimizde mi? Oyleyse eyi dinle ben onii¢ yasindayken, iki kisi tecaviiz etti bana. Ailem o
herifleri yakalayacagina, beni kursunladi. Namuslarmi temizlemek icin. Sokaklara atildim be
suriindiim pavyonlara diistiim ama her sey benim elimdeydi oyle mi? kocam hi¢ acimadan sabah
aksam dovdii beni iistelik de beni kurtarmak i¢in evienmisti. Biitiin bunlari ben mi yasamak istedim.
Kim bana bunlarin hesabini verecek? Asil sen bana maval atma 6gretmen! Bak, kizima da aslanlar
gibi bakiyorum iste. Istediklerimiz olmuyor! Napalim. Kismetimize bu kadar diisiiyorsa, yapacak bir
sey yoktur. Melek de ona ne veriliyorsa onu alacaktir.

- Hadi eve gidelim inat etme

- Kalbimi kirdin benim...

- Ne kadar ¢ok kalp kirmigim biliyor musun? Ben de bugiin 6grendim.
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Yavuz Turgul filmlerinde, daha oncede deginmis oldugumuz “Eskiya” filmi
ornegindeki gibi ¢atisma sadece bireylerin i¢ten ice yagamis oldugu, kentli ile tasralinin
kars1 karsiya olus durum zitliklar1 degil, her ikisi arasindaki fiziksel ¢atisma unsuru
halini de gostermektedir. Gerek sozle, gerek fiziksel siddetle, gerekse de silahla bu
catigmanin argiimanlar1 gosterilmektedir. “Goniil Yaras1” filminin son sahnesinde,
Halil’in Diinya’nin Nazim’a bakarak tiirkii sdylemesinden Nazim’1 sevdigini anlamasi
sonucu Diinya’y1r silahla Oldiirmesi fiziksel anlamda catigmaya doniisen ikiligin
ornegidir.

“Goniil Yarast” filmi genel olarak degerlendirildiginde Yavuz Turgul’ un, Ertem
Egilmez etkisi ile birlikte kurmus oldugu karakter zitliklarini durum zithiklarina
evirmistir. Catismalar baglaminda degerlendirildiginde genelde tiim filmleri, 6zelde ise
caligma kapsaminda incelenen filmler eski - yeni, geleneksel - modern, dogu - bati, tasra

- kent ikiligi tizerine kurulmustur.
3.2. ESKIYA (1996)

3.2.1. Filmin Konusu

Film, bir eskiya olan Baran’in ask hikayesini konu edinir. Kendisi, otuz bes yil
once Cudi Dagi’nda yakalanan eskiyalardan biridir. Hapisten ¢iktiginda onu asil ihbar
edenin en yakin arkadasi1 Berfo oldugunu 6grenir. Berfo, Baran’in hem altinlarini hem
de sevdigi kiz Keje’yi alarak Istanbul’a gitmistir. Eskiya elinde hicbir adres olmadan
Istanbul’a dogru yola ¢ikar. Yolculuk sirasinda Cumali®® ile tamigir. Yabancist oldugu
Istanbul’daki rehberi kanunsuz isler pesinde kosan Cumali olur. Cumali Baran igin
kalacak yer ayarlar ve onun Keje ve Berfo’yu bulmak i¢in ona yardim eder. Ancak
Cumali ona yardim ederken bir yandan da Baran’in basma olmadik isler agar. Oyle bir
an gelir ki Baran mafyanin eline diigen Cumalii’yi kurtarmak icin bir miktar paray:
zamaninda sevdigi kizi kagiran Berfo’dan istemek i¢in onun karsisina ¢ikar. Baran’in

onun canini bagiglamasi bu yolla 6denmis olur. Ancak Berfo’nun yazdigi c¢ekin sahte

1> Cumali karakteri, Baran’in hapisten ¢iktiktan sonra karsilagmis oldugu diinya ile arada bag kurmasini
saglayan karakterdir. Diigmanini bulmasi i¢in Baran’a yardim eden Cumali, Baran’in eline tekrar silah
almasina sebep olan kisidir.
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oldugu anlagilinca Baran Berfo tarafindan ikinci kez bozguna ugratilmis olur. Bu hirsla

Berfo’yu 6ldiiren Baran, polisin eline diisgmemek i¢in intihar eder.

3.2.2. Eskiya Filmindeki Catisma Unsurlari

Bir Yavuz Turgul filmi olan Eskiya, dogu bat1 ikiligi, geleneksel modern ikiligi ve
koy kent ikiligi arasinda farkli sekillerde okumalarla degerlendirilebilmektedir. Filmin
tizerine kurulmus oldugu oykii, yillarca hapiste yatmis tiim geleneksel o6zelliklerin
tastyicist olan Baran’in, hapisten ¢iktiktan sonra yasamis oldugu catigmalari igerir.
Filmin ilk sahnelerinde hapisten ¢ikan Baran yillar sonra kdyiine déndiigiinde, koytin
baraj sulari altinda kaldigii ve koéyiin delisi olan Ceren Ana'® disinda kimsenin

kalmadigini goriir.

Eskiya, sular altinda kalan koyiline geldiginde karsilastigi manzara karsisinda
icinde bir ¢atisma yasar. Ciinkii, yillar 6nce birakmis oldugu kdye ayrica Keje’yi de
bulma umudu ile donmiistiir. Gérmiis oldugu harabe karsisinda yasammis oldugu sok,
icinde kopan o firtinalar kullanilan ufuk ¢izgisi yoniinde ¢ekimler ve ve agir kamera

hareketleri ¢atisma halini izleyiciye gecirir.

Sevdigi kiz olan Keje’yi yakin arkadasi Berfo’nun kagirdigin1 ve onun ihanetine
ugradigini1 anlayan Baran o ofke®’ ile Berfo’yu bulmak i¢in Istanbul’a gider iste burada
gerceklesen olay oOrgilisii filmin ana dramatik yapisini olusturur. Tasrada gosterilen
gorsel doga goriintiilerinin yerini, Baran’m Istanbul’a gitmesiyle dar sokaklar, tas

binalar, birbirinden farkl yilikseklikte ¢atilar ve kalabaliklar alir.

Aslinda filmin en basindan sonuna kadar ¢atisma karakter eylemleri {izerine
odaklanmaktadir. Soyle ki; 6ykii, mutlulugu elde etme sevdigi kadini bulma ugruna

Baran’in rakip olarak gordiigii ve diisman olarak belledigi karakter olan kotii adam

1® Ceren Ana karakteri, filmin ana kahramanma yol gésteren film boyunca onu kétiiliiklerden koruduguna
inanilan ve vurulmasimi engelleyen “sihirli nesne” dedigimiz muskanin ortaya ¢ikmasina sebep olan
“bilge bakire”dir. Bilge bakire, sinema filmlerinde ana kahramana yol gdsterici nitelikte dgiitler veren,
cesitli sihirli nesnelerle onun 6ykii icerisinde yolunu aydinlatan bilge bir karakterdir. Filmde de muskanin
ortaya ¢ikmasinin aracisi olarak Ceren Ana goriilmektedir.

7 Filmde, Baran ve Berfo’nun énceleri samimi iki arkadas olmasi ile Baran’m yasamis oldugu ofke hali
arasinda da bir zitlik vardir. En yakin arkadasi tarafindan ugradigi ihanet sonucunda hayatinin biiyiik bir
boliimiinii ceza evinde gegiren Baran’in sevdigi kadin olan Keje’yi elinden alan Berfo, artik onun dostu
degil digmanidir.
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Berfo’ya karsi giidiilendigi ¢atismayi igerir. Diismana kars1 icinde beslemis oldugu 6fke

Baran’da intikam duygusunu ortaya ¢ikamistir.

Filmde Baran ve sehir eskiyasi roliindeki Cumali’nin yollarinin kesismesi aslinda
bir zithgin ornegidir. Cumali’nin kendisi polisten kurtaran Baran’a kalacagi yer
ayarlamast ikisi arasinda bir erkek dostlugunun™® olusmasima sebep olur. Ertem Egilmez
geleneginde islenen “erkek dostlugu” kavrami Turgul tarafindan bu filmde de
kullanilmistir. Cumali ve Baran kendi yollarimi ¢izmeye c¢alisan iki karakter olarak
karsimiza c¢ikarken bagli olduklar1 degerler konusunda catisirlar. Cumali uyusturucu
isine girerken meta olarak gordiigii parayr sevdigi kadma ulasmada bir arag¢ olarak
kullanir. Ona goére para ve kirli isler bir deger ifade ederken baran i¢in durum ok
farklidir. Filmin bir sahnesine otelde kalan hayat kadinina siddet uygulayan adamin
elinden kurtarirken sdylemis oldugu, “yapma kardes o bacimizdir”. ifadesi Baran’mn sdz
konusu hayat kadin1 bile olsa, kadina bakisi arasinda zitlik oldugunu gosterir. Bu sahne
sonrasinda hayat kadininin oglu ile Baran arasinda gecen konusmada; “O adami niye
oldiirmedin o hep annemi déviiyor hani sen eksiyaydin?” diye sormasimin ardindan
Baran’in verdigi yanmit; “eskiyalik eskidendi artik degilim”. Der. Burada Baran hayatta
kalma ve kejeye ulagsma yolunda kendisini yeni bir ¢izgiye sokmus oldugu i¢in, bu

degerler onda farkli karsiliklar bulmaya baslamistir.

Filmdeki bagka bir catisma durumu ana kahramanlar Baran ve Cumali’nin sevdigi
kadinlarin yasam sekilleri iizerinden kurulur. Cumali’nin sevdigi kadin kentli iken,
Baran’in sevdigi kadin tasralidir. Kiiltiir farkliliklar1 ve tasralinin 6z kiiltiiriindeki

sevginin kiymeti, 6ne ¢ikmaktadir. Filmde yansitilan Emel*®”

in Cumali’ye olan ilgisi,
varligim sakladig1 gergek sevgilisine kavusmak icindir. Oysa Keje’nin Baran’a olan
sevgisi kendi deyimiyle “yildizlarda yasatmis ve bir omiir siirdiirmiistiir”. Buna
karsilik, bir bagka sahnede hayat kadim1 Baran’in odasini ziyarete geldiginde iliski
teklifini Baran; “Dur bact yapma, Allah senden razi olsun ama ben bir baskasina

baglyim yapamam”. diyerek geri ¢evirir. Ancak, filmin ilerleyen sahnelerinde

8 Erkek dostlugu, Baran’in erkek dostlugu Ertem Egilmez’den gecen kullamlasi 6gelerden birisidir.
Baran: Benim oglum olsaydi senin yasinda olacakti. Cumali: Benim babam da yasasaydi senin yasinda
olacakti Eskiya.

9 Emel Modern hayatin giizel, seksi, alimli kadintyken Keje, Berfo’yu ona kars1 susmasi ile cezalandiran,
iradeli, gurulu gelencksel bir kadin temsilindedir. Emel, kadinst yonii ile kliselesmis ve disiligini
kullanarak filmde karsimiza ¢ikarken Keje kendine melodrami yakistirdigi, ac1 cekmekten yiiksiinmeyen,
deyim yerinde ise peygamber sabri sergileyen kadindir.
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yukardaki sozleri sarf eden Baran’in eylemde yasamis oldugu bir c¢eliski vardir.
Cumali’yi mafyanin elinden kurtarmak ic¢in, sevdigi kadini kagiran azili diigman
Berfo’ya gidip ondan para istemesi ¢eligskinin bir boyutudur. Diger boyutu, Baran’in
mafya adamlarina “Bor¢ artik benim, ¢ocuga dokunma, ben kefilim, artik ikimiz
konusacagiz” demis olmasi onu baglamistir. Sirf bu soziinden &tiirii Keje’den
vazgeemis olmasi Baran’in yasamis oldugu bir ¢atigmadir. Baran’in kentte verdigi s6z
gecmisinden kiiltliriinden tagrasindan getirmis oldugu degerler kapsaminda diisiiniiliince

kendisini ikili bir ¢atisma igerisine soktugu agikca goriilebilir.

Yine Yavuz Turgul, Baran’la Berfo arasinda Baran’in Berfo’dan ¢eki alirken
yapmis oldugu konusmada, Baran, Berfo’ya ¢eki alirken “bana bir hayat borcun vardi,
borcunu 6dedin” der. Ayn1 anda, Berfo’nun (kendi nikahli esi hakkinda) ¢eki verirken
keje’nin ne olacagini sormasi1 Baran’in da yillardir sevdigi Keje i¢in “kaliyor” yanitimi
vermesinin ardindan Berfo; “Bir ¢ocugun hayatina karsilik Keje ha?” diye sorar. Turgul,
saskinlik yaratma amaci ile sorulari tersten sordurup akisa aykiri cevaplar aldirmasi
yoluyla filmi ana ikilemi iizerine oturtmustur. Baran ayrilmadan son kez Keje ile
konusur; “daha ne kadar yasarim bilmiyorum ama son nefesimi vermeden senden
vazge¢mem. Her seye ragmen bir giin ¢ikip gelebilirim Keje.” Keje ise, “sen gelene

kadar ben susarim.” der.

Daha sonra, ¢ekin karsiliksiz ¢ikmast sonucu Cumali, mafya tarafindan oldirtiliir
bunun {izerine Baran Berfo’ya tekrar giderek hesap sorar. Iste bu sahnede, tek yonlii bir
karakter olmaktan uzak bir bicimde kendi i¢inde yasadig1 ¢eliski ortaya ¢ikar. Ciinkaii,
Berfo sevdigi kadina sahip olmak icin en iyi dostu Baran’1 zamaninda satmistir. Baran
ise Cumali ve onun cani igin sevdigi kadin1 Keje’den vazge¢mistir. Burada Berfo da bir
sorgulama yaparak ben Baran’a “Ben yiullar once sevdigim kadin Keje igin senden
vazge¢tim. Sen de bi kiytirik arkadasin icin Keje 'den vazgegtin. Oysa Keje seni yillarca
bekledi. Hayatin sevda karsisinda ne onemi var?” diye sorunca Baran Haklisin ne

onemi var diyerek Berfo’yu vurur.

Tasradan kente gelen Baran’in Istanbul seriiveni boyunca kaldig1 yer, ucuz mekan
olan cumhuriyet otelidir. Bu otel, Cumali’nin yasadigi mahallede olup tek kisilik,
gosterissiz, kiiciik odalara sahip olan kiigiik lobili bir oteldir. Burasi kendine kalmais,

gecmis hayatlarinda sikismis, yash insanlarin kaldigi bu otel adeta o kisilerin hayattan
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dislanmigliklarin1 gdsteren nitelikte bakimsiz boyasiz giivensiz, bir mekandir. Aslinda
bu genel otel gdriinlimii donemin, toplumsal kosullar1 g6z oniinde bulunduruldugunda
tam da Yavuz Turgul’un izleyiciye gec¢irmek istedigi o trajik hikayeyi destekler
niteliktedir. Hatta otelde yasayan kisiler donemin Tirkiye’nin toplumsal gercegi ile de
baglantilidir. Sanki, otelin adindan da anlasilacagi iizere Tiirkiye cumhuriyetinin
icerisinde yasayan azinlik gruplari temsil eden ve bu ideoloji ile yiizlesircesine hepsinin
aslinda “kaybedenler” oldugu vurgusu yapilmistir. oteldeki “asaletini kaybetmemis
karakterler”? iizerinden Istanbul’un bagrinda ne ilging hikayeler oldugunu bir kez daha
hatirlattyor. Bu sikilmislik, kapalilik, kent kiiltiiriiniin dayatmis oldugu kendi halindelik
icerisinde odasinda sik¢a gordiigimiiz Baran, bir sahnede otelin terasina ¢ikip orayi
kendi eskiyalik zamanindaki daglarin 6zgiirlik alanina benzetip gozlerini kapatip

etrafinda dénerek “Iste ordayim, Cudi dagimin eteklerindeyim” demesi kentte yasamak

zorunda olan Baran’in tagraya duydugu 6zlemin karsilig1 olarak analiz edilebilir.

Filmde dikkatimizi ¢ceken bir baska ¢atisma unsuru, basin1 derde sokmadigi tek bir
glinii olmayan Cumali’ nin Baran ile karsilagtig1 ilk sahneden filmin sonuna kadar ona
“amca” diye hitap etmesidir. Boyle bir “sehir eskiyasi”nin Baran’a karsi tutumu ile
icinde bulundugu ¢evrenin durumu birbiriyle bu anlamda g¢elismektedir. Soyle ki, filmin
bir sahnesinde fahiseyi kotii adamlarin elinden kurtarmaya yeltenen Baran’a Cumali’
gibi bitirim birinin “Isime karisma moruk” seklindeki hitab1 yine bu karsitig1 ortaya

koymaktadir.

