T.C.
ORDU UNIVERSITESI
SOSYAL BIiLIMLER ENSTITUSU
SINEMA-TV ANABILIM DALI

1980 SONRASI TURK SINEMASINDA
DIN ADAMI TEMSILI

RIZA GUNAYDIN

DANISMAN
Doc¢. Dr. UFUK UGUR

YUKSEK LISANS TEZi

ORDU 2019



OGRENCI BEYAN METNi

Yiksek Lisans/Doktora/Sanatta Yeterlik tezi olarak savundugum “1980
Sonrast Tiirk Sinemasinda Din Adami Temsili” adli ga11$mam1n, tarafimdan
bilimsel ahlak ve geleneklere aykir1 diisecek bir yardima bagvurmadan yazdigim
ve yararlandigim kaynaklarin “Kaynak¢a” boliimiinde gosterilenlerden farkli
olmadigini, belirtilen kaynaklara atif yapilarak yararlandigimi belirtir ve bunu

onurumla dogrularim.

B IR P S

15530600008




JURI UYELERI ONAY SAYFASI

Ordu Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii Sinema-TV Anabilim Dali
Yiiksek Lisans 8grencisi Riza GUNAYDIN’1n hazirladigr “1980 Sonrasi “tirk
Sinemasinda Din Adami Temsili” baslikli tezi 16 /05 / 2019 tarihinde asagida

imzalar1 olan jliri tarafindan Yiiksek Lisans / Tezi olarak kabul edilmistir.

Adi-Soyadi Universite imza
Baskan . .
Dog. Ufuk UGUR Ordu Universite
Jiiri Uyeleri  : Dr. Ogr. Uyesi Mesut
COSKUN Giresun Univers
Dr. Ogr. Uyesi Adem
YUCEL Ordu Universite
ONAY
20
Dr ¢ " o



ONSOZ

Yedinci sanat olarak anilan sinema, insanlarin hayatina teknolojik bir
yenilik olarak girdikten sonra, giiniimiizde toplumlar etkileyen ve doniistiirebilen
bir kitle iletisim araci olarak popiiler kiiltiiriin vazgeg¢ilmez bir enformasyon alani
haline gelmistir. Cumhuriyetle birlikte yeni Tiirkiye’nin modernlesmesi siirecinde
modern birey olma yolunda bir kimlik edinme olanagini saglayan sinema, sosyo-

kiltiirel hayatin her alaninda degisimi saglayan etkili yapimlar ortaya koymustur.

Sinema, insan1 temel alan bir sanat bi¢imi oldugundan dolayi, insanin en
temel varsayimlarindan birisi olan inang sistemleri de sinemada islenen popiiler
konular arasinda yer almaktadir. Oyle ki sinemanin icadindan birkag yil sonra ilk
dini igerikli filmler cevrilmeye baslamistir. Tirk sinemasinda da bu durum
degismemistir. Fakat diinya sinemalarinin aksine Tiirk sinemasinda din konusuna
olumsuz bir bakis agist gelismistir. Cevrilen filmlerde din adamlar1 6tekilestirilen
karakterler olarak temsil edilmistir. Arastirmanin konusunu da 1980 sonrasi Tiirk

sinemasindaki din adami temsillerinin incelenmesi olusturmaktadir.

Calismami  yiritebilmem adma fikirlerimi  bilimsel bir temele
kavusturmam konusunda her zaman yolumu aydinlatan, arastirma konusunun
belirlenmesi ve arastirma siirecinin her asamasinda yapici ve elestirel katkilarimni
higbir zaman esirgemeyen tez hocam Dog. Dr. Ufuk UGURa, galismam boyunca
sonsuz sabriyla ve sevgisiyle her zaman destek¢im olan esime ve aileme sonsuz

tesekkiirlerimi bir borg bilirim.

Riza GUNAYDIN

ORDU-2019
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OZET

1980 Sonrasi Tiirk Sinemasinda Din Adami Temsili

Mcluhan’in, kiiresel kdy tanimlamasindan sonra kitle iletisim araglarinin
yayginlagsmasi ile diinyanin bir mahalle telagina kadar indirgendigi giinlimiizde
sinema, kiiltiirii lireten etkili bir sanat dali halini almistir. Sinema icadindan birkag
on yil sonra diinya genelinde biiyiik bir endiistriye doniismiistiir. Tiirkiye’de ise
sinema sanat olarak var olusunu 1960 yillardan sonra ortaya koymaya baglamistir.
Gergek anlamda sanatsal bir sinema dilinin olusmasi ise 1990 yillarindan sonra,
Tiirk yonetmenlerin Avrupali yonetmenlerle yaptiklari ikili caligmalar neticesinde
olusmaya baglamistir. Bu arastirma Tiirk sinemasinin doniim noktasini olusturan
12 Eylil sonrast filmleri 6zelinde Tiirk sinemasinda kullanilan din adanu
karakterlerinin temsil sekillerini sosyolojik film c¢oziimleme yontemi
cergevesinden degerlendirmeyi amaglamaktadir.

Cumhuriyet yonetimi ve donemin aydinlart yeni Tirkiye’nin ingasi
konusunda bati tipi modernligin iilkeye kazandirilmasini amaglamislardir. Bu
dogrultuda modernizmin bireye ulasmasi i¢in her yol kullanilmaya baslanmistir.
Sinema da bu durum siirecinde etkili bir bigimde kullanilmaya baslamistir.
Aydinlarim bat1 tipi modernlik karsisinda bir engel olarak goriip her firsatta
dillendirdigi din ve geleneksel yasam sekli bu donemde yapilan filmlerde fazlaca
elestirilmistir. Din adamlarinin olumsuz karakterler olarak temsil edildigi bu
filmlerle dinin ve geleneksel yasam seklinin halkin iizerindeki etkinligi
torpiilenmeye calisilmistir.

Bu c¢alisma 1980 sonrasi ¢ekilen Tiirk filmlerindeki din adami temsillerini
farkli yonetmenler cercevesinden ele alarak, topluma yansitilma bigimlerini
anlamaya calismaktadir.

Anahtar Kelimeler: Sinema, Tirk Sinemasi, Din Adamu



ABSTRACT

Representation of Religious Person in Turkish Cinema After 1980

After Mcluhan's definition of global village, with the expansion of mass
media, the world has been reduced to a neighborhood bustle and cinema has
become an effective art that produces culture. A few decades after the invention of
cinema, it has grown into a major industry worldwide. If the existence of cinema
as art in Turkey has begun to reveal after 1960. The creation of a truly artistic
cinematic language began to emerge after 1990s as a result of the dual works of
Turkish directors with European directors. This research aims to evaluate the
representations of the clergy characters used in Turkish cinema in the context of
sociological film analysis method especially in the post-September 12 films which
constitute the turning point of Turkish cinema.

Intellectuals of the period were aimed at gaining the Republican
administration and the country's western type of modernity in the construction of
the new Turkey. In this direction, every way has been used for modernism to
reach the individual. Cinema has also started to be used effectively in this process.
The religion and traditional way of life, which the intellectuals have expressed as
an obstacle against the western type of modernity, have been criticized in the
films made in this period. With these films in which the clergy are represented as
negative characters, the effectiveness of religion and traditional way of life on the
people is tried to be filed.

This study tries to understand the ways of reflecting the cleric
representations in Turkish films taken after 1980 in the frame of different
directors.

Keywords: Cinema, Turkish Cinema, Religious Man
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GIRIS

Sinema toplumlarin bellegi olma o6zelligine sahip kiiltiirel bir aktarim
aracidir. Gegmisin parlak aynalarini gelecege aktaran etkili bir sanat {lriiniidiir.
Toplumun kiiltiirel motiflerinden etkilenirken ayn1 zamanda yeni bi¢imsellikleri
de toplumlara kazandirmistir. Bu yoniiyle sinema kiiresel bir kiiltiiriin olusumunu
saglamistir. Toplumlar arasinda yeni yasam big¢imleri &grenilmis ve kiiltiirel

kaynagma siireci baglamistir.

Din, toplumlarin yasayis sekillerini, geleneklerini belirleyen Kkiiltiiriin
olusumunu etkileyen bir unsurdur. Dolayisiyla insani anlatan bir sanat {iriinii olan
sinemanin da dini ele almas1 kaginilmaz bir durum olmustur. Ozellikle betimleyici
bir ifadeye sahip olan Hristiyan diinyasinda, sanat {iriinlerinde dini olgular ¢cokca
kullanilmistir. Bu durum sinemada da gecerli olmustur. Sinemanin icadindan kisa
bir siire sonra Hz. Isa’nin hayati konulu dini filmler ¢ekilmeye baslamistir.
Sinemadaki dini filmler bununla da smirli kalmamistir. Kilise, Hristiyan din

adamlari, dini uygulamalar gibi konular1 iceren filmler ¢ekilmistir.