Yine kdyden Istanbul’a gelen Baran, tasra kiiltiiriiniin ona vermis oldugu degerler
tizerinden hayata bakmaya devam eder. Baran bu gelenekselligi i¢inde barindirirken,
sehirli diye tanimlayabildigimiz Cumali ise insani degerlerden bi haber olarak yasamini
stirdiirmektedir. Uyusturucu isinden para kazanip, hayatini stirdiirmeye calisgan Cumali
bir sahnede mafyanin elinden kagmay1 bagsarmistir. Otelin terasinda Baran ile karsilasip,
“Az daha yakayt ele veriyorduk” diyerek elindeki silahi saklar. Bunun karsiliginda
Baran ise geleneksel eril sdylemin ona verdigi sekliyle “Senin yolun yol degildir.
Uyusturucu isi kétii istir bu, yapma insanlart zehirliyorsun, ¢ok adam tamidim hapiste

bu isi yapan, sonlart kotii oldu.”. der. Cumali’nin ise bu sozlere karsilik, “Ne varmug

20 Artist Kemal hukuk mektebini birincilikle bitirmis fakat tiim yasama hevesini oyunculuga adamis
diplomat bir ailenin oglu, Siirekli kizillar1 elestiren Andrev Miskin, otel resepsiyonunda ¢alisan Naci, jilet
Kemal’e kandini esir etmek zorunda kalan bir hayat kadini ve onun caresizzligini simgleyen kiiciik oglu
Hakan, ve Cumhuriyet otelinin son miisterisi Baran Namu diger Eskiya..
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benim yolumda” diyerek durumu normallestirmesi, kir-kent ikiligi baglaminda kirli
adam-kentli adam ya da kirlh adamin degerleri-kentli adamin degerleri zitliklari

uzerinden verilmektedir.

Yavuz Turgul filmlerinde kir - kent catigmasini kullanmis oldugu mekanlar,
dekorlar iizerinden verirken karakterlerin filmde karsimiza ¢iktiklar1 kiyafetlerde bu
ikiligi gozler Oniine siirmektedir. Turgul sinematografisinde, goriinenleri saklarcasina;
151kl, satafatli, renkli yanip sonen, kapali kapilar ardinda yasanan kotii durumlar
saklarcasina sehrin goriinmeyen yiiziinii bize anlatir. Bu sekilde, “bitirim mekan”lar1
iceren hemen hemen her filminde muhakkak bir sahne bulunur. Bu sahnede kayip

aranir, sevgili ile vakit gecirilir, veya kirli islerin dondiigii yer olarak bir olay ¢evrilir.

Filmde otelden cenazenin ¢ikarildigir bir sahnede kapinin 6niinde kaldirimda
oturan kentli bir adam (otel miisterisi) kravatl olarak goriiliirken, Baran filmin basindan

sonuna kadar gordiigiimiiz upuzun ceketi ve belinde kusagiyla goze carpmaktadir.

Filmin basindan beri konugsmayan Keje’ nin sadece Baran’la ilk karsilasma aninda
konusmasi durumu da Keje’nin tasra kiiltriiniiden gelmis olmasiyla iliskilendirilebilir.
Kadina geleneksel eril sdylemin dayatti§i, onu istemedigi kosullara zorlamasi
durumunda ona bigilen pasif ve edilgen rol Keje’nin epeyce bir siire konugsmamasi
(Baran’dan baska hi¢ kimseyle konusmuyor) ile iligkilendirilir. Yine ayni iliski daha
sonra bahsedecegimiz “Goniil Yaras1” filminde, Melek karakterinin aile i¢i siddet

sonucu konugmayan bir ¢ocuk olarak belirmesi olarak karsimiza ¢ikacaktir.

Yavuz Turgul bu filmde konugmalar iizerinden de cesitli zithiklar1 vermeye
calismigtir. Soyle ki, Keje ile Baran’in yiizlestikleri sahnede Baran’in ”Beni hapiste
vurdular 6lmedim. Hastalandim bi cigerimi orda biraktim gene 6lmedim, ¢ok dovdiiler
beni kan kustum ama 6lmedim, yasadim, seni bir kez daha gorebilmek icin yasadim”
ifadeleri birbirinin karsit1 olan sdylemler iizerinden kurulmustur. Bu diyalogda da yer
alan ve filmin basindan sonuna kadar izledigimiz kavga, dogiis, taciz, siddet, silahla
vurma, adam Oldiirme gibi durumlar filmdeki catisma unsurunun baska bir
goriiniimiidiir. Geleneksel eril sdylemin dayattig1 bir takim diisiinceler (fahiseyi dovme,
aldatan kadin1 ve adami silahla o©ldiirme) burada birebir fiziksel catisma olarak

goriintirliik kazanir.
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Bir baska sahnede Baran, Istanbul’u Cumali ile gezerken saskin bir vaziyette;
“Koca sehirdir vallahi yutar insam Cok insan vardw. Cok kalabalik bizim kogus
gibi...” diyerek tasradan gelip kente uyum saglamaya calisan bir insan olarak tasranin
sakin, dingin ve yutan degil; kucaklayan yapisina vurgu yapmistir. Istanbul’u
hapishanede kaldig1 kogusa benzeterek tiim kirli ve kalabalik hallerin burada oldugunu

ve sehrin tirkiitiiciiliigline dikkat geker.

Turgul Sinematografisinde donemin ¢izgisini anlatirken o ¢izgiye bir elestiri
noktasinda dokunmak i¢in filmin i¢inde gegen déneme ait olmayan bir karakter yapisi
ile filmografisini kurar. Turgul filmlerinde oldugu gibi Eskiya’da dayasadigi donemin
insan1 olmayan karakterler yaratilmistir. Bu donem dis1 6zellikler filmin her noktasina
yansimistir. Banka ¢ekini Baran’a yazan Berfo c¢eki Baran’a verince Baran’dan gelen;
“Bu kagit ne?” sorusu ile karsilagir. Yine filmin yogun dramatik olay akisi icinde,

zamanin gilincesi ve odak noktada paranin emita degeri oldugunu gorebiliriz.

Filmde Baran Istanbul’da birka¢ kez kaybolmasindan dolayr, Cumali onu artik
yanindan ayirmamaktadir. Bir sahnede Cumali, uyusturucu mafyasi Demircan ile is
tutmak icin mekaninda konusurken Baran da yanlarindadir. Cumali, Baran’t Demircan
ile tanistirirken “’Hakiki eskiya, daglarin adamiymis bir zamanlar” ifadesini kullanir.
Demircan ise; “Kaldi m1 daglarda artik eskiya emmi? Eskiya artik sehirde..” diyerek bir
uyusturucu mafyasinin kentli olma durumu igerisinde, eskiya olarak anilan bir tasraliya
bakisini anlatmaktadir. Oysa bir tasraliya eskiya denilince tedirgin olmasi eskiyanin
anlamini ve daglarda ne yaptigin1 bilmesinden kaynaklanir. Oysa “Egskiya artik sehirde”
ifadesini kullanan Demircan’in Baran’in hafife almasi, Demircan ve Cumali’nin
goziinde, ona eskiya demenin giinlimiiz toplumundaki gerceklikten uzak kaldigini

gosteriyor. “Olsak olsak eskiya biz oluruz” dercesine Baran’1 hafife aliyorlar.

Filmin sonunda, genel perspektiften bakinca karakter ve durum catigmasinin bu
denli yogun olusunun serbestligini Baran ile Keje’nin ilk karsilagsmalarindaki gercekle

catisan konusmalarina baglayabiliriz.

Bir yoniiyle dogu kiiltiiriinii; edebiyati, masallari, folkloru film igerigine yediren
Yavuz Turgul, Filmin son sahnesinde Baran’in intiharin1 anlatirken mistik 6gelerden
faydalanmigtir. Bir rOportajinda; “Film, gercekle gercek disini daha dogrusu, Dogu

diistincesinde, folkloriinde, edebiyatinda olan efsaneler diistincesini bir araya getirmeye
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calistom. Film bir tarafiyla gerceklik tasiwyor, bir tarafiyla da sanki bir masal
anlatiyor... Bu film bir yaniyla masal olacak, obiir taraftan da masal kendi gercekligini

21 ifadelerini kullanan Turgul, Filmi adeta masalsi bir hava ile

icinde tasvyacak...
bitirmistir. Cumali’nin Oliimiinden sonra hayata iyice 6fkelenen Baran, énce Kendisine
thanet eden eski dostu Berfo’yu daha sonra da Demircan’1 6ldiiriir. Bu olaylar
sonucunda da polis pesine diiser kagma ihtimali olmayan ve bir daha hapse donmek
istemeyen Baran, intihar etme yolunu secer. Intihar etmek igin daha énce cudi dagnimn
eteklerine benzettigi cat1 katindadir. Bu sirada gok yiiziinde havai fisek gosterisi vardir.
Keje’nin filmin basinda da vurguladigi gibi “Eskiyalar oliince yildiz olur, yildiz kayinca
eskiya oliir. Ben de geceleri yildizlar: seyrediyem. Ama seni gormemisem yasadigini

2

anlamigsem gelecegin giinii beklemigem”. Eskiya ve yildiz iligkisi dogu kiiltiiriinde eski
sOylencelerde yer alan masals1 anlatim baglaminda degerlendirilebilir. Havai fisek
gosterisi esliginde kayan bir ¢ok yildizi goren Baran’in yiizlinde, intihar ederken diger

eskiyalarinda 61diigiinii hissettigi karisik bir ifade belirir.

Sonug olarak, Turgul’un filmlerinde her zaman var olan agk olgusu bu filmin
temelini olusturmaktadir. GOsterim sayist ile??, sektorel baglamda Sinemadan kopan

izleyiciyi yillar sonra sinemaya baglayan bir 6zellik tagimaktadir.
3.3. ZUGURT AGA (1985)

3.3.1. Filmin Konusu

Bir go¢ hikayesinin anlatildigi Yavuz Turgul filmi olan “Ziigiirt Aga”, toprak ve
miilk sahibidir. Kdoyliilerin asgari ge¢im ihtiyaglarini yerine getirmesi karsiliginda,
mahsulden kar ederek agaligini siirdiiriir. Koyde hakim stiren kuraklik ve gergeklesen
siyasi se¢im sonuclarinin Ziigilirt Aga’nin destekledigi partiden yana sonuglanmamasi,
koyliinlin kig mevsimi i¢in tedirgin olmasina neden olmustur. Zor zamanlar gegiren
Zugirt Aga, kdye yabanci olarak gelip siginan, kendisinden is talebinde bulunan Kekeg
Salman’in kdyde kalmasini kabul etmistir. Ziiglirt Aga’nin babast Abdo Aga’nin kadina
olan diiskiinliigii yiliziinden onu kdye yerlesen Keke¢ Salman’in kiz kardesi olan Kiraz’a

sarkintilik etmesi yiiziinden babasiyla evlendirmek zorunda kalmistir., sonralart agay1

“'Uman, 2002, 149
22 Eskiya izlenme sayisi: 2.572.287



o1

dolandirmis, mahsulii agadan habersiz sattirip koyliileri beraberinde Istanbul’a goge
ikna etmistir. Haraptar kdylinden ¢ikmak istemeyen ziigiirt aga is¢i olarak caligtirdigi
koyliileri de kaybetmistir. Ailesi onu terk edip istanbul’a yerlesir. Artik yaninda bir tek
yaverinin kaldig1 Haraptar koyiinii satiliga ¢cikarmistir. Koyiinii satip istanbula gog¢ eder.
Yasantis1 bu sekilde kotiiye giden aga kendinden &nce Istanbul’a giden kéyliilerin
ekonomik gecimlerini rahatlikla siirdiirdiiklerini goriir. Istanbul’da ge¢imini Saglamak
icin bircok is kurmaya calisir. Ancak, en sonuncusu hari¢, hepsinde basarisiz olur.
Kotiiye giden bu gidisatin sonunda ziigiirt aganin ¢evresindeki herkes onu terk eder.
Sadece diiglin gecesi dlen babasinin kalan dul karisi Kiraz onu terk etmez. Filmin
ilerleyen sahnelerinde de Ziigiirt Aga’nin can yoldasi olur. Film, Cig kofte tepsisi ile
Istanbul’un kalabalik sokaklarinda dolasan ziigiirt Aganin neseli goriintiisii ile son

bulur.

3.3.2. Ziigiirt Aga Filminde Ge¢en Catisma Unsurlari

Yavuz Turgul sinemasinin en temel 6zelligi go¢ konulu hikayeleri filmlerine
tagimasidir. Yine 70’lerin sonunda etkisini gosteren aile tipi giildiirii filmleriyle, toprak
miilkiyeti, agalik gibi toplumsal konular Tiirk Sinemas1 geleneginden beslenen Turgul’u
bu gelenegin modern temsilcisi haline getirmistir. Ziigiirt Aga filmi, feodalitenin
cokiisii, toprak miilkiyeti, degisen toplumsal diizen karsisinda ayakta durmaya c¢alisan

kisilerin hikayesidir.

Turgul’un bu filminde Ziigilirt Aga’nin adinin “Ziigiirt” olmasi aslinda ¢eliskinin
temelini olusturmaktadir. SOyle ki geleneksel olarak agalik diizeninin islendigi diger
birgok filmde® agalar, tebaasindaki halka zuliim eden, onlar1t maddi manevi somiiren,
baskilayan 6zelliklere sahipken Haraptar’in ziiglirt aga’s1 masum, saf, halkina 1y1 niyetli
yaklasan hatta koyliisii tarafindan kandirilan 6zelliklere sahiptir. Filmin senairsti olan
Yavuz Turgul’un filmle ilgili; “...Zigiirt Aga filmine baktiginiz zaman sanirim sinema
tarihi i¢inde ilk kez bir aga porzitif olarak ele alindi. Hatta ben bunu Ertem Egilmez’ e
soyledigimde sasirdl ‘nasil olacak boyle bir sey’ diye. ‘Boyle bir sey diistiniiyorum ben’

2 Atf Yilmaz’in Kibar Feyzo filminde Feyzo’nun mahkeme salonunda kéyiin agas: hakkinda hakime
soyledigi; "Biz napalim hakim bey, basimiz egik ¢aresiziz, nizamimiz bu beyim. Bu nizam hi¢ mi degismez
ben bilmem, Atalarimiz ne demig, mademki agadwr dogrudur, hichir dogru isini de bilmeyiz ya, rizkimiz
onun diliyle eli arasinda..." seklindeki ifadeleri klasik anlamdaki agalik diizeninin filmlerde
yansitilmasina bir 6rnektir.
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dedim. ‘Bu yapilmaz’ dedi. ‘Isterseniz bir deneyelim’ dedim. ‘Peki deneyelim’ dedi.
Giineydogu kiiltiiriine ¢ok yakin birisi degilim. Dogum yerim Istanbul ve hep burada
vasadim. Giineydogu’ yla ilgili olarak oykii, roman, arastirma okuyarak ve o diinyayla
ilgili olarak ¢evremdeki insanlarla siirekli hasir nesir olarak her seye karsin sanal bir
diinya yarattim kendime. Bu filmin ilging yani o zamana kadar belli bir bicimde
kullanilmis olan bir kurumun farkli bicimde ele alinmasiydi. ‘Karikatiir Aga’ diye
nitelendirebilecegimiz ve Sener Sen’ in ge¢misteki aga modelleriyle taban tabana zit bir
karakter soz konusuydu. “Ziigiirt Aga” daki aga da kotiiydii ama ¢ogunlukla komik,
kotiiliikleri bile komiklik icinde ele alinmis bir karakter oldu.” (Scognamillo 2005,
67,68) soyledigi bu ifadeler aga olma durumunu diger filmlerle bu film arasindaki farki

goriiniir kilmaktadir.

Sonraki yillarda yapmis oldugu filmlerde, giildiirii 6gelerinin tadina az
rastlandigini biliyoruz. Ancak, Ziuglrt Aga’da ayni Sultan’da oldugu gibi toplumsal
sorunlara deginilirken, bu filmde buna ilaveten toplumsal sorunlar trajikomik bir yapida
sunulmustur. Bu da egilmez giildiiriilerinin temel amaci olan seyirciyi sinema

salonlarina ¢ekme isteginin bir sonucu olarak degerlendirilebilir.

Zugirt Aga’nin babasi Abdo Aga’nin maraba olan Kiraz’a sarkintilik etmesinin
duyulmasi iizerine Ziigiirt Aga’nin babasina “Baba elin ayagin opem, bi maraba kizina
g0z koymak sana yakigir mi?” diyerek aga olmanin ve agaligin vermis oldugu otorite ile
marabaligin aga karsisindaki hiclik durumu arasinda bir zitlik olusturuyor. Yine ayni
sekilde Ziigilirt Aga’nin babasina, geng bir kiza sarkintilik etmesinin dogru olmadigini
sOylemesi, kir yasaminda geleneksel erkek bakisin bir dayatmasidir. Filmde gecen bu
sahnede ziiglirt aga babasma karst aga konumundan ¢ikip tarafiz olarak Kiraz’1
savunmaktadir. Bu durum agalik kavrami igerisindeki feodal yapiya karst bir zithk
icermektedir. Ayriyeten, Abdo Aga Kiraz’a sarkintilik ettikten sonra, Ziigiirt Aga
Kiraz’in yanina gider, Kiraz’in ismini 68renince aniden i¢ sesi disa yansiyarak sesli bir
sekilde; “dudaklarin gibi” der. Daha sonra, Kiraz’in yanindan ayrilinca “ne diyorum
ben de aym babama dondiim” diye kendini elestirir. Filmde catisma unsurunun
kuruldugu bir bagka durum da bu anlamda kadin — kadin diismanligidir. Ziiglirt Aga’nin
annesinin kocasinin {izerine kuma getirecegini anlamasiyla ziigiirt aga’ya; “babey
iizerime kuma getirecek he mi? Oleydim de baba ogul benden kurtulaydiniz” ifadesi

kuma gelecek olan Kiraz’a duydugu digsmanlik ve kiskan¢higm belirtisidir. Bu
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catigmanin Ziigirt Aga nezdindeki bir bagka yoni ise; Kiraz’a gizliden gizliye sevgi
beslemesine ragmen, babasinin 1srar1 lizerine Keke¢ Salman’in Kiraz’1 isteyen var diye
on plana gecerek Kiraz’t Abdo Aga’ya satar. Daha sonra Istanbul’da (kentte) iki
kumanin Ziigiirt Aga ile ayn1 evde yasamasi hatta istenmeyen Kiraz’in Ziiglirt Aga’nin
annesine (kumasina) hizmet etmesi kapali toplumun geleneklerine uyan bir durumdur.
Ayrica bu durum (bu ikilik) yadirganmayan, kabul edilen ve normallesen kir- aile

yasantisinin kentte gosterimidir.

Ertem Egilmez Sinemasi’nin bir 6gesi olan karakter zitligi, Turgul’un bu filminde,
birbirlerine kardes olan Keke¢ Salman ve Kiraz arasinda da bulunmaktadir. Soyle ki,
Keke¢ Salman kdye yerlestiginden beri, kdyliiyli kandirma amaciyla bir siirii aga karsiti
orgiitlenmeye girisir. Oysa; Kiraz, aganin marabasi olarak ona son derece baglidir. Bu
bagliliga Zigilirt Aga gizliden gizliye Kiraz’dan hoslanarak karsiliksiz kalmamaktadir.
Kiraz’in Ziigiirt Aga’ya olan baghligi, Istanbul’a déniip orada issiz kalip sikinti

cekmesine ragmen sadakate dontigerek devam etmektedir.

Toplumsal degisim siirecinde kdy — kent arasinda, emek -para iliskisi bakimindan
bir zithgin yer aldigi Ziigiirt aga filminde, Ziigiirt Aga’nin biling durumunda da bu
zith@ yasamis olmasi onemli bir unsurdur. Koydeki agaligi doneminde topraginda
calistirdigr insanlara, bogaz tokluguna is yaptirip sadece yasamlarini idame
ettirebilecekleri kadar {icrete tabi sekilde calistirmasi ¢ok emek - az para ikiligidir.
Ancak bu insanlarin kdyden Istanbul’a gdgmelerinden sonra “tasi topragi altin olan
Istanbul’da kisa yoldan kdseyi dénmeleri” kentli olmanin getirdigi yeni imkanlar gog
eden koylilyii ziigiirt aganin karsisinda cok giiclii bir konuma getirmistir. Istanbul’a
gelen Zigiirt Aga’nin ge¢imini idame ettirmek icin i imkanlart ararken kendinden 6nce
kente yerlesmis hemserilerini (eksiden kendine maraba olan koyliileri) ekonomik ag¢idan

Ozglir olarak goérmesi Ziiglirt Aga’nin derin bir i¢ ¢catigsma yasamasina neden olmustur.

Yer degistirme sonucu islerini diizene sokmak i¢in ¢abalayan ziigiirt aga her
firsatta ilk halinden daha geriye gitmekte ve bu durumu igten ige diisiinmektedir. elinde
kalan son parayla hayatim kazanacak isi kurmay1 hedefleyen Ziigiirt Aga, Ilk basta bir
market satin alarak isletmeye ¢alisir. Markete “Haraptar Market” adin1 verir. Burada
tagradaki iktidarmi kentteki isinde devam ettirmek istemistir. Ama bu konuda herhangi

bir deneyimi olmadigindan marketi kisa zamanda elden ¢ikarir. Sonra satin aldig1 bir
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kamyonetle domates satmaya baglar. Artik mobil haldedir. Ve kamyonetinin sirtina ne
koyarsa satilacagini diisiinmektedir. Fakat megafondan sesi kisik, titrek ve utangag bir
sekilde cikinca kahya; “Agam biraz bagirsana sesini kimse duymii” diye seslenir.
Zugiirt Aga; “Yahu ayiptir milleti rahatsiz etmiyek?” seklinde cevap verir. Zamaninda
(tasrada) topraginda biten mahsulii kolaylikla satan Zigiirt Aga, simdi kiiciiciik
kamyonetin kasasinda (kentte) domates satmaya calismaktadir. Domates diye
bagirmaktan c¢ekinen tasra ¢cocugu ziigiirt aga sesini yiikseltince domatesleri satilmaya
baslar. En sonunda, trafik polisinin kamyoneti ¢ekmesiyle her sey alt iist olur. Daha
sonra Seyyar saticilik yaparken zabita baskini sonucu herkes kacarken Ziigiirt Aga etrafi
saskin gozlerle seyreder. Bu durumun ne anlama geldigini bir tasrali olarak
anlamlandiramaz. Bu sahne tipki eskiya filminde, Baran’in eline Berfo’nun banka ceki
vermesi sonrasinda yasadigi “bu kagit ne, ne ise yarar” saskinligi ile benzesir.
Eskiya’daki Baran ile Ziigiirt Aga koy kiiltiiriiniin vermis oldugu o bilmezlik ve saflikla
oyalara yaklasir. Seyyar saticilik yapmak ister zabita arabasina el koyar. Pazarda satmak
istedigi limonlar bozuk ¢ikar. Ne yaparsa yapsin kendine siirdiirebilecegi bir is bulamaz.
Burada, eski bir kdy agasi kentte girismis oldugu ge¢im faaliyetleri konusunda hem
tecriibesizlik hem de idari yasaklar konusunda engellemelerle karsilasmistir. Fakat, aga
zamaninda tahakkiim sahibi kendisi olup koyliiye koy icerisinde galigma saatlerinden

yemek saatlerine kadar kendi kurallarint uygulamistir.

Degisen diinya sartlarinda koy ve kent arasinda kurulan ikiligin bir baska boyutu
da koydeki geleneksel, yliz ylize ve birincil olan iligkilerin yerini sehirde soguk,
zorunluluktan kaynaklanan, c¢ikarci iligkilerin almasidir. Zigiirt Aga kdylinde
geleneksel tutumun vermis oldugu edayla herhangi bir sey liretmeden ya da karsilik
vermeden hazir yemeye, her tiirli ihtiyacin1 gidermeye aligkin olan ve bunu
normallestiren bir zihniyete sahiptir. Ne zaman ki kdyden kente gelir, gelenekselligi
kentte siirdiirme egilimine girer, bunu beceremeyip bocalayinca bu durum onu bir

celigkiler yumagi igerisine sokar ve bu belirsizlikle kendisiyle icten ice catisir.

Yine toplumsal degisim baglaminda, dogu — bati ikiligi iizerine kurulan
durumlarda dogulu olma, koylii olma Anadolu insan1 olmanin verdigi o saflik, diiriistliik
bliyiik kentte birbirini alt etmeyi amaclayan kurnaz, kentli insana evirilmistir. Tasra —
kent arasindaki bu catisma hem ayni karakterler lizerinden hem de Ziigilirt Aga

tizerinden verilir. Ancak burada 6nemli bir noktaya dikkat cekmek gerekir; saf olan
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Anadolu insani, degisen toplumsal sartlarla beraber ortama ayak uydurmak zorunda
olup o safligim1 kaybederek bu celiskiyi yasamaktadir. Yani sehir yasamindaki
toplumsal yapmin geregi olarak, ona bu safligin1 ge¢imini idame ettirebilsin diye
kaybettirmektedir. Ziigiirt Aga da kdyde aga olmasina ragmen kandirilmaya miisait saf
kisiligini Istanbul’a gb¢ etmesiyle beraber birgok iste basarisiz olmasina ragmen

stirdiirmiistiir.

Kentin kalabaligina ragmen yalnizlasan ve isleri yolunda gitmeyen Ziigiirt Aga,
koyliiniin kentte bocalayisinin 6rnegi olarak degerlendirilebilir. I¢inde bulunduklar
maddi sikintilardan kurtulmak i¢in Kiraz’in verdigi altinlar1 en basta kabul etmeyen
Ziigiirt Aga daha sonra ise mahcup bir ifadeyle altinlar1 kabul eder. iginde bulundugu
hayat sartlari, maddi sikintilar ve aganin kisilik 6zellikleri(saf, sessiz, naif) arasinda
catisma yasayan Ziiglirt Aga yine domates satarken bagirmaktan utanip, tiz, ¢cekingen

bir ses tonuyla domateslerini satmaya ¢aligmaktadir.

Politikanin kdy ve kent arasindaki hareketi gibi filmde de kdy sahneleri dinginken
Istanbul’da hizli bir sekilde akar. Tiirkiye’ye toplumsal degisimin getirdikleri topragin
agayi yar1 yolda birakmasina neden olur. Burada toprak artik vatandas: ile ilgilenmeyen
devlete karsilik gelmektedir. Fakat siyasal yap1 tasradan el ¢ekmis degildir. Filmde iki
siyasi parti, koyliiden taraf olmalarini istemektedir. Aga’nin partisi ve Sih’in (Celal
Yassitas) partisi seklinde 6zetlenebilecek rekabette. Koylii insaninin kanmaci halinden
faydalanilarak, Cennetten tapu verilerek koyliiniin seyhin partisine oy vermesi saglanir.
Kiiresellesme getirdikleri ile beraber kentlerde vasifsiz is¢i ihtiyacini dogurmustur.
Tagrali icin bir baht doniisii anlamina gelen kentlerde yevmiyeli is¢i olma firsati
kentlere gocii tetiklemistir. 80 sonrasi kirsal yardimlarin siyaset eliyle tiikkenmesi
topraklarin bos kalmasina ve bu nedenle koyliinliin ge¢im sikintis1 ¢ekmesine neden
olmustur. Kisaca merkez, ¢evrenin yagama imkanlarimi kisitlamis fakat siyasal katilima

¢ekme anlaminda da tasranin yakasini birakmamaistir.

Filmde karakterlerin i¢inde bulundugu durumlardan kaynakli ¢esitli catisma
unsurlart da vardir. $oyle ki, filmin basinda saygi duyulmak zorunda olunan, el penge
divan durulan Ziigiirt Aga, koyliilerin ve kendisinin Istanbul’ a gdciiyle beraber siradan
birisi haline gelmistir. Kahvehanelerde agalariyla bir arada oturan eskiden emrinde olan

koyliiler agalariin ikram ettigi sigaray1 ¢ekinmeden alip, onunla digerleri gibi dalga
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gecebilme liiksiine erismislerdir. Oyle ki, kdyde aganmin yaninda calisan Salman’in
Istanbul’da zengin olup, Aga’ya yaninda galismasini teklif etmesi filmin esas sdylemi
icerisinden degisen toplumsal sartlarda karsit durumlar, degisen rolleri ifade
etmektedir. Yine filmde Zigilirt Aga’nin kahyay1 azad etmesi ise, 0 ana kadar sadece
bedenen kentli olan (kente uyum saglamaya calisan) Zigiirt Aga’nin tasra - kent
celigkisinden kurtulmaya hazir bir bilingte oldugunu gosterir. Bu sahne filmin ilerleyisi

agisindan belirleyicidir.24

Filmin baska bir sahnesinde iclerinde bulunduklar1 maddi sikintidan ¢ikmak icin
¢Oziim yollar1 arayan Ziigiirt Aga ve Kiraz, bulgur ve eti alacak parayr nerden
bulacaklart konusunda konusurken Kiraz’in aklma kdyden Istanbul’a gelirken
ayagindan hi¢ ¢ikarmadigi ¢izmelerini satmak gelir. Aganin ¢izmelerini satmas1®> onun
kent yasamina artik uyum saglamak zorunda kaldiginin ve bunu kabullenmek zorunda
oldugunun bir gostergesidir. Ayni zamanda ¢ig kofte satmak igin gerekli parayi
bulabilmesi ile agaligindan kalan tek parga olan botlari elden ¢ikarmasi paralel bir

durumu ifade eder. Ancak, onu tiim ¢eliskilerden kurtaracak olan da zaten bu durumdur.

3.4. MUHSIN BEY (1987)

3.4.1. Filmin Konusu

Kendine has tarz1 ve yasayis sekli ile tam bir Istanbul beyefendisi olan ve filmin
ana karakteri Muhsin Bey’in asik oldugu ses sanat¢isi Sevda Hanim’i Tiirk Sanat

Miizigi sOylerken gordiigii rityasiyla film baslamaktadir. Tiirk Sanat Miizigine asik bir,

2 “Kahya: Agam, biliyorum durum hi¢ iyi degildir.

-Ziigiirt Aga: Oyledir ama, esasl diisiinceler vardir bende. Gene ticaret yapacagiz.

-Kahya: Agam, kéye anama ne zamandir para yollayamadim. Haber geldi hastaymis.

- Ziigiirt Aga: Al bunlar sat. Hepsi kiymetlidir. Epey para eder. Anana yolla.

- Kahya: Agam hi¢ olur mu? Alamam agam, éldiir beni ama al deme!

- Ziigiirt Aga: Miisellim efendi! seni sevdigim i¢in yapmiyorum bunu. Ben bir agayim kimseye bor¢lu
kalamam, basim egik gezemem, en iyisi sen artik basimin ¢aresine bak. Koca adamsin benimle kaldik¢a
durumun daha da bok olacak, seni azad etmigim. Gidebilirsin.

- Kahya: Agam, sen beni 6ldiirmek mi istiyorsun?

- Ziigiirt Aga: Ulan oglum lafimi dinle! burada agalik bitmistir. Kéyliiniin bana nasi baktigini
bilmiyorum mu sanirsin? Ama, ben gene bir agayim! Sen, hamallik yaparsin ekmegini tastan ¢ikarirsin.
Ama ben yapamam. Sana yazik olmasin. Git kurtar kendini.”

% Yine koyde aga olmanin, kéylii olmanin niganelerinden olan salvari Ziigiirt Aga sehirliler tarafindan
yadirganmamak icin ¢ikarmis yerine pantolon giymistir. Daha sonra ise kdye donmek isteyen kahya’ ya
verecek parast olmadigi i¢in tiitiin tabakasini, tesbihini, gakmagini satmasi i¢in vermistir.
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organizatdr olan Muhsin Bey, bu esnada maddi olarak sorunlar yasar ev ve diikkan
kirasin1 6deyemeyecek duruma diiser. Muhsin Bey’in yaninda calisan yardimcist
diikkan kiras1 ve diger giderlerini at yarigina yatirinca, diilkkan sahibi Muhsin Bey’i
cikarir. Is yerini bir kiraathaneye tasiyan Muhsin’in karsisina, bir giin Urfali saf bir
Anadolu delikanlis1 gelir. Ali Nazik, Musin Bey’e kendisinin askerlik arkadasi
tarafindan yonlendirildigini sdyler. Arabesk miizigini seven ve giizel tiirkii okuyabilen
Ali Nazik’e Arabesk okumamasi karsiliginda ona yardim edecegini soyler. Bu sirada da
Muhsin Bey’in rakibi olan Sakir, Ali Nazik’i kendine ¢ekmeye ¢alismaktadir. Tiim bu
olumsuz kosullar1 tersine ¢evirmeye karar veren Muhsin Bey, inandig1 degerleri bir
tarafa koyarak Ali Nazik’i iinlii hale getirmeyi kafasina koyar. Ucretli bir ses
yarigmasina Ali Nazik’i sokabilmek i¢in kendisi sahte bir ses yarigsmasi diizenleyerek
insanlar1 dolandirir. Daha sonra pigsman olup hapse giren Muhsin Bey’i ciktiginda
bambagka bir diinya beklemektedir. Ugruna hapse girdigi Ali Nazik, rakibi Sakir’in
destegi ile pavyonlarda arabesk sdylemeye baslamistir. Ustelik Muhsin Bey’in asik
oldugu kap1 komsusu sevdayr da elinden almistir. Filmin sonunda Muhsin Bey Tiim
karakterlerle yiizleserek gec¢ de olsa Ali Nazik i¢in yaptig: tiirkii kasetini masaya koyar
ve oradan ayrilir. Sevda Hanim igin ise, artik Ali Nazik safligin1 kaybetmis sevgisiz bir
insandir. Ali Nazik’in kendisine olan ilgisizliginden bunalan Sevda Hanim Muhsin
Bey’e geri doner ve bir araya gelirler. Yavuz Turgul’un 6nemli eserlerinden biri olan
degisen sosyal kosullar, bu kosullara ayak uydurma g¢abasi arasinda gel — git yasayan
karakterlerin basindan gecen olaylarin anlatildigt Muhsin Bey filminde kullanilan
ayrintilar1 igeren kiigiik bir 6zeti de Atilla Dorsay tarafindan su sekilde ifade edilmistir.
“78’lik eski tas plaklari, sularken konustugu cicekleri, gociip giden eski istanbul tizerine
anilariyla bag basa yasayan, bir zamanlarin Safiye Ayla ve Miizeyyen Senar sarkilarini
dinleyen, kiiltiirtimiizii istila eden arabesk ve ¢ig kofte uygarligindan nefret eden,
amansiz bir “Manifaturacilar Carsisi1” rekabeti iginde bile insanligini, yalniz
insanligini m1 eski Istanbul efendiligini koruyan organizatér Muhsin Bey’in éykiisii
bu... Arabeske inanmadigi igin isleri git gide bozulan, kapi komsusu Sevda’yt bet sesine
ragmen hatir igin bir gazinoda sarkici yapan, yardimcisi Osman’in safligi ve kumar
meraki yiiziinden elde avugtakini, giderek biirosunu da yitiren Muhsin Bey, Dogu
illerinden kopup Istanbul’a gelen “yeni bir Ibrahim Tatlses” olmaya gelen sayisiz

tiirkiictiden biri olan Ali Nazik’i once reddediyor sonra da, bu yanik sesli adam da is
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oldugunu gériince, onu tine kavusturmaya sivaniyor. Bunu bin bir zorlukla basaracak,
ama bir kez daha insan kisiliginin nankorliigii, kadir kryymet bilmezligi konusunda ders

alacaktir. (Dorsay, 1995, 300)

3.4.2. Muhsin Bey Filmi Catisma Unsurlari

Filmin 6ykiisii basindan sonuna kadar karsitliklar {izerinde kurulmustur. Film
boyunca karakterler, davranislar, olaylar, durumlar, sdylenenler, giyim kusam iizerinden
catismanin kuruldugu cesitli unsurlardir. Karakterler agisindan degerlendirildiginde,
kentli ve tam bir Istanbul beyefendisi olan Muhsin Bey yeniyi, bugiinii, modern olmay1
temsil ederken tagradan gelen Ali Nazik tasrayr simgeleyen, dokusunda gurbet bulunan

eskiyi gelenekseli temsil etmektedir.