Ozellikle bazi1 inang sistemlerinde din adamlari toplumun kanaat liderligi
roliiyle toplumsal yasamin bigimselligini belirlemektedir. Islam dininde diger dini
sistemlerde oldugu gibi bir din adami kavrami yoktur. Islam’da ibadet yaradan ile
kulun maneviyat: arasina indirgenmistir. Araci bir sistem bulunmamaktadir. Tiirk
toplumu gibi geleneksel bir yasam tarzi siiren toplumlarda din sézel bir 6grenme
sekline tabidir. Dini ilme sahip kisiler, Islam’in toplum igerisinde yasanmasini
sagladiklar1 igin saygin bir konumdadir. Sih, Seyh, Hoca, Imam gibi kisiler diger
dinlerdeki din adami kavramindan farkli bir durumda olmalarina ragmen Tiirk

toplumunda 6nderlik eden kisiliklerdir.

Ozellikle egitim seviyesinin diisiik oldugu kirsal bdlgelerde, geleneksel
yasam sekillerinden kaynaklanan hurafeler olduk¢a yaygin bir sekilde
gozlemlenmektedir. Toplumun bu yapisindan faydalanmak isteyen bazi insanlar
ise kendilerine atfettikleri S$ih, Seyh, Hoca gibi yakistirmalarla insanlarin
inanglarindan faydalanmaya ¢alismislardir. Genellikle biiyii, cin, muska gibi islam
dininin yasakladig1r kavramlarin toplum igerisinde yayilmasina sebep olan bu

insanlar, 6zellikle kirsal bolge insanin duygularini sémiirerek biiyli bozma, kotii



ruhlarin kovulmasi, hastaliklarin iyilestirilmesi gibi asilsiz uygulamalarla insanlari

¢ikarlari i¢in kandirmiglardir.

Bat1 tipi modernligin 6niinde bir engel olarak goriilen geleneksel yasam
sekilleri ve din, modernizmin Tiirk toplumuna empoze edilmeye calisildig
yillarda toplumla iliskisi kirilmaya c¢alisilmistir. Bu siire¢ igerisinde kitleler
tizerindeki doniistiiriicii etkisinin farkina varilan sinemada etkili bir ideolojik silah
olarak kullanilmaya baslanmistir. Cumbhuriyetle birlikte 1980’lere kadar Tiirk
toplumu igerisinde dini kendi ¢ikarlar1 i¢in kullanan bazi insanlar o6rnek teskil
edilerek, din adamlarint elestiren filmler yapilmistir. Bu hususta {izerinde
durulmasi gereken nokta ise, birka¢ ¢ikarci insan Ozelinden biitiin din adamlar1
toplum nezdinde kotiilenmistir. Ozellikle Yesilgam sinemasmin Tiitk toplumu
tizerindeki etkili yapimlarmin verildigi 1950-1980 yillar1 arasinda pek ¢ok
yonetmen kendi ideolojisi perspektifinden ¢ektigi filmlerinde din adamlarini

olumsuz temsiller seklinde perdeye yansitmistir.

Bu calismada giiniimiizde hala tartigilan bir konu olan Tiirk sinemasinda
din adamlarinin temsil sekilleri ele alinacaktir. Ancak konunun ¢ok kapsamli
olmasindan dolayi, zaman ve imkan dahilinde etkili bir arastirma yapilabilmesi
adina 1980 sonrasi Tirk sinemasinda g¢ekilen dini igerikli filmlerden segilen
ornekler tizerinde inceleme yapilmistir. Caligmanin anlamsal biitlinligiini
pekistirmesi amaciyla birinci bdliimde sinemanin diinya tarihi ve Tiirkiye’deki
tarihi lizerinde durulup, Tirk sinemasinda etkili olan sinema akimlarina ve bu
akimlar etrafinda c¢ekilen oOrnek filmler incelenmistir. Calismanin ikinci
boliimiinde baslangicindan gilinlimiize kadar Tiirk sinemasinin din temasini isleme
bigimleri, diinya sinemasindaki dini filmler ve Tiirk sinemasinda “Hazretli

Filmler” olarak anilan donem 6rnek filmlerle incelenmistir.
1. Problem

Yeni Tiirk sinemasinda popiiler bir konu olarak islenen din temasi, Tiirk
sinemasinin baslangicindan beri farkli donemlerde sosyo-ekonomik, politik
etkenlere bagl olarak farkli sekillerde filmlere yansimistir. Ozellikle din adan
karakteri iizerinden anlatimin kuruldugu filmler, yansittigi farkli din adami
temsilleri {izerinden toplum igerisinde bir tartisma konusu olusturmaktadir. Tiirk

sinemasinin 1980 sonrasinda yansittigi din adami temsillerinin, sosyo-politik ve



ideolojik ag¢idan olusumunu saglayan arka plani ve bu temsilleri etkileyen

donemler ¢alismanin problemini olusturmaktadir.
2. Amag

Bu ¢alismada, baslangicindan giinlimiize kadar olan siirecte Tiirk sinemasi
genelinden 1980 sonrasi ¢ekilen filmlerden segilen ornekler 6zelinde, din adami
temsillerindeki degisimler ve bu degisimleri olusturan etkenler ortaya ¢ikarilmak

istenmistir.
Bu baglamda asagidaki sorulara cevap aranmistir.

1. Tirk sinemasinda din adamlar1 nasil temsil edilmistir?
2. Tirk sinemasindaki din adami temsillerini etkileyen unsurlar nelerdir?

3. Zaman igerisinde din adam1 temsillerinde degisimler olmus mudur?

3. Onem

Bu calisma yeni Tiirk sinemasinda popiiler bir tema olarak islenen din
adami karakterinin, 12 Eyliil sonrasindaki temsil bi¢imini ele almaktadir. Kiiltiirii
olusturan farkli motifler olarak sinemanin din adami konusunu yorumlama sekli
ve bu yorumlarla izleyiciye ilettigi alt metin mesajlar1 dikkatimizi ¢ekmektedir.
Boyle bir ¢aligmanin Sinema ve Televizyon Anabilim Dali kapsaminda yapilmis
az sayida Orneginin olmasi da bizi ¢alismay1 yapmaya g¢eken baska bir durum
olmustur. Bu nedenle kendisinden sonra yapilacak olan aragtirmalara yol gosterici

bir kaynak degerindedir.
Varsayimlar

Asagida siraladigimiz olgularin dogru oldugu varsayimindan hareketle bu

calisma gerceklestirilmistir.

1. 1980 oncesi Tiirk Sinemasinda din adami karakterleri; tifiiriik¢ii, cinci,
muskaci, tigkagit¢i, vatan haini, isbirlik¢i, ¢ikarci kimseler olarak temsil
edilmistir.

2. Tirk sinemasinda etkili olan her akim, farkli din adami temsilleri
yansitmistir.

3. Tirk toplumu iizerinde etkili olan sosyo-ekonomik olaylar, askeri
hareketler, politik sdylemler sinemada din adami temsillerinin sunumunu

etkilemistir.



4. Smirhhklar

Bu caligma, 1980 sonrasi Tiirk sinemasi ile sinirlidir. Bu donem igerisinde

¢ekilen sinema filmleri arastirmanin kapsami dahilindedir.
5. Evren ve Orneklem

Tiirk sinemasinda din adami temsillerini konu edinen bu calismanin
evrenini 1980 sonras1 Tiirk sinemas1 olusturmaktadir. Orneklemini ise, séz konusu
donem igerisinde vizyona girdigi tarihte popiiler olan filmler igerisinden segilen
Zugiirt Aga, Minyeli Abdullah, Vizontele, The Imam, Dondurmam Gaymak ve

[tirazim Var filmleri olusturmaktadur.
6. Yontem ve Teknikler

Calisma esas itibariyle nitel bir arastirmadir. Veri toplama teknigi olarak
literatiir taramasi yapilmistir. Literatiir taramasinda kitap, dergi, makale gibi yazili
metinlere ulagilarak bu kaynaklardan konuyla ilgili kisimlar ¢aligmada
kullanilmistir. Arastirmanin konusunu olusturan Tiirk sinemasinda 1980 sonrasi
filmlerde din adami temsilinin Orneklerini olusturan filmler sosyolojik film
coziimleme yontemiyle incelenmistir. Cilinkii sosyolojik film ¢6ziimleme teknigi
ile filmler, “...toplumun deger yargilarini, normlarini, ideallerini ve diinya goriisiinii

yansitan birer kiiltiir iiriinii olarak ele alinmaktadir.” (Ozden, 2004, s.154).
7. Sinema

Edison, hareketli resimler {izerine yapti1 ¢aligmalar sonucu ortaya ¢ikan
ilk film stiidyosu Kinetoscope, o zamanlar hapishane kamyonuna benzetildigi igin
“Black Maria” ismi takilan ilk film stiidyosuyla, kitleleri eglendirirken egiten ve
degistiren bilimsel bir yenilik olan sinemay1 toplumlarin hayatina dahil etmistir.
Toplumlarin yasamlarinda iz birakan olaylarin, gergekliklerin izlenmesi ya da ilk
izleyicileri onemsiz giinliik hayat ayritilariyla biiyiileyen Cinematographe’in
yansittiklari, toplumlar1 hem endiistriyel alanda hem de kiiltiirel yoniiyle derinden
etkileyecek olan “sinema” kavraminin hayat bulmasi olarak tarif edilebilir. “Film,
hayatin dolaysiz gozleminden dogar” (Tarkovski, 2017, s.77). “Sinema, kiiltiirli
seckin kimselerden ¢ok halktan kaynaklanan sanat geklindeki modasi ge¢mis
yaklagimla degil, yirminci yiizyila 6zgii mekanik kitlesel yayma araglariyla
aktarilan ve giiclinii genis, kitlesellesmis bir kamunun ihtiyaclar, c¢ikarlari,

arzulartyla birlesebilme yeteneginden alan bir sanat anlaminda bir yaklagimla
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bakildiginda popiiler bir sanattir” (Nowell-Smith, 2003, s.13). “Sinema ‘popiiler’
yani halka yonelik ve halk tarafindan, bir toplu gosteri bir toplu eglencedir. Ayni
zamanda sinema bir kiiltiir olay1, bir sanattir. Biitiin diger sanatlar1 bir sentez
halinde potasinda eriten ¢agimizin sanat1 yedinci sanat” (Scognamillo, 1997, s.9).
Sinema, yeni bir sanat dali olarak resimleri hareket ettirmeye basladigindan
itibaren; insanlarin yasamlarini, kiiltiirel zenginliklerini, geleneksel bigimlerini
yeniden {ireterek yansitirken ayni zamanda yenidiinya pratiklerini de toplumlarin
hayatina isler kilmayr basarmistir. Birgok toplumun modern diinyaya ayak
uydurmaya, yeni pratikleri 6grenmeye c¢alistigi bir zamanda insanlarin hayatina
giren sinemayla; gelismekte olan toplumlar modern diinyanin islerligini 6grenmis
ve kiiltiirel bir etkilesim baglamistir. Sinema, iginde bulundugu kiiltiiriin her bir
iyesinin yasam bigimini kendine 6zgii bakis agisiyla goriip, izleyiciye yeniden
anlamlandirdig1 ve hayat verdigi sinemasal bir zaman penceresi aralar. “Sinema,
simdiki zamanin yeniden tretildigi bir alan olarak mutlak anlamda diigseldir”
(Yalsizuganlar, 1998, s.53). Sinemanin sundugu bu diis diinyas1 bazen insanlarin
katarsise ulastig1 bir haz olurken, bazen de bireyin 6zdeslestigi yasama duyulan
0zlemin yansimasini ifade eder. Sanatci, bireyin toplum igerisinde giinliik hayatta
yasayamadiglr bir gergekligi, i¢inden ¢iktigi toplumun degerler sisteminden
kendini soyutlayarak, bireyin 6zlemlerini sinema araciligiyla diissel bir diinyada
yeniden liretmeye calisir. Bu baglamda sanatgi, bireyin kendisine dontisiip gercek
hayatta yasayamadigi bir¢ok 6zlemini perdede hayata gegirir. Sinemanin toplumla
kurdugu bagi Halit Refig su sekilde dile getirir; “Higbir sanat olay1 toplumsal
boyutlarindan arinmis olarak ele alinamaz. Her sanat eseri yaraticisiyla birlikte
icinden ¢iktig1 toplumun liretim iligkileri ve ekonomik yapisi ile sartlandirilmistir.
Cok kere sanildiginin tam tersine, higbir sanat¢inin eserini yaratmakta sinirsiz
ozgurligii yoktur” (Refig, 1971, s.65). Sinema bireylere, kendi Kkiiltiirel
ozelliklerini tanima yasama imkani saglar. Sinema sanatinin birey iizerindeki

yapici etkisini Atilla Dorsay (2003) su sozleriyle ifade eder:

(...) Sanat olay1, benliginin, kisiliginin, derinliklerinde duydugu kipirtiy1, diirtiiyii
disar1 vurmak, su ya da bu bigimde ortaya dokmek zorunda olan sanat¢inin yaptigi
isin kendisine getirdigi kisisel tatmin, bosalma, rahatlama olarak kalmaz. Sanat
eserinin, diger tim insanlar lizerinde de kaginilmaz, dnlenemez etkileri olacak, bu
etki, zaman zaman dolayl bir egitme, duyumsatma, diisiindiirmeden, zaman zaman
en sarsicl, allak bullak edici bir silkelenmeye dek, ¢cok degisik bir grafik boyunca
geligsecektir. Sanat eserinin estetik alanda getirecegi etkilenmenin bilingaltindaki
uzantisi nereye kadar gider, bilinmez. Bu, belki de secilen kravati degistirecektir
sadece ama insan dedigimiz o karmasik ve olaganiisti yaratifin bilimin
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ulasamadig i¢ derinliklerdeki bilinglenme olayinin mozaigine, estetik duygularin
katki derecesini kimse bilemez. Sanat olay1 olarak, sinema da insanoglu iizerindeki
bu etkiyi gerceklestirir, yayginligi bir yandan etki giicii diger yandan, bilin¢lenme
olaymim mozaigine diger tiim sanatlardan diger tiim sanatlardan daha giiclii ve
direkt bigimde katilir. Sinemanin insan bilinglenmesindeki etkisini kavrayanlar, bu
bilinglenmenin belli bir yonde ve hizla gelismesi gerektigi tarihsel donemlerde,
sinemaya bu ylizden el koymuslar ve ondan genis 6l¢iide yararlanmiglardir (s.31).

Sinemanin kitleler iizerindeki etkileme giiciiniin kesfedilmesiyle, 6zellikle
sinemanin ilk yillarina denk gelen birinci diinya savasinda siyasi iktidarlar
sinemay1 doniistiirlicii bir ara¢ olarak goérmiislerdir. Amerika’da da sinemayla
Ingilizce bilmeyen halkin egitilmesi amaglanmistir. Yeni bir sanat dali olan
sinema, ait oldugu toplumsal yapinin ekonomik, sosyo-kiiltiirel Ogeleriyle
sinemasal uylasimlarini olusturur. Sinema yoluyla toplumsal yasama entegre olan
degerlerin, zamanla yeni bir kiiltiir yaratacagi Ongoriilebilir. Birey bu siireg
icerisinde yeni olan ve cekici olan karsisinda duyarsiz kalmayarak bu cazibeye
kendisini kaptiracaktir. Sinema, insanit ve dolayli olarak kiiltiirii degistirerek,
kapali ve geleneksel yasam bigiminden modern olana dogru bir degisim siireci
baslatabilecek bir giice sahiptir. Clinkii sinema, aydin kesime seslenen bir sanat
olgusu olmanin disinda kiiltiirel motiflerle yogrulmasi nedeniyle toplumsal
hayatin anlagilmasi, Ogrenilmesi anlaminda sosyolojik bir kaynak gorevi de
gormektedir. Ozellikle goriintii ¢cag1 olarak isimlendirilen giiniimiizde, insanlarin
kitle iletisim araclarina olan kolay ulagimi sinemayi, kitlelere kolaylikla aktardigi
mesajlar ve etkinligi agisindan bir goriingliye doniistiirmektedir. Bu yoniiyle
sinemasal anlati metni, sosyal ikonografilerle, sanatsal motiflerle, toplumsal
hareketliliklerle orgiilii yapisiyla bir kiiltiir tasiyicisi, bir kiiltiirel nesnedir. Diziga
Vertov, sinemada ger¢ek kuramini yerlestirmeye calistigi sine-géz kuramiyla
sinemanin aslinda insandan bagimsiz olamayacagini, onun insanla biitlinlesip
gercegi gostermesi anlatmasi gerektigini, yani yasami, kiltiiri, gercegin
yansimasint vermesi gerektigini savunmustur. Vertov’un sinemanin temel
taglarindan birini olusturan bu yaklasimi aslinda sinemanin yagamin kendisi
oldugunu ¢ok net bir sekilde ortaya koymaktadir. Bu yoniiyle sinema izleyiciye
sundugu pencereden, bireye kendi yasaminin digina ¢ikip bambagka yasamlari,
egzotik olan1 gérme imkan1 sunarken, kendini anlamlandirma imkani1 da olusturur.