Filmin Oykiisii lizerinde diger bir karsitlik ise, Muhsin Bey ve Sakir karakterleri
arasinda kurulmustur. Ge¢gmiste yasanan, yine bir kadin yiiziinden birbirlerine diigman
olan iki karakter, ayni isi yapmis olmalari sebebiyle bircok noktada karsi karsiya
gelirler. Sakir, karakteri degisen piyasa kosullarina ayak uydurma konusunda, ne kadar
basarili ise, Muhsin Bey de o kadar basarisizdir. Zira, Muhsin Bey inandig1 degerler ve
diirtistliiglinden 6diin vermemektedir ancak filmin ilerleyen boliimlerinde bu baglamda
Muhsin Bey’in (kendi i¢ geriliminden kaynaklanan) kendi dogrular ile catisma

durumlarini ve bu gatismadan kendini nasil styirdigint gozlemleyebiliriz.

Yavuz Turgul filmlerinin miizik, eski - yeni, kir — kent, geleneksel — modern
karsithigmin veren temel unsurlardan biridir. Muhsin Bey Filminin birgok sahnesinde
hem arabesk hem de yerel miizik olarak niteleyebilecegimiz halk tiirkiileri siklikla yer
almaktadir. Arkada Tirk sanat miizigi ¢alarken Miizeyyen Senar gibi eski ses
sanatcilarinin resimlerinin bulundugu ¢ergevelerin tozunu alan Muhsin Bey adeta
tozlanmis, unutulmaya yiiz tutmus, hep 6zlemini duydugu ve bunu dile getirdigi gecmisi
mendil metaforuyla parlak tutmaya calisir. Muhsin Bey’in sergiledigi bu tavir aslinda,
doguluk-?*batilik sistemine karsi olmak degil, sistemin getirdigi yozlastirilmis, suni,

gecici degerlere (arabeske) kars1 halk kiiltiirtinii savunmasidir.

% Metaforik diisiinme siireci 6zne ve aractan olusur. Ozne, agiklanan ya da agiklanmasi istenen olgu,
durum ya da kavram iken. Ara¢ ise metaforik olarak kullanilan terim ya da terimlerdir (Balc1, 1999,33).
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Filmde catisma unsuru iizerine kurulan bir baska ©6ge; mekanda kullanilan
dekorlar, dekorlarin konumlar1 ve karakterler tarafindan nasil kullanildigidir. Filmin bir
sahnesinde, yemek hazirliginda olan Muhsin Bey ve Ali Nazik bir oda icerisinde sohbet
ederler. Ali Nazik kiiclik ve yuvarlak bir masada ¢ig kofte yogururken Muhsin bey sik
hazirlanmis biiyiik dikdortgen bir yemek masasinda oturur halde verilmektedir. Kamera
Oyle bir aciya yerlestirilmistir ki; sahnede kentli olan Muhsin Beyi Yiiksekte, Tasrali Ali
Nazik’i de algakta otururken goriiriiz. Bu zitlik iizerinden masa basindaki mesguliyetleri
de farklilik gostermektedir. Ali Nazik biiylik bir tepsi icerisinde ¢ig kofte yogurup
terlerken yemek masasinda oturan Muhsin Bey meyve yemektedir ve ¢ig koftenin hazir
olmasini beklemektedir. Bu sahnede gegen diyalogda, zengin olma hayalleri de

sonradan bahsedecegimiz gibi yine bu zitliklar paralelinde verilmistir.

Yavuz Turgul’un Egkiya’sinda tasrali Baran’la kentli Cumali’nin dostlugu, bir¢ok
filminde gordiigiimiiz, zit kiltiirleri temsil eden erkeklerin dostlugu Ornegidir. Bu

durum Mubhsin Bey filminde de Muhsin Bey ile Ali Nazik arasinda s6z konusudur.

Filmde Muhsin Bey, dis agris1 ¢ekmektedir. Agris1 tutunca alkol kullanarak
agrisini yatistirmaya caligsmaktadir. Ali Nazik’i evinde misafir etmeye basladigi aksam
dis agrisin1 dindirmek igin asir1 alkol alip sizar. Ali Nazik de bu soruna onu sirtinda
tastylp disini c¢ektirerek ¢oziim bulur. Ertesi giin Muhsin Bey uyaninca bu sikintidan
kurtulmus oldugunu fark eder. Aslinda Ali Nazik’i o gece evinde misafir etmeye
baslamasi ile ikisi arasindaki iligki baslamistir. Filmin bir sahnesinde Muhsin Bey ve

Ali Nazik arasinda gecen su diyalogda;

Muhsin Bey: Gir igeri yagmur yagacak soguktan gebereceksin! Yok mu senin

otelin?”

Ali Nazik: “Ashnda vardir ama havaya baktim, yagmur yagacak dedim kendi
kendime. Yagmur altinda beklerim agam da beni goriince aciwr igeri alir. Dogri

diistinmiis miyem?”’

Muhsin Bey: vay namussuz, uyanik, Urfali. Aslinda seni digart atmak lazim. Ah!
disim tuttu yine! gittikce aziyor. Saf Anadolu ¢ocugu olan Ali Nazik, yeri geldiginde

kendisini ¢ok akilli bir sekilde pazarlamasin1 bilmektedir.

Mubhsin Bey’in Osman ile kiraathane’de yaptig1 konugsmada Ali Nazik hakkinda;

“sesi de bi giizel, aymi Ibrahim Sesigiizel.” Der. Osman; “Ibrahim Tathses iste!”
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diyerek diizeltir. Muhsin bey; Ali Nazigi de Ibrahim Tatlises’e benzeterek; “biri elinden
tutsa vallahi adam olur”. Der. Osman ise Muhsin Bey’in fikrini degistirmek i¢in; “Biz
tutalim, niye biz yapmiyoruz. Yapma be abi bize de bi sans ver. hangi organizator birini
kesfetmek istemez. Senin de icin yaniyordur. Ibrahim insaat iscisiydi sonra pavyonda
baslad:, simdi geldigi yere bak, kendi kendine mi oldu?”” der. Muhsin Bey, Osman’in bu
c¢ikisina, bir biiromuz bile yok be iflasin esigindeyiz” der. Osman ise; “Bir sohretli
artistimiz yok. Bu ¢ocugu sen sohret yapabilirsin, tistelik Bitli Salman’a olan borcunu
unutma ne de olsa askerlik arkadasin senin” der. Muhsin Bey ise Ali Nazik’e bir
miiddet bakar ve Osman’a doniip; “Yapabilir miyiz diye sorar” Arada gegen bu
diyalogdan sonra Muhsin Bey’in Osman’1t onaylayip onaylamama arasinda yasamis

oldugu gerilimi yliziinden hissedebiliriz.

Filmde her iki ana karakterde konusma tarzlar1 bakimindan da birbirine karsit
ozelliktedir. Huzur evinde kalan eski bir ses sanat¢ist olan Afitap Hanim’1 ziyaretinde;

2

“Efendim nasiusiniz? Sizi ¢ok iyi gordiim. Ben de iyiyim hamdolsun...” seklinde
konusan Muhsin Bey Istanbul Tiirk¢esini giizel kullanan bir Istanbul beyidir. Tasrali Ali
Nazik ise filmin baska bir sahnesindeki konusmasi; “Agam, bene agik soyle. Ben
kitipiyoz bi Ali Nazik’im. Tiirkiicii bile degilem, bi garibem. Senin gibi anli sanlt biri
beni ne yapsin?” seklindeki konusmasi sive yogunluklu konusan bir tasra adamin

yansitir.

80’li yillarda kdyden kente go¢ eden insanlarin yasadigi gurbetlik, duydugu
0zlemden otiiri yaktig1 agit, kent yasgamina uyum siirecinde yasadigi zorluklar1 kendi
tasi, topragr (memleket ogeleri: beni degirmende tasa c¢evirdin) ile anlatarak simdiye
kadar hi¢ hissetmedigi yeni bir duygu igerisine girmistir. Iste bu duygunun sdylem
olarak disa vurumu, yeni bir tarz yeni bir yatisma bi¢imini yani arabeski ifade eder. Bu
baglamda, Anadolu’dan sdhret olmak igin Istanbul’a gelen Ali Nazik’in sdyledigi
arabesk miizik filmde Tiirk sanat miiziginin karsisindadir Muhsin Bey ise kdyden kente
gocle beraber ortaya ¢ikan ve arabeskin simgeledigi bu yeni bigcim karsisinda tam bir
Tiirk Sanat Miizigi sevdalisidir. Yeni ve popiiler olanin (arabeskin) karsisinda eskiye bir
tutku ve 6zlem duyan Muhsin Bey, Huzur evinde Afitap Hanim’1 ziyaretinde ona
dizdirdigi 6vgiiler ve zamanin popiiler kiiltliriine elestirileri filmdeki durumlarin birer
zithik prensibi i¢inde yer aldiginm1 bize anlatir. “Sizin zamanmnizin keyfi yok ama idare

ediyoruz iste. Nerede eski sarkicilar tiirkiiciiler. Siz sahnedeyken ¢it ¢ctkmazdi. Kag defa
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evden kac¢tim sizi dinlemek icin. Kag¢ defa dayak yedim filmlerinizden déndiikten sonra.
Mikrofonu ne giizel tutardiniz...ne giizel okurdunuz...” diyerek Muhsin Bey, eskiye
duydugu oOzlemi dile getirir nitelikte eskinin sanatc¢ilarini, filmlerini daha ¢ok
begendigini vurgulamaktadir. Degisim sembolii olarak degerlendirebilecegimiz
Yesilcam, Muhsin Bey’in apartman komsusu figiiran Sonmez ile aralarinda gecen bir
diyalogda eski-yeni ¢atisma unsuru olarak gosterilebilir. Bir sahnede Sonmez, “Tiirk
rambosu ¢ekecegiz” dediginde, Muhsin Bey’in “Ne oldu bizim konulara kiran mi

girdi” ifadesi yine eskiye olan 6zlemin bir baska gostergesidir.

Ancak burada dikkat ¢eken onemli bir nokta Muhsin Bey’ in bir kentli olarak
tagra kiiltiiriin bir lirlin olan tiirkiiye karst olumlu tutumudur. Muhsin Bey, Ali Nazik’ten
tiirkli okumasini ister. Ancak arabeskle kisa yoldan sohret elde etmesini onaylamaz.
Hatta Yavuz Turgul, filmin basinda Muhsin Bey’in onu iinlii yapmaya séz vermesini de
arabeskle ugrasmamasi ile iligskilendirir. Bu durum ise tiirkiiniin 6z kiltiirimiiziin bir
parcasi oldugu gerceginden hareketle arabeskin ise donemin gog¢ olgusuyla beraber
koyilinden sehre go¢ eden insanlarin 6zlerini hige sayarak cabucak tiiketilen bir kiiltiiriin
pargas1 olmalar1 gosterilebilir. Tiirkii bizim kdyilimiiziin, gelenegimizin yani 6zlimiiziin
bir {lriiniidiir. Burada arabesk ise kisa zamanda s6hrete ulasmak, koseyi donmek igin

3

adeta bir saman alevi Ozelligi tasiyan bir “yeni kiiltiir” triiniidiir ve bu yolla iinli
olmanin hi¢ ahlaki bir durum olmadigini diistinen Muhsin Bey’le Ali Nazik arasindaki
catismanin bagka bir boyutudur. Arabesk 80’li yillarda kdyden kente gogiin iginde
barindirdi1 ¢atismayi, isyani, insanlarin toplumsal sartlara adaptasyon problemlerini
anlatir niteliktedir. Aslinda Muhsin Bey’ in ge¢mise, degerlerine siki sikiya bagliliginin
sebebi tam da budur. Gogle gelen insanlar, kendi kiiltiir, gelenek, gorenek, yasam bigimi
ve degerlerini yok sayarak hayata ayak uydurabilme adina kentin o karmasik, sikisik,

belirsiz yapisini benimsemektedirler.

Karakterler baglaminda degerlendirildiginde filmde her iki bas karakterin
kurduklar1 hayaller bakimindan dahi bir zitlik s6z konusudur. $oyle ki, ileride bir giin
zengin olunca Muhsin Bey, sevdigi ses sanat¢is1 Afitap Hanim’1 huzur evinden ¢ikarma
hayali kuracak kadar ince, zarif bir adamken Ali Nazik, ¢ok parasi oldugunda birgok
kadinla birlikte olma hayali kuran bir adamdir. Yine arkadaslariyla beraber toplanip fasil
yapmak icin ya da Uskiidar’da kiz kulesini goren bir ev almak icin zenginlik hayalleri

kuran Muhsin Bey, duygu yiiklii, naif bir karakter modeli ¢izerken, Ali Nazik zengin
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oldugunda kebapgi diikkani agma, altin kolye alma seklinde hayaller kurmaktadir. Bu

noktada her iki karakter acgisindan bir kiiltiir catismas1 miimkiindiir.

Yavuz Turgul’un Muhsin Bey filminde ¢atismanin en 6nemli yansimalarindan bir
digeri de, mekan olarak Muhsin Bey’in eski Istanbul’u hayal ederek, bu 6zlemini sik¢a
dile getirmesidir. Onun deyimiyle “Giizelim Istanbul kebap¢i haline gelmistir”. Eskiden
modern bir kent olan Istanbul artik 80 sonrasi gocle beraber ortaya ¢ikan toplumsal
degisimle dogunun, eskinin, yerelligin goriiniimiinii kazanip, kokusunu, dokusunu
tizerine almistir. Aynmi sahnede; “Acili Adana, Acili Urfa, Acitli Lahmacun. Istanbul
kebap kokuyor, ne bu be! nerde o giizelim yemeklerimiz...” diyerek bu duruma vurgu
yapmistir.  Donemin “toplama kiiltiri™?”  olma ozelliginin filmlerinde izlerine
rastladigimiz Yavuz Turgul’un Eskiya filminde de bahsettigimiz gibi filmde otel
hayatlarin1 siirdiiren ¢esitli kiiltiirden insanlarin bir arada oldugu ve bizim Kkiiltiirel
zenginlik olarak niteledigimiz ancak onlarin kendilerini “kaybedenler” olarak

tanimladig1 insanlart barindirir. Aynt durum Muhsin Bey filminde Muhsin Bey’in ev

sahibi olan gayrimiislim madamda da goriilmektedir.

Muhsin Bey karakteri biiyiikk basarilarin adamuidir. Idealist ve gercekgidir.
Nedenlerin sonuglarina inanir. Mesleginde en iyi olma konusunda yetkindir fakat giin
gectikce saygl ve 6zveriden uzaklasan piyasa sartlariyla kendi metasa yapisinin esiri
olmustur. “Gonil Yarast” adli filmde de bahsettigimiz karakter Nazim’in bir 6gretmen
olarak idealist olusu bu noktada Muhsin Bey karakteri ile benzesir. Yetkinlik
bakimindan Ali Nazik egitimsiz, tecriibesiz ve parasizken sahip oldugu tek sey sesini
kullanabilme yetenegi ve tutkusudur. Kaybedecek bir seyi olmayan ve sanat¢i olabilme
yolunda her kivama gelmeye hazir bir karakterdir. Sakir ise parasi, gazinolari, piyasada
baglantilar1 olan bir organizatordiir. Kendisi problem ¢dzebilen ve zamanin piyasa
kosullaria gore sekil almis bir yapida oldugu i¢in filmin basindan beri Muhsin Bey’le
rakip olarak anilir ve catisir. Sakir burada oyunun kurallarina hakim ve sermaye sahibi
iyi niyetli kisilik olarak ve Ali Nazik’i elde etme konusunda kararli bir tavir sergiler.
Onun iginde bulundugu bu kararli durumda filmin gidisatin1 etkileyecek olan Ali
Yanik’in onun yaninda yer almasina sebep olarak gosterilebilir. Yine filmdeki Osman

karakteri ise Muhsin Bey ve Sakir arasinda kalmas silik bir kisiligi canlandirir.

27 Western filmlerinde posta arabasina binen herkes, gegmisinden kopup umut vadeden bir gelecege
dogru (bilinmezlige) hareket eden cesitli kiiltiirlerden gelme 6zelligi tasir.
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Muhsin Bey’in Ali Nazik’i Sakir’e kaptirmak istememesi, inandigi degerleri
sorgulamasiyla bagslar. Gelenek¢i bir organizatér olan Muhsin Bey, ilk Once
Televizyonun Ali Nazik’i kitlelere tanitmada etkili olacagini diisiiniir. Osman’in araci
oldugu TRT’den geldigini iddia eden adamin riisvet teklifi karsisinda kisa zamanh bir
sok gecirse de riigvet karsiligi Ali Nazik’i televizyona ¢ikarma teklifini kabul ederek,
cebinde ne var ne yok dolandirictya kaptirir. Daha sonra, sahte bir ses yarigmasi
diizenleyerek iinlii olmak isteyenleri dolandirir. Sonrasinda, pisman olarak polise teslim

olur. Hapse girer.