Karadag’a gore sinema (2008),

(...) iki uglu bir anlati icermektedir. Bunlardan birincisi, insan i¢inde yasadigi
topluma ait anlatisal parcalarindan izler. Bu anlatisal pargalarin, insan hayatini
oldugu gibi yansitan bir anlayisla ifade edilmedigini daha once belirtmistik.
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Anlatisal yapinin dokunusunda en 6nemli etken olan yonetmenin bakis agis1 ve
hayati algilama bicimi bu anlatrya yanstyacaktir. Insan bu yéniiyle sinemada kendi
yasamina ait gerceklerin imgelerinden yaratilmis bir diinya ile bas basa kalir. Ikinci
yoniiyle ise, toplumsal bilingaltinin bir yansimasini ifadelendirir. Toplumlarin
tarihlerinin ve edebi kiiltiirlerinin yarattig1 karakter ve mitler, perdede canlilik
kazanir. Bu yoniiyle sinema, toplumsal bilingaltina ayna tutan bir sanat olarak da
degerlendirilebilir (s.13).

Sinema bize yeni bir diinyadan tatlar sunarken, ayn1 zamanda bir segme
icerir. Giindelik hayatta karsilasiimayan, ya da bizlerin géremedigi anlara egilir ve
insancil olan bu anlarin sinemasal zamanda yeniden kesfedilmesi imkanini sunar.
Her film bize doganin birebir resmini vermez. Bir segmede bulunur ve bize yeni
bir diinya kurar. Filmsel zaman ve mekan, bu yoniiyle kurgusaldir ve nesnelligin
secilmis, yeniden olusturulmus bir benzeridir. Zaman ve mekan kaymalari, gercek
listli sigramalar, imlemeler, soyutlama ve kaymalar, filmsel gercekligin sahip
oldugu anlatim imkanlar1 arasindadir. Gegmis, gelecek ve simdiki zaman
birlestirilebilir, birbirinden farkli mekéanlar arasinda gecisler ve birliktelikler
olusturabilir sinema. Kaba g¢izgilerle ayrimlarsak, Bati’da ortaya c¢ikan ve
siiregelen gergeklik kavrayisinda sinema, gercegi sadece tasvir eder, sergiler.
Yorum seyirciye birakilir. Dogu kiiltlirlerinde ise, sinemaya kaynaklik eden
gerceklik anlayisinda, bunun neredeyse tam tersi bir durum gecerlidir. Asil olan
duyurulmak istenendir, temsili bir bigimde iletilen muhteva yorumunu da iginde
tasir. Ve her sey miizik, efekt, diyalog, oyun, mizansen ve alict hareketleri bu

icerige hizmet eden, onu ileten, tamamlayan ve besleyen 6gelerdir. Bazin’e gore,

(...) ger¢ek ¢ok katmanlidir. Bu katmanlar1 alict bulabilir. Bilinmeyeni ortaya
cikarabilir. Duyularla algilayamadigimiz gergekligi gosterebilir. Yonetmen, bir
olay1 tiim gercekligi ile gosterebilmek igin, alictyr ii¢ ya da dort dakika
devindirebilir. Boylece dogal biitiinliik bozulmaz, diinya pargalanmadan verilir.
Devinen alici, gecekligi yakalar. Gorlintii gercek doniistiiriilerek degil, gercekten
secme yapilarak olusturulur. Sinema gercegin siirekliligini yansitmalidir; montaj,
yonetmenin kasitli ve bozucu olarak ise karismasi seklinde belirtilir (Bazin’den
aktaran Yalsizuganlar, 1998, s.124-125).

Marshall McLuhan’in (2013) 1960’1 yillarda kitle iletisim araglarinin
kullaniminin toplum tarafindan hizla yayilacagini ve diinyay: kiiresel bir kdye
dontistiirecegini agikladigr “kiiresel koy” kavrami sinema iginde gegerli bir
kavramdir. Ciinkii sinema, kitleleri etkileyebilen ortak bir etkilesim araci ya da
ortak bir dil olarak nitelenebilecek bir sanattir. Ayni zamanda bu yoniiyle
toplumlarin kiiltiirel 6zelliklerini ve bireysel degerlerini harmanlayarak kiiltiirel
bir kdy olusturabilecek giice de sahiptir. Toplumlarin asirlar boyunca hayatta

kalmasi, Oliimsiizliigli yakalayabilmesi i¢inde sinema ¢ok basarili bir kiltir
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tastyicisidir.  Insan  varolusundan buyana yarattigi  sanatlarla  sonsuzlugu

yakalamak i¢in ¢abalamistir.
8. Tiirk Sinemasinin Kiiltiirel Ozellikleri

Sinema, modern yani popiiler bir kiltiir bi¢cimidir. Popiiler bir anlatim
araci olan sinema ile kiiltiir dolayisiyla stirekli bir etkilesim halindedirler. Sinema
kurmaca bir yapiya sahip olmasi yoniinden ger¢ek dist olmakla beraber, anlattigi
hikayenin i¢inden ¢iktig1r kiltliriin motifleri olmas1 yoniiyle de toplumsal bir
bicimi de 6ziinde barindirmaktadir. “Kiiltiirel yapilanmalar filmlerde; kiiltiirel
obje ve kisileri ekranda yeniden liretmek, yerlesik kiiltiire ait olaylari, durumlari,
aligkanliklari, tutumlar1 hatirlatan hikayeler anlatmak, fikir, inan¢ ve ideolojik
yapilar tartismak ve gilindelik hayat1 etkileyen arzu, korku ve istekleri yansitmak
seklinde belirginlesmektedir” (Darrol’dan aktaran Yenen, 2011, s.19). Popiiler
sinemada filmler, yasamsal iliskileri, insanlar arasindaki geligki ve ¢atismalari
0ziinde diinyay1 temsil ederek, insanlarin kendilerini ve toplumdaki yerlerini
anlamlandirmalarin1 ikonografik olarak aktarmaktadir. Sinema o6zelde bireyin
algisindan genelde toplumun benimseme pratigini etkileyen bir sanat {iriiniidiir.
Her bir sinema eseri toplumun bir kesimine hitap etmektedir. Bireyin toplumsal
yap1 igerisinde yasam bi¢imini anlamlandirmasini saglayan kiiltiir, sanat, edebiyat,
egitim, saglik, ekonomi gibi yagamsal normlarin kodlarin1 iireterek bireyin icinde
yasadig1 topluma kazandirmaktadir. “Sinema yaraticisi ig¢inde yasadigi toplumun,
grubun, kiimenin bir {iyesi olarak gerek i¢giidiileri, gerekse bilinci ile toplumsal
yasamin ig¢sellestirilmis bir yogunlasmasinin denetimi altindadir. Tiim bilingalt1 ve
ona bagli ahlak ve oto-sansiir kavramlari filmin bir yerinde kendini belli
edecektir” (Glighan, 1993, s.56). Sinema, toplumsal bir bellek gorevi de goren
kiiltiiriin zamani as1p varligini siirdiirmesine yardime1 olmaktadir. Filmsel uzamda
yeniden {iretilen yasam kesitinin, onu anlamlandiran topluluk {izerinde birgok
etkiye sahip oldugu, en yalin 6rnegiyle sinemanin ilk giinlerindeki izlenimlerde
farkina  varilmadan ortaya konulmustur. Sinema, toplum bireylerinin
hayatlarindan degerler tasidigi gibi topluma yeni degerler iiretme igerisindedir.
Toplumsal degerleri yansitan sinema bu yoniiyle sosyolojik olarak ta bir kaynak
konumundadir. Sanat¢i, igerisinden ¢iktigi toplumun kiiltiirel motiflerinden

beslenerek eserini uretir.



(...) Sinema yaraticist gordiiklerini, yasadiklarini bir degerlendirme siizgecinden
gegirir, onlara kendi diinya goriisiinii, kimi zamanda Onciiliik edebilen diisiince,
duyus ve yorumlarini ekleyerek sanatsal bir eylemle tiiketici seyircisine aktarir.
Sinema yaraticisinin ait oldugu toplum ve seslendigi kitle arasinda karsilikli bir
etkilesim vardir. Gans (1957), sinema yaraticisinin da toplumun bir bireyi
oldugunu, gazete ve kitap okudugunu, deger yargilar1 ve egitimi oldugunu soyler
(Giichan, 1993, s.54).

(...) Bir toplumu olusturan insanlarin giyim kusam tercihlerinden dini ritiiellerine
kadar biitiin etkinliklerin i¢sel manasini biinyesinde barindiran kiiltiir, teknik
imkénlarin gelismesi temelinde sozlii kiiltiir, (gblge oyunu, orta oyunu, meddahlik,
masal, destan anlaticilig1 ) yazili kiiltiir (roman) ve gorsel kiiltiir (Karagdz, orta
oyunu, meddahlik) kategorilerine ayristiginda, Tiirk kiiltiiriiniin tarihsel birikimini,
anlatmaya dayali sozel kiiltiiriin daha belirleyici bir konum arz ettigini
gostermektedir (Yenen, 2011, s.22).

Tirk kiiltiiriiniin =~ birikiminin  s6zIii  kiiltiir  {irtinlerine dayanmast,
Tiirkiye’de sinemanin ilk yillarinda sinemanin Tiirk kiiltiiriinden uzak kalmasinda
rol oynamustir. Ilk yillarda birkag tiyatro ve meddahlik oyunlarm uyarlamalari
Muhsin Ertugrul sinemasinda yer bulmasina karsin genellikle bati tarzi tiyatro
oyunlart sinemaya uyarlanmistir. Bu gelenegin uzun yillar devam ettirilmesi
neticesinde Tiirk sinemasi bir donem boyunca kiiltiirel o6zelliklerden
soyutlanmigtir. Mezopotamya sozlii kiiltiir geleneginden olan halk hikayeleri
Leyla ile Mecnun, Ferhat ile Sirin, Kerem ile Asli gibi Tiirk kiiltiiriinii yansitan

motifler, Yesilcam sinemasinda melodram tiiriiniin kaynaklarin1 olusturmuslardir.

Modern kiiltiiriin diinya iizerindeki doniisiim araci sinema olmustur.
Kiiltirel 6geler sinemadaki temsilleri etkiledigi gibi sinemada kiiltiirel 6geleri
etkilemektedir. Bu karsilikl1 etkilesim ve doniisiim stireci igerisinde popiiler kiiltiir
bicimleri, diinya {lizerinde bircok Kkiiltlir temsilleriyle sentezlenip bu kiiltiiriin
yasam bigimleri igerisinde kendine yer edinmistir. Giiniimiizde 6nemli bir Kitle
iletisim arac1 olan sinema, bu yeni yasam bi¢imlerinin birey tarafindan
anlamlandirilmasini saglayan en etkili faktor olmustur. Sinemada begendigi
karakterle kendini Ozdeslestiren bireyler, kahramanin sundugu yeni yasam
bi¢imini kolaylikla benimsemistir. Boylelikle kiiltiirel motifler birey-aile, birey-

komsu iligkileri hattinda belli bir yol olusturarak toplumda yer edinmistir.
(...) Sinemanin igerigi, toplumun o andaki inanglari, tavirlar1 ve degerlerini
yansitir. Baska bir deyisle toplumdaki baskin ideoloji filmlerde sunulan ideolojiyle
daha da gii¢lenir. Film igeriklerinin degismesi, toplumun genis bir kesiminin deger

yargilar1 inanglari ve bakig agilarinin da degismesini gosterir. Bu ise sinema-
toplum iliskilerindeki yakin birlikteligin kanitidir (Giichan, 1993, s.64).

1950°’1i yillarla birlikte biiyiik kentlerde, kent insani yasam sekli ile

modernlesme hareketlerine ayak uydurmaya bagslamistir. Bu donemle birlikte
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Tiirk sinemasmin kiiltiirel niteligini olusturan temel unsurlardan birini bu
batililagsma, ¢agdaslasma meseleleri olusturmustur. Yesilcam sinemastyla birlikte
hem yabanci filmler hem de bunlarin uyarlamasi olan yerli filmler bireye ¢agdas
insan modelini sunmus, bunun yansimasi ise insanlarin yasam sekillerinde

gorilmiistir.

(...) Kiiresellesme sonucu diinyada tek yonli bir Bati kiiltiirii akis1 vardir ve bu
akis ulus devletleri, kendi anlayislar i¢inde yerelleserek; kendi iletilerini, tiiketim
kiiltiiriinii, sembolleri, ikonlar1 ve markalarini yerlestirmektedir. Bat1 kiiltiirii, Tiirk
popiiler kiiltiiriine eklemlenerek kendine bir yol acmustir. Ornegin Televizyon
kanallar1 senaryolar1 Tiirkgelestiren ve de kahramanlari Tirklestirilerek yeniden
tiretilen Amerikan sit-com dizileri ve Tirk toplumunda rastlanmayan insan
iligkileri ve aile yapilari doldurmustur. Bati kiiltiirinlin topluma niifuz etmesi
toplumsal sorunlart ve kiiltlirel erozyonu hayatimizin bir parcast haline
getirmektedir. Aslhinda Bati kiiltiirii terimi yerine Amerikanlasmak demek belki
daha dogru olacaktir. Ozellikle kitle iletisim araglarmin etkin rol oynadigi bu
siirecte Amerikan yasami insanlara sunulmustur. Insanlarin tiiketim aliskanliklari
ozellikle biiyiik sehirlerde degismis, yemek kiiltiirli, alis veris kiltiiri ve
davraniglart standartlagmis ve bu imkanlara ulagamayanlar ise medyada izleyici
olarak bu degisime katilmislardir. Sinema da Hollywood’un diizenli politikasi
sayesinde bu siirecte dnemli rol oynamuistir. Popiiler oyuncular1 ve film tiirleri ile
sinema salonlarina gelen seyirciye Amerikan kiiltiirinii her zaman oldugu gibi
ogretmistir (Posteki, 2004, s.42).

Sinema kiiltiirel degerlerin elestirilip doniistiiriilmesinde, var olan deger
yargilarimin  ya da donlisen degerlerin bireyler tarafindan igsellestirilip
pekistirilmesinde biiylik Oneme sahiptir. Cumhuriyetle birlikte geleneksel
degerlerin, modernlesme cabalarina ayak uydurma siirecinde, yeniden iiretilen
anlatilarla degisime ugradig1 ve sekillendigi sdylenebilir. Popiiler filmlerin bu
degerleri yeniden iireterek toplumda nasil yasanilir bigcime donistiirdiigi

konusunda Abisel (2005) su ifadeleri kullanmaktadir:

(...) Anlati; yasamu, iligkileri, insani, agski vb. anlama ve agiklamanin yollarindan
biridir. Dolayisiyla, mitlerle masallardan bu yana anlatilar, kiiltiirel yasamin temel
taglarin1 olusturur. Anlam, gergek iste burada temsil edildigi gibidir, dogal olan
budur demenin bir aracidir. Bu nedenle anlat1 6ziinde ideolojiktir. Ozellikle popiiler
anlat1 bicimleri, dolayisiyla filmsel anlatilar, toplumsal etkilesimdeki sinif, cins ve
ik catigmalarmin belirleyiciligini gizleyerek, nesnel, yansiz bir bakis agis1 imal
etmeye caligirlar. Ortadan kaldirilamayan toplumsal celiskilere, giderilemeyen
gerilimlere imgelemsel ya da bicimsel c¢oziimler icat etme islevleriyle, anlati
bigimleri tiretmenin kendisi, bagli bagina ideolojik bir eylemdir (s.135).