Filmdeki Bir baska catisma, Sevda’nin kendi i¢inde yasadigi catismadir. Muhsin
Bey Sevda’ya hapse girene kadar tanidig1 pavyon sahiplerinde rahatlikla is bulmus ve
yorulmadan c¢aligmasini saglamistir. Bu durum ikisi arasinda duygusal bir
yakinlasmayla sonu¢lanmis olup Muhsin Bey hapse girene kadar devam etmistir.
Kentli, fettan ve disilik 6zellikleri tastyan Sevda Hanim’1n yasadigi ¢eligkiler yumagi da
bu noktada baslamistir. SOyle ki; pavyonda arabesk sarkilar soyleyen Ali Nazik’in,
sOhreti yakalamasi ile beraber Sevda, onun metresi olmustur. Ancak, Muhsin Bey’in
hapisten ¢ikmasiyla beraber Sevda’nin Eskiden Muhsin Bey’e kars: hissettigi duygular
depresmeye baslayip Ali Nazik’le olan iliskisini sorgulamaya baslamistir. Ali Nazik’in
sOhret diisklinliigli ve tamamen star olma hevesi, Sevda’nin i¢ c¢atigmasinin asil
nedenidir. Bu gerilimden kurtulan Sevda, artik 6nceden sevdigi Muhsin Bey’e geri
donmiistiir. Turgul filmlerinde gérmeye alisik oldugumuz, iki erkek arkadasin (erkek
dostlugu) arasin1 agan kadin modeli bu filmde de kendini goéstermektedir. Tipki
“Eskiya”da Berfo ile Baran arasina giren Keje, “Goniil Yarasi’nda Nazim’la Halil
arasma giren Diinya, Ziiglirt Aga’da babasi ile oglu arasmna giren Kiraz karakteri bu

filmde de Sevda olarak karsimizdadir.

3.5. FAHRIYE ABLA (1984)

3.5.1. Filmin Konusu

Ahmet Muhip Dranas'in Fahriye Abla siirinin uyarlamasi olan Yavuz Turgul'un
ilk filmi olan Fahriye Abla, Yesilcam sonrasi eser uyarlamalar1 ve gercek¢i yapida
sinema filmleri yapilmaya baslandigi doneme denk gelmektedir. Toplumsal degisimin

sinemamiza getirdikleri baglaminda, 80 sonrasi sosyal eksende doniisen toplum yapisi,


https://tr.wikipedia.org/wiki/Ahmet_Muhip_Dranas
https://tr.wikipedia.org/wiki/Fahriye_Abla
https://tr.wikipedia.org/wiki/Yavuz_Turgul
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bireyin yasam durumlarini 6n plana koyan filmlerin c¢ekilmesini saglamistir. Bu
baglamda, Yusuf Atilgan’in romani olan Anayurt Oteli’nin Omer Kavur tarafindan
uyarlanmasi Tiirk sinemasinda gergekgi bireyi anlatan ilk filmlerdendir. Atif Yilmaz da
bu dogrultuda Necati Cumali’nin kadin hikayelerini aktaran filmleriyle kadinin toplum
icerisindeki varolus miicadelesine katkida bulunan filmler iretmistir. Bu baglamda

Yavuz Turgul, Ahmet Muhip Dranas'in “Fahriye Abla?®

adli siirinden hareketle bu
furyaya katilmistir. Alisilageldik roman uyarlamalarinin aksine kisa ve imgelem bir
siirden yola ¢iktig1 i¢in Turgul yaraticiliinin bu filmde de 6n planda oldugunu
gormekteyiz. Bu anlamda, senaryonun sadece sac ayagini bu siir olusturmustur. Filmin
geri kalan kismi, Turgul sinematografisi ile sekillenmistir. Siirde kii¢iikk bir oglan
cocugu geng kiz Fahriye Ablaya asiktir, Bu ask Fahriye’nin Erzincan’a gelin gitmesiyle

son bulur. Filmde Fahriye, Istanbul’ un kenar mahallerinin birinde ailesiyle yasayan

8 Fahriye Abla Siiri

Hava keskin bir komiir kokusuyla dolar,
Kapanirdr daha giin batmadan kapilar.
Bu, afyon ruhu gibi baygin mahalleden,
Hayalimde tek ¢izgi bir sen kalmigsin, sen!
Hiilyasindaki genis aydinliga giilen
Gozlerin, dislerin ve ak pak gerdaninla
Ne giizel komgumuzdun sen, Fahriye abla!

Eviniz kutu gibi bir kiigiiciik evdi,
Sarmagiklarla balkonu értiik bir evdi;
Giinesin batmasina yakin saatlerde
Yikanwrd: gélgesi kuytu bir derede.

Yaz, kis yesil bir saksi itir pencerede;
Bahgende akasyalar acardr baharla.

Ne sirin komsumuzdun sen, Fahriye abla!

Once upuzun, sonra kesik sa¢in vardi;
Tenin bugdaysi, boyun bir basak kadardh.
I¢ini giciklard: biitiin erkeklerin

Altin bileziklerle dolu bileklerin.

Ac¢ilirdr riizgdrda kisa eteklerin,

Acik sagik sarkilar séylerdin en fazla.

Ne ¢apkin komsumuzdun sen, Fahriye abla!

Goniil verdin derlerdi o delikanliya,

En sonunda varmisgsin bir Erzincanliya.
Bilmem simdi hald bu ilk kocanda misin,
Hald daglari karli Erzincan'da misin?
Birak, gecmis giinleri gonliim hatirlasin,
Hatirada kalan sey degismez zamanla.
Ne vefalr komsumdun sen, Fahriye abla!

Ahmet Muhip Dranas


https://tr.wikipedia.org/wiki/Ahmet_Muhip_Dranas
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geng bir kizdir. Ayni mahallede oturan ve babasinin marangoz diikkaninda ona yardim
ederek gecimini onun yardimiyla saglayan Mustafa'ya asiktir. Birbirine asik iki geng
birgiin birlikte olur. Ancak ailesi kizi, Erzincanli yash bir kuyumcuya verir. Diiglinden
kisa siire sonra kocasi Fahriye'yi, bakire olmadigi i¢in geri getirir. Sevgilerine sahip
¢tkmayan Mustafa’dan umdugunu bulamayan Fahriye, Mustafa'y1 vurup hapse girer ve
oradan bagska bir insan olarak ¢ikar. Turgul' un senaryosunda Fahriye Istanbul’a geri
gelir. Basina birtakim olaylar gelir ve bu olaylar/dertler Fahriye’yi olgunlastirir, kii¢iik
oglan’in Fahriye' ye olan ilgisi hayranlik seklinde gosterilir. Turgul daha ¢ok bir kadinin
baskaldirisini anlatir bu filmde, (Mustafa’nin ¢iragi, filmde Mustafa’nin cesaretli haline
bir gondermedir. Fakat yasca kiigiik oldugu i¢in ve ayaklarini yere yalniz basmaktan

heniiz aciz oldugu i¢in bu zitlik daha da goriiniir kilinmustir.)

3.5.2. Fahriye Abla Filminde Ge¢cen Catisma Unsurlari

Turgul eserlerini nerdeyse tamamini inceledigimizde, “Goniil Yarasi”na kadar
yaptig1 tiim filmlerinde filmin basinda, karakter betimlemesi igeren sahnelere rastlariz.”®
Mustafa marangoz bir babanin ogludur. Babas1 Mustafa’y1 baski ile biiyiitmiis ve hep
dayakla tehdit etmistir. Bu nedenle Mustafa sessiz ve babasindan siirekli ¢ekinen bir
yapt sergilemistir. Fahriye’ye olan askini saklamakta ve her firsat buldugunda
diikkandan kagmaktadir. Babas1 Mustafa’ya “son giinlerde halini hi¢ begenmiyorum.
Ben it bir ogul istemem. Kuran kursundan kac¢tiginda seni nasil dovdii isem bugiin de
oyle doverim artik kemale erdin. Asim efendi ile konustum kahvede herif epey parall.
Bir diikkant var damadima saklyorum diyor. Diikkdn iyi, is var, kizi da iyiymis.
Miinasiptir aklint basina topla. Bu firsati degerlendir.” diyerek oglu iizerinde baski
kurmaya calisip onu kontrol ettigini gormekteyiz. Eski — yeni catigmasina Ornek

olabilecek bu durum, Mustafa’nin ilerlemis yasina ragmen, hala babasindan haftalik

alarak ¢aligmasi. Babasinin onu baskilamasi hayatinda kendi tercihlerini yapamamast,

2 Cwrak: “Fahriye Abla’yla ne zaman evleneceksin?”’

Mustafa: “Biitiin is para..”

Cirak: “Mahalle’nin en giizeli Fahriye Abla, beki de Istanbul 'un..”

Mustafa: “hala babamin agiz kokusunu ¢ekiyorum. Hala haftalikla geginiyorum.”
Cirak: “Cok baska bir kiz, hi¢ birine benzemiyor.”

Mustafa: “Ama yarin her sey benim bu diikkan benim bu ev benim”

Cwrak: “Ya fahriye abla?”

Mustafa: “O da benim! Cok seviyor beni, ben de onu..”
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ailede baba ve koca iktidarini temsil etmektedir. Bunun yani sira, egemenlik ve bask1
aract olarak ataerkil toplum degerleri her zaman kullanilagelmistir. Bu noktadan
baktigimizda “Fahriye Abla” filmde varolus¢u bir kavganin savunucusudur. Film
Karsisina, ataerkil eril yapiy1 koyup kadina iliskin mevcut tartismalari, kadin sorunuyla
ilgilenen yeni sdylem ve pratiklerin ortaya ¢ikarilabilmesi 1s18inda 6nemli bir film

oldugunu soyleyebiliriz.

Fahriye’nin ailesi tasra kiltliriiniin getirmis oldugu geleneksel aile yapisina
sahiptir. Anneannesi ve amcasimin da bir arada oldugu kalabalik genis bir ailede
yasayan Fahriye’ de eril sOylemin dayatmalariyla i¢i igce bir yasam siirmektedir. Sadece
Annesi ve babasi eve gelir saglamakta ve bu nedenle aile i¢i masraflar ve maddi
sikintilar yliziinden tiim bireyler birbirleriyle kavga halindedir. Gerek Mustafa’nin
gerekse de Fahriye’nin aile yapisina baktigimizda donemin sartlarini1 yansitan bir aile
diizeni goze carpmaktadir. 1980’11 yillarda kdyden kente gocle beraber kent yasamina
uyum saglamaya calisan bu siirecte de gerek iclerinde gerek birbirleriyle cesitli
catismalar yasayan geleneksel aile olma durumlarini sehirde siirdiirmeye c¢alisirken bu
gerilimin onlar1 rahatsiz ettigi aile yapilari islenmistir. Filmin basindan beri catisma
halinde olan iki karakter de Fahriye’nin babasi, ile amcasidir. Babasi eve katki
saglamadig siirekli tembellik ettigi i¢in kardesi ile bu yiizden siirekli atisma halindedir.
Bu durum Erzincanli kuyumcu ile evlenip Istanbul’a giden Fahriye’yi Kuyumcunun
bakire olmadigin1 anlayip baba evine getirmesiyle doruk noktaya ulasir. Baba evine
gelen fahriyeye bakarak; “biitiin zengin olma hayallerimiz yikildi al bu da elimizde

patladr” diyen amca Fahriye’nin babasi tarafindan evden kovulmustur.

Bir bagka karakter catismasi1 da Mustafa ile hapisten ¢iktiktan sonra Fahriye’ye
ilgi duyan ustabasi Cemil arsindaki ¢atismadir. Mustafa Cemil’i bu anlamda fahriyeye

ulagsmada bir engel olarak gordiigii i¢in ¢atigmaktadir.

Filmde Fahriye ve sevgilisi Mustafa’nin, mahallelerinde bulunan bos bir evde
bulustuklar1 sahnede, Fahriye’nin kedi sesinden korkup; “geldiler, yediler, cinler
periler kacalim!” diyerek Mustafa’yr sikica tutup onu evden disari ¢ikarmasi,
Fahriye’nin yaygin toplumsal eril baski diizeni ile ezilen 6zgiirliik diiskiinii yapisini ve

baskin karakterini simgeler. Fahriye’nin korku aninda dahi Mustafa’y1r birakmamasi



67

filmin ilerleyen bdliimiinde (Mustafa olmasa dahi) tek basina hayat kavgasina

girecegine isaret etmistir.

Ileride de bahsedecegimiz Yavuz Turgul filmlerinde toplumsal degisimden, kent
sorunlarindan dolay1 ¢atisma yasayan kesim genelde erkekler olarak goriilmektedir.
Ancak bu film degisimi kadin karaktere dayali olarak vermesi baglaminda 6nemlidir.
Fahriye burada degisimin tasiyicisidir. Liberal politikalarin etkili oldugu bu dénemde
herkes yolunu bir sekilde bulmaktadir. Filmde Mustafa’nin erkek olmasina ragmen
karsisinda yolunu bulamama, babasinin golgesinden kopamamasi, Fahriye’nin ise onun
aksine erkek gibi “yiirekli” davranmast bu zithik iizerinden kurulan degisimin
gostergesidir. Bu filmde Fahriye’nin degisimi biling diizeyinde akillanmasiyla

gerceklesmektedir.

Ertem Egilmez Sinemasinda ¢okca gordiiglimiiz zitliklar ile 6ne ¢ikarilan ikililer
Yavuz Turgul’da olaylarin garpistirilmasi amaciyla durumlara da aksettirilmigtir. Yani
ikilik sadece karakterlerde degil; karakterlerin birbirine zit olmasinin yaninda igerisinde
bulunduklar1 ¢evresel faktorler de karakterlere karsi zitlik barindirmaktadir. Turgul bu
filmde aileler ve cinsiyet rolleri bakimindan ¢apraz bir karsitlik mekanizmasini
kurmugstur. Oysa, Mustafa’nin ailesine Fahriye’yi Fahriye’nin ailesine Mustafa’y1 yine
Mustafa’ya Fahriye’nin karakterini Fahriye’ye ise de Mustafa’nin karakterini ¢izmis
olsaydi ortaya ¢ikacak yeni durumlari birbiri ile ¢arpistiramayacakti. Bu nedenle Turgul
Senaryolarini, matematikteki bir esitsizlik denklemine benzetebiliriz. Bu esitsizlik
denklemi matematik kurallarma uygun, fakat sonug itibariyle denk degildir. Iste burada,
Turgul’un Sinematografisini 6zgilin kilan sey, “olaylarin 6rgiisel kurulusunda etki alani
ve sonuglarimi” (basit ama fark edilmesi zor bir yerde, yani 6zdedir.) ustaca kurarak

dramatik yapiy1 giiglendirmesinden ileri gelmektedir.

Filmde, Fahriye kadmlarin hep beraber oturduklari, yiyip ictikleri bir giine
katilmistir. Arkadaslar1 ile sohbet esnasinda star olma hayali kuran fahriye, i¢inde
bulundugu o kesmekesi, gerilimi; “bunlar éldiirecek beni, bu mahalle, bu karilar, bu
giiller, misafirler... deli olucam, sikinti basiyor beni” ciimleleriyle ifade etmektedir.
Yine donemin toplumsal sartlarina uymada sorun yasayan fahriye. Bir bagka hamam

sahnesinde; “Artistlerin kendi banyolar1 var, kopiik kopiik, fayanslar iginde, bizim gibi
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ordu halinde hamamlarda yikanmiyorlar” diyerek i¢inde bulundugu cevrenin sosyo-

kiiltiirel dokusu ile ¢atigma halinde oldugunu gdstermektedir.

Fahriye’nin Erzincanli kuyumcu ile evlenip Erzincan’a gider. Ilk gece birlikte
olmay1 reddeder ve intihara tesebbiis eder, kocast bu durumda Fahriye’ye “biri bagkasi
m1 var, bir ayibin mi var, diye sorunca Fahriye; “senden 6nce birisi vardi.” Der. Kocast;
“rezil ettin beni diyerek” Fahriye’yi babasinin evine geri gotiiriir. Babasina kizim1 geri

’

verirken sarf ettigi  “ciiriik malim geri getirdim, kizin bozuktur” sozleri, bekaretin
geleneksel eril sdylem igerisinde namus kavrami ile iliskilendirilip bakir olmanin

saglam olmakla — ¢iiriikk olmamakla — bir tutuldugu gozler oniine serilmektedir.

Ayrica kadina yiiklenen disil rol, ataerkil toplum diizeninde onu ¢ocuk doguran,
onlarin bakimlart ile ilgilenen, evinde ev isi yapan, kocasinin isteklerine karsilik vermek
zorunda olan bir konuma getirmistir. Bu noktada, tercih hakki olmayan, pasifize edilmis
bireyler olarak goriilen kadinlar eril séylem dili ile adeta “mal” olarak goriilmiistiir. Bir
hizmet metasi olarak goriilmesi ise, kadinin her insan gibi akil ve tercih yapabilme
yetisini sifirlayip ona “mal” ismi takilarak onu tarla siiren hayvandan - bir emitadan -

farksiz hale sokmustur.

Biitlin glinahlarin fahriye tizerine atildig1 bir yap1 hakim degildir aslinda hi¢ kimse
kotii degildir normalde her karakter birbiri ile 1y1 iliskiler icinde olabilir ancak kétii olan

ve insani zora sokan durumlar sartlardir.

“Hep ayni sey ayni sey ayni ayni...” ayni siradan hayatlarin gosterildigi sahnede
verilen sarki sozleri sirasinda karakterler siirekli tekrarlayan isler yapmasi. (Fasulye
temizleyen teyze, orgii oren teyze, kahvede oyun oynayan gencler ve basinda sans
oyunu sapkasi ile eli kafasinda, sans oyunlari ile kisa yoldan zengin olma hayali kuran
Fahriye’nin amcas1 ve babasi). Buradaki insanlik durumlari, arabesk kiiltiirdeki baht
doniisii umudu. Kisa yoldan kdseyi donme umudunu yansitmaktadir. Kente gogenlerin
temel umut tesellisi “Tas1 topragi altin Istanbul algisi”nin yanilsamis yiizii ile, tesellisi

diismiis insanlarin gésterimi kosullara yonelik birer catismay1 bize anlatir.

Filmde siirekli ezilen baskilanan kadmin bu baskiya baskaldir1 ¢abalari da
dikkatimizi cekmektedir. Evdeki maddi sikintilardan 6tiiri Fahriye’ nin babasiyla annesi
arasinda gecen bir tartisgmada Fahriye’nin annesinin “Ben de kosturuyorum. Bak kag

girtlagiz bilmiyorsun sanki” diyerek, kocasi tarafindan; “Kadinligini bil, eskiler susup
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otururdu”, ifadesi kadina gegmisten giiniimiize yiiklenen baskici tahakkiimiin 6rnegidir.
Bunun karsisinda kadinin; “Onlar eskidendi, benimde canim var. Oldiim 6ldiim
diyorum bittim!” seklinde karsilik vermesi bir eski - yeni karsilastirmasi yaparak
olusmaya baslayan yeni toplum algisinin biling diizeyinde varligimi gostermesidir. Bu

ayrica kadmin baskiya bagkaldiriginin bir 6rnegi olarak da degerlendirilebilir.

Filmdeki bir bagka baskaldirt durumu ise Fahriye’nin babasinin ona bekareti ile
ilgili sordugu soruya Kkarsilik; “Mustafa’yr seviyorum o da beni seviyor. Biz
evelenecegiz” diye verdigi yanit, normalde kadindan beklenen bir seyleri babadan
saklama diisiincesinin aksine ger¢egi yliziine alenen haykirarak dile getirme hareketi

olarak analiz edilebilir.

Istanbul’a déndiikten sonra Mustafa’ile yiizlesmek icin Mustafa’nin nisanlisiyla
berber kahveye giden Fahriye orada mustafa’ya o mu yoksa ben mi seklinde sorular
yoneltir. Mustaf’nin babasinin yanlarinda bulunmasinin vermis oldugu etki ile de
Fahriyeye onunla evlenmeyecegini pesini birakmasi gerektigini soyler. O esnada
Mustafa’nin arkadasinin; “yuva yikmak gilinahtir sen de amma erkek diiskiiniiymiissiin”
sozleri ile bliylik bir gelirim yasayan Fahriyenin; “Bak benim i¢in neler soyliiyorlar
Mustafa” sozlerine Mustafa; “duydun atik her seyi git artik git evine unut beni” diyerek
Fahriye’yi kovar. Ona verdigi degerle gercekte yasadiklari arasinca derin bir ¢atisma
arasinda kalan Fahriye, Mustafa’y1 tornavidayla yaralar. Fahriye karakteri bu durumda
hem mahalle baskisina bir bag kaldiris, hem sevdigi adamla nefrete doniisen bir savas
icine girerek kendi i¢ gerilimini yatistirmay1 basarmistir. Stikran Esen, film hakkinda bu
konuyla ilgili su gorisleri dile getirir; “Filmde kadina gergek¢i ve umutlu bir bakis
vardir. Yiiklendirici ve yasama sevinci asilayan giizel bir film. Filmin bas taraftaki usta

ve akict anlatimi sonlarda bazi teklemeler gosterse de anlaminda c¢ok sey yitirmez.”

(Esen, 2000, 61)

Turgul’un diger filmlerinde dost olan iki erkegin arasina giren ve onlarin
birbirleriyle rakip olmasma engel olan kadin karakterken, Fahriye Abla filminde
Fahriye ile Giilay’m (iki iyi kadin dost) arasina erkek karakter olan Mustafa
girmektedir. Mustafa burada, kadinin kadma diismanlifinin da sebebidir. Giilay ile
Fahriye ayn1 mahallede oturan iki samimi arkadas iken Mustafa ile iliskileri onlar1

catisma noktasinda karsi karsiya getirmistir. Ayn1 adam igin birbirlerini kiran, kavga
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eden ikili filmdeki kadin kadina diismanlhigin da giizel bir 6rnegidir. Buna ek olarak,
Mustafa’y1 tornavida ile yaralamasi sonug hapse giren Fahriye orada Sevim ile tanisir.
Sevim ile yakin dost olan Fahriye Filmin ilerleyen sahnelerinde hapisten ¢iktiktan sonra
onun yardimiyla fabrikada ise baslar. Bu da bize, Yavuz Turgul’un kadmin kadina
diismanligindan ziyade dostlugunu -dayanigmasini 6n plana g¢ikardigi bir film G6rnegi

sergiledigini gostermektedir.

Mekansal olarak da zitliklarin bulundugu filmde erkekler ve kadinlar birbirinden
ayr1 mekanlarda resmedilmistir. Soyle ki, kamusal ve 6zel alan siirlarinin birbirinden
ayrildigr filmde kadinlar dis diinyadan soyutlanmiscasina kapali mekan igerisinde,
evlerde, kadin giinlerinde goriiliirken erkekler disarda kamusal alan igerisinde
kahvehanelerde goriilmektedir. Mustafa ile Fahriye ile ilk birlikteliklerini yasadiklar1 ev
de yine bir mahrem alanlar1 olarak degerlendirilebilir. Mekan agisindan bakildiginda,
degisime direnen o ahsap ev goriintiileri vb. ile ilgili ise Engin Ayca; "Ahsap evierin
yogun bulundugu eski bir Istanbul semtinde baba baskisi altinda kisiliklerini ortaya
koymakta giicliik ¢eken, gelecekleri iizerine kendileri karar veremeyen, onlara bu
hakkin taminmadig1 gencler, erkegine bagimli, onun hizmetinde, ezilmis ev kadinlari,
zamanlarmmn bir boliimiinii kahvede pinekleyerek, iskambil oynayarak gecgiren erkekler.
Geleneksel deger yargilari, cagimiz ayak uyduramayan, ahsap evler gibi onarim
gecirmesi gereken bir toplumsal yapi1” (Ayca, 2009, 17). Seklinde filmdeki mekan

kullanimu ile ilgili degerlendirmede bulunmustur.

Fahriye’nin hapis hayati (hemcinslerine gore belli bir bilingsel tutarli karakteri
olan Fahriye’ye) art1 birtakim olgunluklar kazandirmistir. Hapishane arkadasi Giilay’in
hapisten ¢iktiktan sonra Pavyon hayatina diismesi Giilay’in hayat tecriibesini gérmesi
onda bazi Ongoriilerin yerlesmesine sebep olmustur. Bu anlamda Fahriye bireysel
kimligini kimseye bagli kalmadan fabrikada ¢alisarak ortaya koymustur. Burada
vurgulanmasi gereken bir nokta da, filmde hem fahriye hem de Giilay’in hapisten
ciktiktan sonra yapmis olduklart i ve genel toplumsal kaninin varligini
hissedebilecegimiz is kollaridir. Yani Fahriye hapis hayati sonrasi ya pavyona diisiip
“koti kadin” olacak ya da kazanmis oldugu bilingle yeni kimlik ve emegi ile fabrikada
calisarak hayatin1 idame ettirecektir. Bu noktada Fahriye’nin Giilay’1 Pavyonda gormesi
icten ige yasamis oldugu bir ¢atismanin da 6rnegidir. SOyle ki fahriye hapisten ¢iktiktan

sonra Giilay gibi pavyona diisebilirdi ancak Tugrul burada Fahriye karakteri ile
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geleneksel soylemde, toplumsal cinsiyet iizerindeki edimlerini kirmigtir. Onun

hikayesini bir baskaldir1 hikayesi haline getirmistir.

Filmin basindan sonuna kadar Fahriye’nin kendini géstermis oldugu alanlar evi,
mahallesi, Mustafa ile bas basa kaldig1 perili ev, hapishane ve en sonunda da kendini
gerceklestirdigi fabrika ortamidir. Burada fabrika ortami, medeni bir yasami, emek,
tiretim, ve emek karsilig1 ticret gibi degerleri simgelemektedir. Oysa ki, Fahriye’nin
mahallesinde; kendi babas1 ve amcasinda, Mustafa’da ve Mustafa’nin babasinda faydaci
garantici kisa yoldan emeksiz zengin olma gibi kiiresellesmenin getirdigi yeni olgular
vardir. Turgul da diger filmlerindeki karakterlerinde oldugu gibi (Muhsin Bey, Ziigiirt
Aga) yeni ve yozlasan diinya diizenine karst durusunu “Fahriye Abla” ile

gostermektedir.

Filmin adi1 olan Fahriye Abla’daki Abla betimlemesi de bu baglamda
degerlendirildiginde Turgul’un isim kodlamalarinin Goniil Yarasi’ndaki Nazim ismi ile
ayn1 dogrultuda oldugunu goriiriiz. Ayaklar: iistiine basmay1 6grenmis, cevval, diiriist,
acik sozlii, korkusuz bir kadin bedeninde goziiken ama bugiine kadar erkege atfedilmis
tim 1iyi Ozellikleri biinyesinde barindiran bir kadindir Fahriye Abla bu nedenle abla

denilmeye layiktir.

3.6. BANKER BiLO 1980

3.6.1. Filmin Konusu

Ertem Egilmez’in yonettigi Banker Bilo filmi, iki hemseri arasinda gegen iktidar
miicadelesini konu edinir. Bilo (ilyas Salman) sevdigini almak icin kdyde g¢alisarak
baglik parasi biriktirmektedir. Maho (Sener Sen), ise Bilo’nun saf oldugu oranda uyanik
bir kisiliktedir. Almanya’ya gotiirme vaadi ile Maho tarafindan dolandirilan Bilo
Istanbul’da daha sonra Maho ile karsilasir. Maho Bilo’yu yaninda calistirmaya baslar
bilo onun safligindan yararlanan Maho yaptig1 her kirli isin giinahin1 Bilo’ya atar.
Sonunda Maho, Bilo’yu hapse attirir. Sevdigi kizi elinden alir. Bilo ise hapiste
Maho’nun ¢evirdigi diimenleri diisiinmeye baslar. Hapisten ¢ikinca evlilik i¢in simif
atlama sorunu artik onur meselesine doniligmiistiir. Maho’nun ona sordugu sorulari

tersinden sorma zamani gelmistir. ("Yaptim! ama sor bakalim bi, niye yaptim")
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En sonunda Maho'nun tim malvarlig1 fabrikalar1 ve eski karisi artik Bilo'nun

olmustur. Bilo artik zengindir ve bankerdir.

3.6.2. Banker Bilo Filminde Catisma Unsurlari

Maho Koye gelince Bilo’yu bulur. Ona yeni firsatlar sunacagini sdyleyerek koytin
kahvesine gotlirir. Maho kahvede tek basma bir masada oturur. Koylii etrafinda
toplanmistir. Yaninda getirdigi Radyo, ¢anta, fotograf makinesi, termos ve basinda fotr
sapka Almanya’dan gelmis izlenimi uyandirarak, bir {ist kiiltiir yaratma ¢abasi
igcerisindedir. Giyimi ile bir kentli goriiniimiinde olan Maho (Koylii giindelik salvar ve
pusisiyle ile oturmaktadir). Onlar1 kendilerine Almanya’da is bulacagi konusunda ikna
etmeye calisir. Kentte, hizmet sektoriinde is tutmaya calisan profesyonel bir girisimci
gibi kendinden emin bir tavirla net ifadeler kullanir. Isin icine felsefe de katarak “Bilin
bakalim buraya nigin geldim? . sorusunu cevap alamayacagini bilerek list iiste sormasi,
cevabi karsisindakine buldurtma teknigine (dogurtma teknigi) dayanir. Siirekli koyliiye
sorular sorarak onlardan cevap vermelerini beklemektedir. Bunu bilmece sorar gibi sade
bir lislupla yapmaktadir. Bu baglamda degerlendirildiginde Turgul’un anlatim dilinde
zit iki durumu (zor igerigi basit dille anlatma) birbiri ile uyumlu halde anlatabilme
becerisi kendisini gostermektedir. Ciinkii koyliiye yeni bir sey anlatirken, onlarin
bilmedigi bir yontem kullaniyor. Fakat asil ikilik; bunu yaparken o kadar basit bir tislup
kullantyor ki kendi {izerinde bile egreti duruyor. Ayni zamanda, konusma tislubu ve
hareketleri kentli havasiyla catisiyor. Hem Almanya’dan geldigini her firsatta dile
getirmekte hem de koylii ile ayni siveyi kullanmaktadir. (“nasil ki gapagi alamanyaya

attim™).

Yavuz Tugrul’un karakterleri kurmasi acisindan da filme baktigimizda iki ana
karakter olan Maho ve Bilo birbirinin zitt1 kisiliklerdir. Bilo ne kadar saf temiz ve
masum bir koy delikanlisiysa (Tasrali), hemserisi Maho da bir o kadar diizenbaz,
firsatg1 (kente gboegmiis tasrali) kurnaz, sézde kentlidir. Ayn1 zamanda, Bilo’nun hapiste
tanistigt memurun yedigi tekme ile ayni tekmeyi yemesi, Maho ve kayinpederi olan
Culsuz Ali’nin yaptiklari iste birbirlerine tekme atmaya c¢alismalari, filmdeki tiplerin tek

olmadigini gosterir.
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Filmin basinda koy c¢esmesi basinda Bilo’nun Evlilik teklifine Almanya’da
yasama kosulu ile evet diyen Zeynep’in, arkadasinin “Hemen karar verme! belki ilerde
karsina yakisikl1 birisi ¢ikar.” Demesi iizerine Zeynep; “Oliiriim de bu bokum kdyde
kalmam.” Demesi lizerine, adeta tasralinin goziine soka soka sOylenilen bu soz, hem
Zeynep hem de Zeynep’in arkadasmin tasra kiiltiirii icerisinde koy yasantisini

begenmeyip, kent yasantisina ulasmay1 hedeflemektedir.

Kamyonun kasasinda umuda yolculuk eden iilkenin farkli yerlerinden gelen
goemenler bir aradadirlar ve bu go¢ hareketi sirasinda aralarindaki yoresel farkliliklar
“goemenlik” kimligi icerisinde eritirler. Yolcularin; kendini tanitirken, “Ben
Kayseriliyim” “Hemsginliyim” Tepe koyliiyiim” demesi iizerine Bilo; “Nasil olsa hepimiz
Almanyali oluyoruz.” der Yolcular da; “Insallah” diye karsilik vermektedir. Bu noktada
Bilo, aralarindaki farkliliklar1 yok saymakta ve yeni bir {ist kimlige gonderme
yapmaktadir. Bu durum, heniliz Almanya’ya gitmeden basina geleceklere razi olduklari
anlamma gelmektedir. Ayni sahnede tiirkii ¢igiran Bilo’ya arkadaslarinin “sus be
tiirkiiniin sirast midir” demesi karsiliginda Bilo; “ee hani sinirda susacaktik” seklindeki
karsiligi gocmenlik psikolojisine giren yolcularin yerelligin {iriinii olan tiirkiiytli
sOylemesinde ona engel olma fikrini gosterir. Sayet koyi, oraya ait her seyi geride
birakmak onlarin en ¢ok yapmak istedikleri seydir. Burada dikkatimizi ¢eken 6nemli bir
noktada Maho tarafindan aldatildiklarini anladiklar1 zaman Istanbul’da bir basina kalan
Bilo ve Ibo’nun filmin bagindaki iliskileridir. Birbirlerine kol kanat geren ikili
tanimadiklar1 Istanbul’a uyum saglama konusunda “disariya, yabanciya, bilinmezlige”
kars1 dayanisma igerisinde bir tutum sergilerler. Bu durum gdgmen bilincinde var olan

disa kars1 birlik, kolektif bir gii¢c olusturma durumudur.

Filmin baska bir sahnesindeki catisma unsuru ise Istanbul’da Maho tarafindan
aldatildiklarin1  anlayan Bilo ve Ibo’nun Istanbul’un kalabalik caddelerinde o
bilinmezlik i¢erisinde bir o yana bir bu yana kacisirken gosterilen dis mekan ayrintilar
dikkatimizi ¢eker. Kent kalabalig1 goriintiisii i¢inde bir yazihane goriintiisii verilir. Bu
goriintiide, arka planda ¢alan arabesk sarki ¢alarken, (Ferdi Tayfur - Merak Etme Sen)
Sivas, Erzincan, Erzurum, Kars, Igdir, Agr1 tabelasinin 6niinde Bilo orada bekleyen
insanlara “Buras1 Miinih mi?”, “Sen Tiirk miisiin” , “Buras1 Istanbul mu” sorusunu arka

arkaya sorar. Bilo almis oldugu cevaplarla gerilim yasamaktadir.
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Maho’nun yine bir oyunu sonucu hapse diisen Bilo, orada bir kader mahkumuna;
“Senin sucun ne agam?” diye sorar. Adamin; “Namusumu temizledim” cevabina
karsilik; Bilo “Cezamu kesirler bu memlekette namuslulara” demistir. Onun bu ifadesi,
icinde bulundugu mahpusluk hayatinda tasradan gelmis olmanin safligini hala korumasi
ile iligkilendirilirken Bilo, bu bakis acisiyla kentli olmanin insanlar iizerindeki

dejenerasyonunu sorgulamaya baslamistir.