Tiirk sinemasinda sinemanin ozgilir bir ekonomik alt yapiya sahip
olamayist da uzunca bir donem melodram tarzi filmlerin lretilerek izleyiciye
sunulmasinin temelini olusturmustur. Hem siyasi hem de ekonomik olarak
calkantili zamanlar yasan Tiirk toplumunun, bu sorunlardan uzaklasarak kisa bir

siirede olsa masals1 bir atmosferde doyum yasamasi bu filmlerin izlenmesinde
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onemli bir etken olmustur. Melodram filmlerinin temelini olusturan kadin
izleyiciyi aglatma temelli kurgusu, i¢inde bulundugu diinyadan tek c¢ikis noktasi
olan kadin izleyicileri kendine ¢cekmeyi basarmistir. Izleyici bu filmlerle bir nevi
arzuladigr hayatin tadina varmis, Ozdeslestigi kahramanla doyum yasamistir.
Abisel (2005), ozellikle sinemacilar doneminde filmlerde kurgulanan ve sunulan

Tiirk toplumunun ataerkil yapisint mesrulastirma politikasini sdyle agiklamistir:
(...) popiiler filmler, kadin-erkek iligkilerindeki gerginlikleri giderme konusunda,
hem ataerkil kurallarin gecerli oldugu diinyanin olaganligm ve dogalligim
kanitlamaya calisarak hem de cinsiyet¢i yagam tarzinin sivriliklerini torpiileyerek
onemli bir iglev goriir. Tiirk sinemas1 da belli bir dénemde, kiiltiirel bir bicim
olarak popiiler filmler araciligryla kadin olmanin anlamlarini iiretmis, Tiirkiye'deki
ataerkil diizenin iktidar iligkileri ve ideolojisinin gerekleri dogrultusunda kadin
modelleri ¢izmistir. Toplumsal ve kiiltiirel yasamin kadin a¢isindan son derece

asikar esitsizlikleri, gozyast ya da kahkaha araciligiyla dogallastirilmis, "diinya
maalesef boyledir" denmistir (S.136).

Toplumsal hayatin degismeye baglamasiyla birlikte ozellikle biiyiik
kentlerde, film izle aligkanliklar1i gelisen izleyicilerin artmaya baslamasiyla
Yesilcam sinemasmin kendi kiiltiiriiyle alakasi olmayan filmlerine izleyici sirt
cevirmeye basglamistir. Ciinkii o zamana kadar egitim seviyesi diisiik olan Tiirk
toplumu, sinemada kendi kiiltiirel motifleriyle degerleriyle kendini egiten
filmlerden ¢ok, tiiketim kiiltlirliniin kurgulanmis sinemasiyla bir pazar olarak
sOmirilmiis, kiltiirel olarak yozlastirilmistir. Oguz Adanir (2003), Tiirk
sinemasinin Yesilcam zamanindaki sinemanin kiiltiirel dokusundan elestirel bir

dille bahseder.

(...) bitiin diinyada kolay filmler yapilmis, basit konular islenmistir. Ancak pek
cok {ilkenin sinemasi bu arada gelismis, kendi kendini ve seyircisini egitmistir.
Oysa Tiirk seyircisini egiten sinema ne yazik ki Tiirk sinemasi degil, yabanci
sinema olmustur. Televizyon ve sonugla video araciligiyla Tiirk sinemasi ve diinya
sinemasi arasinda karsilastirma yapma olanaklar1 giderek c¢ogalan Tiirk seyircisi
kendi seyircisine saygi duymayan bir sinemaya sirt ¢evirmistir. En azindan belli bir
diizeydeki sinema seyircisi bunu yapmustir. Geriye kalan seyirciler i¢in ise gogu
kez Turk filmi bir aglama ve bosalma, ¢ekirdek, nohut yeme, arabesk miizik
dinleme ya da pornografik filmler doneminde bir mastiirbasyon araci olarak
kalmustir (S.140).

Tiirk sinemasinin baslangicindan 1960’1 yillarin sonuna kadar sinema
kiltiir etkilesiminden yoksun kalmistir. Hayatin belirli bir form igerisinde
diizenlenmesini saglayan kiiltiirel degerlerine uzak kalmasinin nedenleri arasinda
toplumun, sinemanin Tiirkiye’de etkinlik gostermeye basladig1 zamanlarda biiyiik
bir degisim yasamasi da etkili olmustur. Osmanli imparatorlugunun devami olan

Tiirkiye, birinci diinya savasindan sonra Atatiirk devrimleriyle ¢agdas diinyanin
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kiiltiirel 6zelliklerini kiiltiire empoze etmeye baslamistir. Dolayisiyla bir kiiltiir
iiriinii olan sanat pratiklerinde, yeni Tiirkiye’'nin ¢agdaslasma yolunda edindigi
popiiler kiltir degerleri ile Osmanh Kkiiltiirel degerleri harmanlanmis sekilde
gorilmektedir. 1970’lerden sonra Tiirk sinemasinda yayginlasan milli sinema
akimiyla birlikte filmlerde dini 6geler ¢cok fazla yer almistir. “Tiirk sinemasinin
kaynaklarindan biri ise dinin kiiltiirel boyutu olarak kabul edilebilir. Ciinkii
kiltliriin zihniyeti tiretme siirekliligi, kiiltiirel genetik aktarim kodlar1 aracilifiyla

farkli bigimlerde ortaya c¢ikmaktadir” (Tunali’dan Aktaran Yenen, 2011, s.2
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BIiRINCi BOLUM
1. DUNYADA VE TURKIYE’DE SINEMA
1.1. DUNYA SINEMA TARIiHI

1.1.1. SINEMA ONCESi DONEM

Insanlar, yasamla olan miicadelesinden kazandigi birikim, bilgi ve
becerileri ifade etmek icin zamanla farkli teknikler kullanmislardir. insanin
duygusal yaklagiminin bir sonucu olan sanatta bu tekniklerden biridir. Tarihin
baslangicindan beri insan, magara duvarlarindaki ilk resimleriyle sanatin tarihini
de baglatmistir. Zaman igerisinde yasam sekillerinin degigsmesiyle birlikte insanin
sanat1 ifade seklide degismeye baslamis; miizik, tiyatro, sihirbazlik gosterileri,
vodvil gibi farkli ifade araglar1 gelistirilmis ve kullanilmigtir. Zaman igerisinde bu
araglar birer sanat mecrasi haline doniligmiistiir. Fotografin bulunmasindan sonra
ortaya ¢ikan sinemada doneminin en yenilik¢i ifade araglarindan birisi olarak
ortaya ¢ikmis ve kendine 6zgii yapisiyla hareketi yeniden iireten yedinci sanat
olarak gelismistir. Insan yasadigi cevreyi ve merak ettigi Stekinin yasamini
gorerek anlamlandiran bir canlidir. Sinema bu agidan insana hitap eden, tiim
diinyada kabul goren anlatim diliyle farkli hikayeler anlatan biiyiilii bir kitle
iletisim aracidir. Sinemanin ortaya ¢iktig1 zaman dilimi toplumsal yapilarin biiytik
degisimler gecirdigi, bilimsel ve teknolojik gelismelerin yasandigi, ekonomi
politik sistemlerin farkli yapilanmalara yoneldigi yillardir. I. Diinya savasinin
ortasinda kalan sinemanin emekleme zamanlari, sinemanin Kitleleri etkileme
giiciniin  kesfedilmesiyle bir¢ok devlet tarafindan propaganda amaciyla
kullanilmistir. Bu dénemde sinema, savasin yikici yanindan bunalan ve sikisan
insanin haykiris noktasi olmus ve bir¢ok iilkede farkli sinemasal anlatim tarzlar

ortaya ¢ikmaya baglamistir.

“Sinemanin temelinde yatan gelisme, beynin goziin agtabakasi iizerine
diisen goriintiiyii kaybolmasindan sonra da kisa bir siireligine algilamay:
stirdiirmesi ve ardigik goriintiileri hareket eder bi¢imde algilamasi olgularina
dayanir” (www.eodev.com). Bu sebepten dolayr insan gozii, herhangi bir yilizey
tizerinde belirli bir devinimle (sessiz sinemada 16 kare, sesli sinemada 24 kare) art

arda yansitilan goriintiileri siirekli bir hareket icerisinde algilar. Fotografin ve



sinemanin kesfinden ¢ok 6nce bu olgunun bilinmesi, birgok deneyin yapilmasinin

ve teknolojik aletlerin kesfedilmesinin 6niinli agmustir.

(...) 1832 de yapilan phenakistoscope ve 1834’te gerceklestirilen zoetrope gibi
optik aletlerle ayn1 temele dayanarak hareketli goriintiiler olusturulmustu. 1839°da
fotografin bulunmasindan sonra, hareketi esit ve ¢cok kisa aralarla sabit fotograflar
olarak saptayan yontemler Eadweard Muybriagef, yan yana dizdigi fotograf
makineleriyle kosan bir atin gorlintiilerini saptadi ve donen bir disk igine
yerlestirdigi bu fotograflarla hareketli bir goriintli yaratmayir basardi (1877).
Fransiz fizyolog Etienne Jules Marey 1882’de kuslarin ucusunu incelemek
amaciyla, saniyede 12 fotograf ceken ve kamera takilmis bir makineli tiifege
benzeyen bir aygit gelistirdi. 1887°de ABD’li Hannibal Goodwin’in fotograf
cekiminde seliiloit film kullanmasi, bir y1l sonra da George Eastman’in bu
uygulamay1 gelistirerek makaraya sarilan seliiloit film seridinin seri iiretimini
baslatmasi, sinema filminin gergeklestirilmesi igin biitiin 6n kosullar1 hazirlamis
oldu (ankaenstitusu, 2017, parag.2).