Yavuz Turgul’un yapmis oldugu banker Bilo filmi’nin {izerinde kuruldugu bir
baska catisma unsuru da Bilo’nun hapse girmesiyle Maho’nun islerinin iyi gitmesinin
birbirine paralel bir zitlik icerisinde verilmesidir. Soyle ki, Bilo, demir parmakliklar
arkasinda iken arka fonda acikli tiirkiiler esliginde tiirlii sikintilar ¢ekmektedir. (kogus
agasina hizmet etmesi, haraca baglanmasi, kogusa yemek yapmasi yemek artiklarini
yemesi vb.) bu sahnelere paralel olarak Maho yiikselen apartman daireleri arasinda arka
fonda ylikselen hareketli miizikle beraber adeta zenginlige bankerlige giden yolda

yiikselmektedir. Paralel kurgu ile verilen bu sahneler taban tabana zitlik géstermektedir.

Maho, apartmanlar dikip zengin olurken ortagi ve ayni zamanda kayin pederi olan
Ali Bey, bir sahnede; “Ayn1 bana benziyorsun Maho” der. Maho ise; Hayir, Maho degil
mahmut! Iste bunlar da Mahmut Kent’in kiigiik modelleri” der. Burada tasradan gelen,
kentte giicline giic katan Maho’nun piyasadaki atilimlarimi ilerletmesi ile adini
markalastirma, kendini sektorel boyutta pazarlamasina vurgu yapilmaktadir. Ayni
zamanda bir tasra ifadesi olan Maho ismi ile Kenti birlestirerek “Mahmut Kent” ismi ile
kendini iliskilendirir. Koyliileri dolandirmakla ise baslayan cin fikirli bir tasrali olan
Maho artik kentlerde insanlar1 somiirerek Bey sifatin1 kazanmis, sektorde s6zli gegen bir

bankerdir artik (Scognamillo, 2005, 45).

Maho’nun Bilo’yu kapici olarak ise almasinin ardindan Bilo, kentin yeni yiiziinii
gormeye baglamistir. Filmin bir sahnesinde yan apartmanin kapicisi ile bir aksam vakti
merdivenlerde oturan Bilo, kapici ile sohbet ederken adamin karisi bir aragla eve gelir.
Bunun iizerine Bilo, kapiciya “Bak senin kart liiks bir arabadan indi” der. Kapici da
biitiin safligiyla Bilo’ya; “Calistigi evin beyi, sag olsun ge¢ vakte her kaldiginda benim
hanmimu eliyle getirir” der. Bunun {izerine Bilo diislinceli ve saskin bir sekilde; “Ne ey

adamlar var dinyada” der. Burada, her iki kapicinin tasrali oldugu gbz Oniine
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alindiginda, kent kiiltiiriinde degisen degerler Bilo’nun kendi icten ige kendi degerleri

ile catistirir.

Hapisten cikinca Ibo’yu aramaya baslayan Bilo, Ibo’nun izini bulur ve “/bo burda
mi” diye sorar. Sordugu kisi; “Ibrahim Bey mi demek istediniz?” deyince, Bilo; “Allah
Allah, Ibo ne zamandan beri Ibrahim Bey oldu?” der. Ibo’nun yaninda ¢alisan; “patron
seni soran birisi var” diyerek Bilo’yu Ibonun yanina gétiiriir. Ibo’yu toptan Malzeme
kolileri arasinda kebap yerken goriir. Ibo, Bilo’ya kebap ikram etmek ister. Bilo, niyeti
oldugunu soyler. ibo ise, islerden yana firsat bulamadig1 i¢in oru¢ tutamadigimi sdyler.
Aradig1 Ibo’nun, kent kiiltiirii igerisinde degerlerini kaybetmis tiiccar ibrahim Bey’e
doniistiigiinii goriir. Turgul, burada Istanbullu olmay1 becerebilmis tiim karakterlere bir

dejenerasyon belirtisi koyarak onlar1 gegmislerinden aksi yonde gostermistir.

Kapict olarak Maho’nun apartmaninda calisan Bilo, apartman sakinleri igin
bakkaldan aligveris yaptig1 esnada, bakkal kendisine bir miktar komisyon verince; “bu
nedir?” diye sorar. Bakkal; “her bakkal kendinden aligveris eden kapicyr goriir,
ddettendir” der. Bilo; ”beni gorme arkadas istemem! haram para kursak tikar!” der.
Orada olan baska bir kapici ise; “vay hiyar para alinmaz mi” diyerek Istanbul kent
diizeninde vasifsiz islerin avanta ve komisyon dengesi lizerinden yiiriidiigiinii gosterir.
Insaatta duvar yaparken Bilo, ustabasmin mali gibidir. Ciinkii ¢alistiginin yiizde
yirmisini ustabasi ona is verdigi i¢in avanta olarak keser. Bilo, artik kentteki sinifsal
yapilanmanin en taban noktasindadir. Hapisten ¢iktiktan sonra Bilo’nun ig bulmak i¢in
Zeynep’in babast Uzerinden Maho’ya ulagsma seriiveni de avanta usuliine
dayanmaktadir. Arabesk kiiltiiriin kentli olma kavraminin altin1 oydugu bu diizende Bilo
vasifsiz islerle giinii kurtarmaya calismaktadir. Bu haliyle Bilo Istanbul’'un adeta
tiikketilen mali olmustur. Kent diizeni iginde sadece tasrali birbirini kaziklamaz tagralinin
birbirini kaziklama yoluyla catigmasi devam ederken tablacilik yapan, belediye
zabitasinin tablacilardan riigvet almasi kentin kendi iginde var goziiken denetim

yoksunluguna isaret eder.

Yukaridaki durumla baglantili olarak ise filmin bir bagka sahnesinde kapinin
oniinde kapicilarin yanindan gegen Maho ve karisinin, “bu da 6biir kapict gibi tembel,
hepsi aynt” seklindeki konusmalarina Bilo’nun o sirada yaninda bulunan kapici, “bak

gordiin mii ne yaparsan yap yaranamazsin, o yiizden bakkaldan avansini alacan,
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karaborsaya gireceksin ki krymetin biline” diyerek kisa yoldan zengin olma konusunda
Bilo’da bir biling olusturmaya calismaktadir. Bilo’nun bu sozler karsisindaki i¢inde

yasadig1 gerilim ise yiiz ifadesinden rahatlikla okunmaktadir.

Maho Ali Bey’le kuliipte yemek yerken karis1 Necla, denizden ¢ikmis mayosu ile
kalabaligin icerisinde boy gostermektedir. Bunu géren Maho, {izerine bi seyler almasini
sOyleyince Necla; “kendini koyiinde mi sandin, basina giines mi gegti, sana noluyo”
diyerek cevap verir. Maho ise; “yok canim o kadar da gorgiisiiz degilem” der. Necla bu
sahnede koyllii olmakla gorgilisiiz olmay1 bir tutar. Medeni yasamin siiriildiigii kent
kiiltirinde yetismis olmanmn verdigi cesurluk, Maho’nun onun agik giyimini
elestirmesinin 6niinde bir engel olusturur. Maho da Necla’nin cevabi karsisinda ona hak
vererek degisime uyum saglamaktadir. Buna benzer bir durum, Maho ile Zeynep’i
kiskanan Necla’ya; “beni hizmet¢i par¢asindan mi kiskaniyorsun” seklindeki ifadesi,
Maho’nun koylii olan Zeynep’i kiskanilmamasi gereken degersiz birisiymis gibi
atfederek smifsal farkliligi one ¢ikarir. Burada alti ¢izilmesi gereken nokta bir tasrali
olan Maho’nun hizmet¢i parcast diye kiiclik disiirdiigii tasrali Zeynep’ten

hoslanmasidir. Bu ikili davranig Maho’nun i¢ catismasindan kaynakli bir durumdur.

Maho ile Bilo’nun ¢ig kote esliginde, icip dertlestikleri sahnede, Maho’nun;
“manyak kart eve ¢ig kofte sokmazmug, her yer et kokarmis, bok ye! mis gibi ne var
bunda, ¢ig kofte yemeyen gariya gart mi derem” ifadesi ile Maho bagka bir ¢atisma hali
igerisindedir. Burada, kent kiiltiirii baglaminda Necla’y1 yeren bir konuma ge¢mesi bir
anlik 6zilindeki tagraliyi, alkoliin etkisiyle ortaya cikartir. Birden agzindan kagirarak;
“halbuki obiir gari oyle mi” diyerek iki farkli kiltiirii karsilagtirmis olur. Sahnenin
devaminda, (Zeynep’in isimini vermeden) sevdigi kadinla, Bilo’nun evinde bulugsmak
isteyen Maho; “onu bu eve atsam benim garimin haberi olmaz” der. Bilo ise; “ee 0
zaman az buguk sey olmuyo muyum”? der. Maho; “ney”, der. Bilo; “seyy, pezevenk”
diye karsilik verir. Maho ise; “oglum arkadas arkadasin pezevenki degil midir?” diye
Bilo’ya ¢ikisir. Burada - Turgul senaryolarinda siklikla goriilen - erkek dostlugu
mekanizmasini, Maho’nun menfaat ugruna yeniden devreye sokmaya calistigini
gosterir. Ayrica, “pezevenk olma” Bilo’nun degerleri ile catismaktadir. Fakat Maho,

pezevenkligi tarif ederken arkadaslik kavrami ile yumusatarak Bilo’ya yutturmaktadir.
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Maho sarhos olduktan sonra, Bilo’nun Maho’yu sirtinda tasidigi sahnede Maho;
“hayat boyledir, birileri hep baskalarini sutinda tasir, senin beni swrtinda tasidigin

gibi” der.

Bilo; “tasirum tabi sen benim arkadasimsin” deyince Maho;”ne bicim arkadaslik
lan bu boyle, hep biri digerini sirtlar 6miir boyu, niye, ¢iinkii bu diinyanin diizenidir,
paralilar a¢ik gozliiler hep sirtta gider bunu eyi belle” diye nasihatini, alkoliin de etkisi
ile itiraf niteliginde anlatir. Fakat Bilo hala saf yapisin1 korumaktadir. Bilo’yu ¢ok iyi
tantyan Maho da Bilo’nun bu durumundan yiliz bularak onu sOmiirebildigi kadar
somirmustiir. Clinkii Maho hata yapinca, Bilo’ ondan diiriistlikle cevap alacagim
sanmaktadir. Bu nedenle, Maho’nunki hakli olma cabasi degil; aksine igsellestirdigi
degisme zorunlulugunun kendisine bindirdigi ylike mesruiyet kazandirma g¢abasidir.
Icinde bulundugu dejenerasyon siireci onu tiirlii haksizliklar yapmaya zorlamistir. Bu
nedenle Bilo’yu aldattigini itiraf ederken, her seferinde yiizii kizarmadan “evet yaptim”
diyebilmektedir. Bu durum, bize gosterir ki, aslinda Maho bu kétii diizen carkinin

kendisi olmustur. (Turgul Senaryolarindaki durum anlatis1)

Zeyno’yla birlikteyken Bilo’ya yakalandiginda bile cesaretle “evet yaptim” der.
Evet yaptim kismi, onun kotii karakterini temsil eder fakat “bi sor ki niye yaptim?”
sorusu Bilo’nun yumusak karnmni- merhametini temsil eder. Bu nedenle Maho, her
hatasin1 normallestirerek anlatir. Bilo’nun haksizliga ugramasi konusunda kendini
suglamasi aslinda onun degisime ayak uydurma konusunda sinifta kaldigini gosterir.
Sahnede gecen diyalogda Bilo; “niye yaptiniz bunu,” dedikten sonra tek tek Maho ve
Zeynep’t dinlemektedir. Maho; “sevdim ulan hi¢ bu kadar sevmemistim”, diyerek
yaptig1 hainligi yumusatmak ic¢in aski yiicelterek karsilik vermistir. Bilo’nun Zeynep’e;
“sen niye yaptin” sorusu lizerine Zeynep; “kapict karisi olarak olmek istemiyorum,
bilezikler istiyorum, para istiyorum” der. Zeynep’in bu cevabi karsisinda yumusayarak
az onceki haliyle catisan Bilo; Siz haklisiniz ortada bir haksiz varsa o da benim” diyerek
her seyin sorumlusu olarak kendini goriir. Maho, doniisim yasanan kent hayati
igerisinde sadece bir Ornektir. Kentteki yeni, karmasik, modernizme ayak uydurma
cabast 6zde kiiltlirel bir yipranmay1 zorunlu kilmaktadir. Bu dokulara senaryolarinda
siklikla deginen Yavuz Turgul, toplumsal mesajinit hep durum analizi yaptirmaya sevk

ederek yansitir.
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Maho’nun is i¢in yurt disina ¢ikarken kendine vekalet edecek giivenebilecegi biri
olarak Bilo’yu secer. Ona “Namuslu olmanin miikafatini gordiin, simdi sana verecegim
bu vekalet baskasinin elinde olsa kim bilir bana ne yapar, anami beller, tiim malimi
miilkiimii ele gegirir,beni don gémlek ortada birakir. Allah béyle namussuzlardan beni
korusun” diyerek Bilo’ya, “Bilo géziinii ag, basina bi ¢orap ormesinler” seklinde de
telkinlerde bulunup Almanya’ya gider. Artik Bilo’nun o namuslu, saf, temiz halinden
eser kalmamistir. Maho’nun sahibi oldugu sirketi imza yetkisini kullanarak el degistirip
lizerine geciren Bilo zengindir. Oyle ki Maho’nun olan ne varsa artik onundur. Nikahli
karis1 Necla’da buna dahildir. Bu baglamda degerlendirildiginde bireylerin yozlasarak,
degerlerinden 6diin vererek kisa yoldan koseyi donme ve kendilerini kurtarabilme
durumunun bilincine varan Bilo, artik tiim i¢ ¢atismalarindan kurtulmustur. Maho’nun
yurt disindan dondiigiinde degisen sartlar, sirket isimleri vb. de Maho’nun bu noktadaki
catismalaridir. Ilk once havaalaninda soforiinii gdremeyen Maho, daha sonra
apartmaninin kapisindan igeri taninmadig1 i¢in kapici tarafindan alinmayinca gerilim
yasar. En son sirkette Bilo ile karsilasip her seyini kaybettigini anlamasi ise gerilimin
zirve noktasini olusturmaktadir. Bilo’nun “Simdiye kadar hep sen bindin swrtima
simdide ben binecem. Eski Bilo yok artik el birligiyle oldiirdiiniiz garibi geride bu kaldl,
namussuz bilo...” seklindeki ¢ikist diizeni kabullenisi, diizene ayak uydurmasi ya da

diizene zorunlu uyumu olarak degerlendirilebilir.

Yine Tirkiye’nin modernlesmesini yansitan bir film olan Banker Bilo, Maho’nun
calisma ofisinde arka platformda yer alan Atatiirk’iin “Tiirk Ogiin Calis Giiven”
vecizesi, filmde bahsedilen degisim durumlarinin insanin gercek durumlarina yonelik

bir elestiriyi barindirdigini séyleyebiliriz.

Bu filmde de goriildiigii gibi Turgul’un durum anlatis1 bundan sonraki filmlerine
onciiliik edecek niteliktedir. Bu “catistk durum anlatis1”, karaktere konulan igkin
Ozellikten ziyade, diizenin sorumlulugunda (bozuklugunda) okunmasi gereken bir boyut
igerir. Zira, Maho’nun kotii karakterli olmasinin oniine diizenin bozuklugu ge¢mistir.
Hemen her filminde Catismay1 kurarken, degisime bagli alt yapidan yoksun, oziinii
kaybetmis, eskinin karsisinda olan yeni diizenden faydalanmaktadir. Bu durum Muhsin

Bey’de de Fahriye Abla’da da aynidir.



79

SONUC VE DEGERLENDIRME

Gegmisten glinlimiize kadar Tiirk Sinemasi donemin toplumsal kosullarina bagh
olarak degisime ugramis ve bu degisimler de sinema igerisinde farkli tsluplar ve
temalar gelistirmistir. Bu calisma kapsaminda, Yavuz Turgul filmleri 6zellikle 80
sonrasinda sosyal yapidaki degisime paralel olarak anlati yapisi ve tematik ozellikleri
baglaminda incelenmeye calisilmistir. Bu dogrultuda, Yavuz Turgul’un yazdigi

yonettigi alt1 film ele alinmistir.

Calismada oncelikle 70’li yillarin Tirk sinemasiyla ilgili genel bir cergeve
¢izilmistir. Ardindan da Yavuz Turgul’u bu dénem i¢inde var eden Ertem Egilmez ve
Arzu film ekolleri degerlendirilerek bu egilimlerin onun tizerindeki etkisi irdelenmistir.
Sinemamizda 70’11 yillar, toplumsal sorunlarin sinemaya yansimasi ile melodramlarin
ilgi kaybettigi, yerine arabesk filmler ve seks filmlerinin popiiler olmaya basladig1 bir
doneme isaret eder. Turgul ise bu donemde giildiirii filmlerine yer veren Arzu Film’de
senaryo yazmaya baslamistir. Turgul’un anlat1 yapist bu baglamda degerlendirildiginde
Arzu Film Ekolii ve Ertem Egilmez’in geleneklerinden ilham almistir. Zamanin Ertem
Egilmez geleneginin en One ¢ikan yonii olan giildiirii 68esi Turgul filmlerinde de
etkisini gostermistir. Yavuz Turgul, Arzu Film Ekolii’niin giildlirii alanindaki, ikili
karakterlerin birbirleriyle catismasina bagli kurmacasindan uzaklasarak, bu catigsmayi
toplumsal sorunlar1 anlatmak i¢in, yine ikili karakterler {izerinden kurmustur. Bu yolla,
anlatilarinin i¢ine toplumsal birer mesaj eken Turgul, kirda ve kentteki degisen insanlik

durumlarini kiilttirel karsitliklar tizerinden vererek dramatize etmistir.

1980 donemi sonrasi ortaya ¢ikan sosyo- Kiiltiirel yap1, Yavuz Turgul’un yapmis
oldugu filmlerinde de islenmistir. Bu donemde niifus artis1 ile koyden kente gocle
beraber toplumsal sikigma arabesk kiiltlirii ad1 altinda yeni bir ifade bi¢imini ortaya
cikarmistir. Artik tasraya ait olmayan bu kiiltiir kentte popiiler olmustur. 80’lerdeki
liberal politikalarin ortaya c¢ikarmis oldugu bireycilik anlayisi bu donemde aslinda
liberal sdylemle paralel olarak gelismemistir. Iste Yavuz Turgul sinemasi da tam bu
noktada donemin sorunlarina iliskin elestiri niteliginde degerlendirilmektedir. Dénemin
toplumsal sartlar1 g6z 6niinde bulunduruldugunda toplumsal degisim karsisinda insanin
takindig1 tavri merak edip ona egilen Turgul yapmis oldugu filmlerde toplumsal

kosullarin doniistlirdiigii yeni insanin degisen kosullar icerisindeki dogal durumunu ele
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almigtir. Modernlesmenin bizleri iyiye gotlirdiigii metaforu iizerinden hareketle,
toplumsal degisimin i¢inde bulunulan donemin ifade edildigi lizere hi¢ de parlak ve
modern donem olmadigint Turgul’un filmlerinden ¢ikarabiliriz. Turgul aslinda,
modernlik adi altinda sikismus, siliklesmis, varlik gosteremeyen adeta ne yapacagini
bilmeyen saf karakter tiplemeleri (Ziglirt Aga ,Banker Bilo, Muhsin Bey) iizerinden

donemin elestirisini yapmaktadir.

19. Yiizyilin Liberal yaklasimi, ekonomi ve siyaset bi¢cimi olarak tiim diinyada
gecerli iken iilkemizde de bir¢ok alanda bireyin toplum ig¢indeki roliinii giiglendirmesi
onemsenmigtir. Fakat bu durum {ilkemizin yillardir icerisinde bulundugu yogun
ekonomik ve politik calkantili donemler neticesinde Avrupa toplumlariyla ayni
olmamistir. Bu durum toplumdaki modernlesme hareketinin alt yapt ve ekonomik
destekten yoksun bir sekilde gergeklesmesine sebep olmustur. Turgul da toplumsal
degisim ve getirdiklerine madalyonun oteki yliziinden bakmistir. Bu baglamda,
toplumsal degisimin kosullar1 ve bu degisimin sonuglarini anlatirken Turgul, catisma
unsurlarini ikili yapilar; Dogu- bati, eski- yeni, tagra kiiltiirii- kent kiiltiirti, tasrali- kentli
ve modern - modern olmayan gibi zitliklar1 kullanarak {ilkemizdeki degisimin aslinda

goriindiigii gibi olmadigin1 géstermeyi amaglamistir.

Calisma kapsaminda analiz edilen alti film dogrultusunda Turgul filmlerinde
catismanin genelde karakterler ilizerinden kuruldugu goriilmiistiir. Karakter zitliklan
baglaminda “Eskiya” filmi 6rnegindeki gibi ¢atisma sadece bireylerin icten ice yagamis
oldugu, kentli ile tagralinin kars1 karsiya olus durumu zitliklar: degil, her ikisi arasindaki
fiziksel veya sozlii ¢atisma unsuru halini de gostermektedir. Goniil Yarasi filminin son
sahnesinde Halil’in, Diinya’nin Nazim’a bakarak tiirkii sdylemesinden Nazim’i
sevdigini anlamas1 sonucu Diinya’yi silahla 6ldiirmesi, Halil’in Nazim Ogretmene karsi
olan catismasinin fiziksel anlamda catismaya doniisen zitligin 6rnegidir. Yine “Ziigiirt
Aga” filminde Kiraz ve Abdo Aga’nin esi arasinda kurulan zithikta Abdo Aga’nin esi
Kiraz’in kuma gelmesine 1srar ederken Kiraz’in yagh bir adamin ikinci esi olmasi
durumuna sessiz kalmasi durumu ile tasrada eski-yeni kusak arasinda toplumsal
baskilara susup- susmama arasinda bir zitlik verilmistir. Bu baglamda filmin iki kadin
karakteri karakter 6zellikleri acisindan baskin veya baskilanan olarak ikilik icerisinde
kurulmustur. Turgul’un incelemeye tabi tutulan hemen her filminde kadin ve erkege

verilen toplumsal roller ve bu rollerle uyumlu ya da ¢atisma halindeki bireylerin gerek
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kendi iglerinde gerekse de diger ortamlarda ki insanlarla iligkileri baglaminda
islenmistir. Fahriye Abla’da Fahriye karakteri lizerinden en basta verilmeye calisilan
namus, bekaret gibi kavramlar geleneksel eril sdylemin diliyle cinsiyet¢i bakis acisiyla
verilmistir. “Fahriye Abla “da cinsiyet rolleri lizerinden kurulan hikayede, Fahriye’nin
Mustafa ile goriistiigii duyulunca goriilen baski sadece ailesinden Fahriye yoniindedir.
Fakat, Mustafa’nin babas1 sadece konu belirtmeksizin Mustafa’ya ayagini denk almasini
sOyler. Kocas1 Fahriye’yi babasinin evine geri getirince vurulan ve onu higlestiren yafta
da geleneksel eril sdylemin dayatma nesnesi olan kadina yoneliktir. Burada da Mustafa
ile alakali bir gelisme yasanmaz. Bu durum eril bakista kadin-erkek olma ikiligi

tizerinden verilmistir.

Turgul filmlerinde karakterler zerinden c¢atisma kurarken donemin sozde
“bireyselcilik” 6zelligine adeta dokundurur gibi bunu karakterlerin kendi i¢ sesleriyle
yapar. Aslinda o i¢ ses gelenekselin, eskinin sesidir. “Ziigiirt Aga” Filminde, Abdo Aga
Kiraz’a sarkintilik ettikten sonra, Ziigiirt Aga Kiraz’in yanina gider, Kiraz’in ismini
ogrenince aniden i¢ sesi disa yansiyarak sesli bir sekilde; “dudaklarin gibi” der. Daha
sonra, Kiraz’in yanindan ayrilinca “ne diyorum ben de aynmi babama déndiim” diyerek
kendini elestirir. Bu diyalog 6rneginde de goriildiigii gibi karakter i¢inde bulundugu o

yeni kiiltiire uyum stirecinde gegmisiyle catisirken aslinda kendiyle de yiizlesir.

“Muhsin Bey” filminde, Afitap Hanim’1 ziyaretinde ona dizdirdigi 6vgiiler ve
zamanin popiiler kiiltlirline yaptig1 elestirileri, Muhsin Bey’in her iki jenerasyonu
birbiriyle durum anlatis1 igerisinde catistirdigini gosterir. “Durumlar ¢atismasi” olarak
betimleyecegimiz bu ifade, Yavuz Turgul’un anlati geleneginin iskeletini olusturur.
“Fahriye Abla” da kurulan olay orgiisiinde tim suglarin Fahriye {izerine atildigi bir
baglama sekli yoktur. Genel perspektiften bakinca hi¢ kimse kotii degildir. Normalde
her karakter birbiri ile iyi iligkiler i¢inde olabilir. Ancak kotii olan ve insani zora sokan
durumlardir. Bu baglamda, nizami sartlarin dogasini ve insan1 malzeme olarak kullanan
Turgul, Tiirkiye’de modernitenin getirdiklerini anlatirken “eksik  yanlarim”
“gotlirdiiklerini” goriintir kilmak icin film kisilerinin hayattaki konumlarini ikilikler

i¢inde ilmik atarak kurmustur.

Turgul aynm1 zamanda karakterini ona yasattigi kendinden bagimsiz hemen her

sebep ile i¢ catigmaya sokarak da zithik durumlar igerisine iter. “Ziigiirt Aga’da, kdyde
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aganin yaninda ¢aligan Salman’mn Istanbul’da zengin olup Istanbul’a gelen Ziigiirt
Aga’ya yaninda caligmasini teklif etmesi filmin esas sOylemi icerisinden degisen

toplumsal sartlarda karsit durumlar1 ve degisen rolleri ifade etmektedir.

Yine calisma kapsaminda tek bir cinsiyetin filmdeki rolii iizerinden iki ana
karakter ¢atisma igerisine girer. Turgul’un ¢ogu filminde (Fahriye Abla hari¢) ana kadin
kahraman, ana erkek iki zit yapida kurulmus kahraman iizerinde ¢atismaya sebep olur.

Fakat Fahriye Abla’da Mustafa iki zit yapida kurulmus kadinin arasinda catisma
sebebidir.

Turgul, filmlerinde izler kitleye adeta“Toplumsal degisim amacina uyuyor mu?”
testi yapar. Olay orgiisiinde, izleyiciye karakterin i¢inde bulundugu ikiliklerle, onun
doymaz nefsini gostere gostere filmi tersyliz eder ve sonuca ulasir. Banker Bilo, filmin
sonunda safligin1 kaybediyor. Bilo’ya “El birligi ile dldiirdiiniiz” dedirterek arzu edilen
degisimi gergeklestirmeden filmi bitirmemektedir. Bu catisik durum anlatisi, karaktere
konulan ickin oOzellikten ziyade, diizenin sorumlulugunda (bozuklugunda) okunmasi
gereken bir boyut igerir. Zira, Maho’nun kotli karakterli olmasinin 6niine diizenin
bozuklugu ge¢mistir. Hemen her filminde catismayr kurarken, degisime bagl alt
yapidan yoksun, Oziinii kaybetmis, eskinin karsisinda olan yeni diizenden
faydalanmaktadir. Hemen her filminde Turgul toplumsal degisime zorunlu bi¢imde
ayak uydurmak zorunda kalan kahramanlarini biiyiik bir direnisle verir. Degerlerine siki
stkiya bagli olan Muhsin Bey, Bilo, Eskiya karakterleri filmin sonunda o
yasanmisliklarin ve ¢atismalarin sonunda pes etmis ve degisime ugramistir. Ancak bu
noktada bir kadin filmi olarak da degerlendirebilecegimiz Fahriye Abla’da kadin ilk
basindan beri ¢izgisi degismeden direnen roldedir. Hapisten ¢iktiktan sonra pavyona
diismeden fabrikada ¢alismaya baslayarak hayatini kazanip, ayaklar: iizerinde durmast

degisen toplumsal sartlara direnen Fahriye’ nin zaferidir.

Turgul, (mekan Istanbul olsa dahi) dogu iizerinden batiyr gdstermektedir. Ziigiirt
Aga, kihyayr azad defalarca hiisrana ugramasina ragmen “esasli diisiinceler vardwr
bende. Gene ticaret yapacagiz.” ifadesi ile ve tiim diristligii ile kahyaya; “Sen,
hamallik yaparsin ekmegini tastan ¢ikarirsin. Ama ben yapamam. Sana yazik olmasin.
Git kurtar kendini.” diyerek onun da bu kentte herkes gibi 6zgiir olmasi gerektigini

ifade etmistir. Ziiglirt Aga’nin intihar etmeye yeltenip beceremedigi sahnede elinden
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hicbir sey gelmemesine isyan etmesi lizerine Kiraz’in; “olsun agam senin insanligin
yeter” ifadesi ile tasra yilireginin temizligini savundugunu dogudan yana oldugunu
sOyleyebiliriz. Yine ayni sekilde Banker Bilo’da Bilo’nun safligin1 ve kentin acimasiz
kosullarina ayak uyduranin kurnazligini filmin sonuna kadar izleyiciye gostermesi yine
kaynagin dogu oldugunu ve Turgul’un “dogu diisiincesine” 6nem verirken Tiirkiye’deki
80’li yillardan sonraki yeni liberal politikalarin toplum nezdinde olmasi gerektigi gibi

gerceklesmedigini bize vurgulamaktadir.

Ayrica Turgul, tiim bu yapisal 6zelliklerinin yan1 sira, filmlerinde olay Orgiisiinii
neo liberal bir bireyci doku ile kurmustur. Filmlerde belirgin bir ¢ekirdek aile yapisin
rastlayamayiz. Bu durum aslinda senaryolarinda isledigi ortak bir soruna karsilik gelir.
Sadece Fahriye Abla’da aile yapisi Fahriye ve Mustafa’nin evinde goéziikmektedir.
Fakat sadece aksam yemeklerinde, ekonomik ve sosyal yasantinin tartigildigir zorunlu
bir arada bulunma durumlarinda bir arada goriilmektedirler. Bu sahnelerde ayni masada
oturan aile bireylerinin hepsi birbirlerinden farkli yonlere bakmaktadirlar. Fakat Ziigiirt
Aga Filmi tasrada gecen baslangic sahnesinde tiim kdy biiyiik bir aileyi animsatir
sekilde yerde karsilikli oturmaktadirlar. Bu durum filmler arasi karsitlik baglaminda
diistintildiigiinde tasrada sicak, samimi, birebir ve yiiz yiize iliskiler s6z konusudur.
Kentte ise degisimin ve degisimle beraber uyum siirecinin karmasikligiyla beraber
soguk, donuk, disa doniik, zorunlu iligkilerin yasandigi bireylerin tasvir edildigini

gostermektedir.

Sonug¢ olarak 1980 sonrasi olusan sosyo-kiiltiirel ortam Yavuz Turgul’un
incelenen filmlerine yansimistir. Turgul degisen toplumsal sartlari filmlerinde islerken
bu durumun aslinda arzu edilen ya da olmasi gereken bicimde gerceklesmemis olmast
konusuna elestiri niteliginde verir. Turgul karakterler ve olaylar iizerinde kurdugu bu
degisen yapiyr karsithiklar baglaminda elestirirken ge¢cmise duydugu 6zlemi de dile
getirmektedir. Ancak bu 6zlem degisim karsisinda direnemeyen, degisime boyun egmek
zorunda kalan birey tizerinden verilmektedir. Yavuz Turgul’ un Tirk sinema tarihindeki
yerini anlamak konusunda olduk¢a 6nemli olan bu tutumu Yavuz Turgul’u dénemin
onemli yonetmenlerinden biri haline getirmistir. Sinemasinda ileriye yonelik, vurucu
eserler ireterek auteur yazar olarak kabul edilen Turgul, kendine has tislup, karakter ve
sinematografik yapisi ile Tiirkiye'de toplumsal degisim baglaminda kir1, kenti toplumsal

sorumlu anlat1 yapisi ile sunan 6nemli yonetmenlerdendir.
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EKLER

EK 1. INCELENEN FILMLERIN KUNYESI

BANKER BILO (1980)
Yonetmen: Ertem Egilmez
Senaryo: Yavuz Turgul

Oyuncular: Ilyas Salman, Sener Sen, Meral Zeren, Ahu Tugba, Miinir Ozkul

ZUGURT AGA (1985)
Yonetmen: Nesli Colgecen
Senaryo: Yavuz Turgul
Goriintli Yonetmeni: Selguk Taylaner
Oyuncular: Sener Sen, Erdal Ozyagcilar, Nilgiin Nazh, Atilla Yigit, Fiisun
Demirel, Ali Uyandiran

FAHRIYE ABLA (1984)
Y 6netmen-Senaryo:Yavuz Turgul
Goriintii Yonetmeni: Cetin Tunca
Miizik: Attila Ozdemiroglu
Oyuncular: Miijde Ar, Tarik Tarcan, Mesut Cakarli, Haldun Ergiiveng, Thsan
Devrim, Kadir Savun, Zihni Goktay
Kok Film Yapim

MUHSIN BEY (1986)
Y onetmen-Senaryo: Yavuz Turgul
Goriintii Yonetmeni: Aytekin Cakmake1
Miizik: Attila Ozdemiroglu
Oyuncular: Sener Sen, Ugur Yiicel, Sermin Hiirmeri¢, Osman Cavci, Erdogan
Sicak, Erding Ustiin
Umut Film Yapimi
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ESKIYA (1996)
Y 6netmen-Senaryo: Yavuz Turgul
Gériintii Yonetmeni: Ugur i¢bak
Miizik: Erkan Ogur
Oyuncular: Sener Sen, Ugur Yiicel, Sermin Hiirmeri¢, Kamuran Usluer, Kayhan
Yildizoglu, Necdet Mahfi Ayral, Ozkan Ugur, Yesim Salkim, Giiven Hokna,
Ulkii Duru Filma-Cass Yapimi

GONUL YARASI (2005)
Y o6netmen — Senaryo: Yavuz Turgul
Gorilintli Yonetmeni: Soykut Turan
Oyuncular: Sener Sen, Meltem Cumbul, Timugin Esen, Giiven Kirag, Devin
Cinar, Stimer Tilmag
Miizik: Tamer Ciray
Yapimci: Mine Vargi, Omer Vargi, Mustafa Oguz

Yapim: Filma Cass Yapim
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