(...) Sinematografin icadina zemin olusturan bu teknik cihazlarin, sinemanin yeni
bir kitlesel eglence araci olarak kendisini tiim diinyada kabul ettirdigi 1900-1905
yillarina kadar kullanilmasina devam edilmis ve hareket esasli resimler sinemayla
birlikte gdsterilmistir. Sinemanin tarih Oncesi donemine nokta koyup sinema
tarihini baglatan kisi, giines 151g1nin 6niine koydugu resmi karsi duvara yansitmayi
basaran, gilinesin acisina gore zeminindeki tekerleklerle yoniinii degistirdigi
icadiyla Thomas Alva Edison oluyor. Edison, Eastman’a siparis ettigi filmleri
kullanarak, kendi laboratuvarinda tek kisi tarafindan izlenebilen, hareketli
goriintiilic Sinetoskopu gelistiriyor. Edison icadinin patentini 24 agustos 1891°de
alip iki yil sonra, Black Mary (Siyah Mary) adim verdigi kendi film ¢ekim
stiidyosunu kuruyor (Scognamillo, 1997, s.15).

Sinetoskopu Paris’te bir sergide goren Fransiz Lumiere kardesler
sinematografi adin1 verdikleri aygit1 gelistirmislerdir. Kisa adiyla sinema bu icatla
birlikte kesin seklini almis ve sinema olmasi i¢in gerekli olan bir film, bir perde
ve film seridi {icliisii sinemaya hayat vermeye baslamistir. Elle calistirilabilen bu
aygit, kompakt yapis1 sayesinde istenilen yere taginabiliyordu. Lumiere’lerin
sinematografi aygiti, hem film ¢ekimi yapabiliyor, ayn1 zamanda da ¢ekilen filmin
gosterimini sagliyordu. Edison’un Black Mary’si hem yapisal anlamda biiyiik
kiitlesi nedeniyle hem de {iizerindeki kiiclik bir delikten bir kisiye gosterim
yapabilmesi nedeniyle Lumiere’lerin sinematografisi karsisinda yetersiz kalmstir.
Bu durum sinemanin giderek etkinlik kazanacag: ileriki zamanlar da Lumiere
kardeslerin gosterilerinin bu alana daha fazla hakim olmalarini saglamistir. Ciinkii
Edison’un filmleri, genellikle kendi stiidyosunda g¢ektigi sirk ve vodvil tarzi
gosteriler olurken; Lumiere kardesler sinematografilerini diinyanin farkli yerlerine
gonderip simdiye kadar goriilmemis olan yerleri, hayatlar1 filme almiglardir. Bu
belgesel ve haber igerikli filmler insanlarda merak uyandirdig: i¢in ¢ok fazla ilgi

odagi haline gelmistir.
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1.1.2. SINEMANIN iLK YILLARI

Sinematograf baslangigta popiiler olan ticari bir aragtan ziyade bilimsel,
egitici yani heniiz fark edilmemis bir yenilikti. Asil ¢ekici olan, herhangi bir
filmden ¢ok, sinematografik aygitin kendisi ve hareketi yeniden iiretebilmesiydi.
Sinema, sessiz donemin sonuna gelmesiyle birlikte diinyaya kendini sadece bir
endiistri kolu olarak degil “yedinci sanat” olarak ta kabul ettirmistir. Sinema,
ortaya ¢ikisinin ilk on bes yirmi yilinda biiyiik bir ilerleme kaydetmistir. ilk
gosterimlerin yapildigi 1895 yilinda hayatina teknolojik bir yenilik olarak
baslayan sinema, 1915 yillarina gelindiginde diinya ¢apinda, 6zellikle Amerika’da
biiyiik bir endiistri haline gelmistir. Ilk filmler genellikle bir dakika uzunlugunda
ve tekbir gekimden olusan giindelik hayata dair goriintiilerden olusmaktaydi. Oyle
ki Lumiere kardeslerin ilk gosterimleri; bahceyi sulayan bir bah¢ivanin kendini
slattigr goriintiiler, fabrikadan ¢ikan iscilerin genel ¢ekimde verilmis goriintiileri,
bir bebegin mamasini1 yedigi goriintiiler ve i¢lerinden belki de en etkileyici olan
bir trenin gara girerken ki goriintiileridir. “O zamanin anlatimlar1 heyecan verici
olaylar1 betimleyerek degil, modern izleyicinin neredeyse hi¢ dikkate deger
bulmayacagi; bir bebek kahvaltisin1 yaparken arka planda yapraklarin usulca
kipirdanmasini, bir tekne limandan ayrilirken su yiizeyinde olusan 151k oyunlar

gibi dnemsiz ayrintilarla izleyicisini biiyiilityordu” (Nowell Smith, 2003, s.34).

Teknolojik gelismelere paralel olarak insanlarin  kullandigr cep
telefonlarinin ayn1 zamanda modern bir sinematografi cihazi gorevi de
gormesiyle, modern insanin sosyallesme alani1 haline donilisen sosyal medyanin
aktif olarak kullanimi1 yayginlasmistir. Insanlarn eglence amaciyla kendi
hayatlarindan herhangi bir an1 videoya kaydedip sosyal medyada paylasarak bir
anda milyonlarca kisi tarafindan izlenir hale gelmesini saglamistir. insanlarin
yasam kesitlerinden Onemsiz ayrintilar, hayatin akisinda yer alan kesitler
milyonlarca insani biiyiilemektedir. Gliniimiiz video sektoriiniin de, bir asir sonra
ilk donem sinema yapimlarina benzemeye bagladigi goriilebilir. Videolar,
sinematografik kaygilar ve wuylagimlar olmadan izleyicisini biyiillemeyi
basarmaktadir. Bu durum dikkate alindiginda sinemanin kitleler iizerinde
sliriikleyici bir etkisinin oldugunun farkinda olmak gerekmektedir. Lumiere
kardeslerin trenin gara giris filmleri, o donem sinemaya ¢ok yabanci olan insanlar1

biiyiik oranda etkilemistir. Oyle ki film gdsterimi sirasinda ekranda beliren kara
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tren, raylardan seyircilerin iizerine dogru hizla gelirken seyirciler trenin
kendilerini ezecegi hissine kapilip salonda kargasaya sebep olmuslardir.
Sinemanin baslangi¢ tarihi, 28 Aralik 1895 tarihinde Fransa’nin Paris kentinde
Capucines Bulvari’ndaki Grand Cafe’de Lumiere kardeslerin para 6deyen bir
topluluga yaptiklart gosteri olarak genel gecer kabul gérmiistir. Fakat Lumiere
kardeslerin gosteriminden dnce Berlin’de Alman Max Skladanowsky halka acgik
bir gosteri dlizenlemistir. Lumiere kardeslerin, ticari anlamda zekalar1 ve
aygitlarmin teknik 6zellikleri onlara rakiplerinden 6ne gegmek igin bir¢ok avantaj
saglamistir. Lumiere’lerin sinematografisinin tasmabilir boyutlarda olmasi,
kameramanlarinin diinyanin her tarafina kolaylikla giderek farkli iceriklere sahip
goriintliler cekmelerini saglamistir. Bu durum Lumiere kardeglerin tiim Avrupa’da
ve Amerika’da taninmalarma ve bu yeni endiistri koluna hakim olmalarimi

saglamistir.

(...) 1894-1907 déneminin bir¢ok filmi modern bir perspektiften bakildiginda tuhaf
goriiniir; ¢iinkii ilk yapimeilar ardillarinin sinematik uylagimlar geregince yaptigi
gibi kendi varliklarii gizlemek yerine, karnaval c¢igirtkanlarinin bagirarak
mallarina miisteri aramasi gibi, anlatim tarzlarinda ¢ekingenligi tamamen birakip
filmlerini izleyicilere tanitma egilimindeydiler. Sinemanin ilk déneminde anlati tek
bir bakis agisiyla sinirl kaliyordu. Bu nedenle sinema ilk doneminde, sinemayla

oykii anlaticisindan ¢ok gorsel seyir olarak ilgilenen izleyiciyle perde arasinda
farkl1 bir iliski kuruyordu (Geoffrey Nowell, 2003, 5.34).

Bu donemde seyir lizerindeki vurgu o kadar carpiciyd: ki pek ¢ok uzman
Tom Gunning’in bir “atraksiyonlar sinemas1” olarak ilk donem sinemas1 ile bir
“anlat1 biitlinliigli sinemas1” olarak gecis sinemas1 ayrimini (Gunning, 1986’dan
aktaran Nowell Smith, 2003, s.34) kabul etmektedir. Sinema tarihgileri genel
olarak sinemanin baglangicindan 1906 yillarina kadar olan zamanina ilk donem
sinema, 1907’den 1915 yillarina kadar olan dénemi ise, ilk dénem anlatim
tarzlariyla daha sonraki sinemacilar arasinda kurdugu bagdan dolay1 gecis donemi
sinemasi olarak tanimlar. Ilk donem sinema oOrnekleri, dogrudan belge
niteligindeki anlatim tarzlari ve o donemde var olan fotograf ve tiyatro gibi
anlatim araclarindan faydalanmasiyla farkli bir yapidadir. Bu doneme damgasini
vuran Lumiere Kardesler’in ilk filmleri belgeseller ve haber nitelikli filmlerdir.
Sinemasal anlamda higbir efekt, kurgu yada anlatim tarzi icermeyen, kameranin
acilip kapanmasi arasinda genel aciyla kaydettigi goriintiilerdir. Gegis doneminde
ise sinematografik anlatim tarzlar1 gelismeye baslamis ve sinema kendine 6zgii

anlatisal araglarini edinmistir.
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(...) Atraksiyonlar sinemasinda izleyici, sinematografik uylasimlari yorumlayarak
degil, kamera Oniinde olup biten olayla ilgili 6nceden sahip oldugu bilgiyle
mekansal tutarlilikla ilgili diistinceler; bir olayin agikca goriilebilen bir baslangic ve
sonla kurulan birligi; konuyla ilgili bilgi, anlam yaratir. Gegis donemindeyse
filmler izleyicinin, sinematografik uylagimlar bilgisine dayanan bir Oykiiniin
pargalarini bir araya getirmesini gerektiriyordu (Nowell Smith, 2003, s.34).

1.1.2.1. 1895-1906 Yillar1 Arasinda Sinema

Sinemayi, hareketi yeniden olusturan bir teknolojik yenilikten ¢ikartip bir
anlatim aracina doniistiiren bu donemin en 6nemli iki Fransiz yapimcist Lumiere
Kardesler ve Georges Melies’tir. “Sinema daha baslangigta birbirinden apayr1 iki
yone ayrildi. Lumiere, sinemayr gozlemcilige yoneltti, dis diinyayr film {izerine
oldugu gibi yansitan belgesellere yolu acti. Melies ise sinemay1 sanat¢inin diis
giicline dayandirdi, yalniz bu giicten kaynaklanan Oykiilii film yoluna soktu”
(Ozon, 1985, 5.158). Tek ¢ekimlik ilk film &rnekleriyle sinemay: tiim diinyada

kitleleri pesinden siiriikleyen biiyiilii bir aygit olarak tanitmiglardir.

Lumiere Kardegler’in 1895 yilinda gosterdikleri filmlerin en iinlii olam
“Trenin Istasyona Girigi”dir. Sabit bir agida konumlanan kamera istasyona giren
bir treni, treni bekleyen yolcular1 ve inen yolculari gosterir. Inen yolcular
kameranin kadrajindan ¢ikana kadar ¢ekim devam eder. Sinema tarihi
yazinlarinda gegen rivayete gore gosterimi izleyenler, perdeden {izerlerine dogru
gelen trenin kendilerini ezecegi hissine kapilip salondan kagmak i¢in kargasaya
neden olmuglardir. Lumiere’lerin hayatin rutin akisim1 gosterdikleri bir diger
filmleri ise, “Lumiere Fabrikasindan Cikan Isciler” filmidir. Kamera fabrika
kapisinin karsisinda genel agiyla g6z hizasinda konumlandirilmistir. Film, kapilar
acilip iscilerin fabrikadan ¢ikip etrafa dagilmalarimi gosterir. Lumiere’lerin tim
filmleri, o zamanin giindelik yasantisin1 sinemasal dille degil, gliniimiizde
izledigimiz zaman sinemayla higbir bag kuramayacagimiz sekilde, giinliik hayatin

rutin akisi igerisindeki 6nemsiz ayrintilarla izleyicilerini biiyiilemistir.

(...) Lumiere’ler siradan bir oykiilii film olan Bahg¢ivani Sulamak’1 (L” Arroseur
Arrose), Cinematographe’in tamitimina dahil ettiler. Lumiere’lerin kameranin
yoklugunda da gerceklesebilecek olaylar1 betimleyen pek cok ¢alismasindan farkli
olan bu iinli film, hareketi film i¢in 6zel olarak diizenler. Bir bah¢ivan g¢imleri
sular, bir oglan c¢ocugu hortuma basip suyun akmasini engeller, bah¢ivan
sorgulayan gozlerle musluga bakar, cocuk ayagimi kaldirir ve tekrar akmaya
baslayan su bahg¢ivani islatir, bahgivan ¢ocugu kovalar, yakalayip dover. Film,
donemin standart tarzina uygun olarak sabit bir kamerayla c¢ekilmistir. Hareketin
onemli bir noktasinda, yakalanmamak icin kagan cocuk c¢ergeveden c¢ikar ve
bah¢ivan onu izler, perde iki saniye bos kalir. Modern bir film yapimecisi
kahramanlar1 izlemek i¢in kamerayla pan yapar ya da goriintiiyi keserdi; fakat

17



Lumiere’ler, 6ykii nedenselliginden ya da zamansalligindan daha onemli olan
kamera oniinde olup biten olaymn mekanini koruma geleneginin simgesel bir
ornegini ortaya koyarak bunlarin higbirini yapmadilar (Nowell Smith, 2003, s.35).

Sihirbaz kokenli olan donemin diger {inlii yapimcisi Melies,
Lumiere’lerden farkli olarak filmlerini genellikle kendi stiidyosunda yapmay1
tercih etmistir. Film icerisindeki hareketleri c¢ekimden Once kamera igin
diizenleyerek aslinda bir nevi ilk senaryoyu da olusturmustur. Bu yoniiyle
bakildiginda, sinemanin kendine 6zgii anlatim araglarindan yararlanma ve sinema
ile bir Oykii anlatma donemi Melies’le baslamistir. Fantastik sinema ve
bilimkurgu sinemasiin Onclisii sayillan Melies, bir ¢ekim sirasinda olusan
aksaklik neticesinde fark ettigi sinemanin yanilsama olusturma giiciind,
sihirbazligin verdigi deneyimleriyle zekice birlestirerek sinemasinda etkileyici bir
sekilde kullanmistir. Melies’in filmlerinde kamera sabit bir noktada durmus ve
anlatiy1 tiyatro sahnesinde gergeklesirmis gibi goriintiilemistir.

(...) Melies’in tiim filmleri donemin standart tablo tarzina uygun oldugu halde,
sinematograflarin tek resim dedikleri seyle, yani kahramanin basit¢e yok oldugu ya
da beliriverdigi yanilsamasini yaratmak i¢in aktor ¢ekime girince ya da ¢ikinca
kameray1 durdurup daha sonra tekrar calistirarak elde edilen sihirli goriiniisler ve
kayboluslarla da doludur. Melies’in filmleri, film uzmanlarmin sinemanin ilk
donemlerindeki teatralligiyle ilgili tartismalarinda merkezi bir 6neme sahiptir.
Uzmanlar onceleri tek resim efektlerinin kurgu gerektirmedigini diistinmiis,
dolayisiyla Melies’in filmlerinin basitge “filme ¢ekilmis tiyatro” oldugu sonucuna
varmig olduklar1 halde, negatifler incelendiginde degistirim efektinin aslinda
yapistirma ya da kurguyla yapildigi ortaya ¢ikmistir. Melies, bir ¢ekimi digerinin
iizerine bindirerek de goriintliyli manipiile ediyordu; bu nedenle filmlerin ¢ogu,
tiyatrodan ¢ok, on dokuzuncu yiizyilda gelistirilen fotografik diizenekleri
animsatan tiirden bir mekan temsil ediyordu. Tek Kisilik Orkestra (L’Homme
Orchestre, 1900), Miiziksever (Le Melomane, 1903) gibi filmler, tek bir

goriintliniin bir ¢ekimin digerinin iizerine eklenmesiyle elde edilen sinematografik
¢ogalimini igeriyordu (Nowell Smith, 2003, s.35).

Sinemanin ortaya ¢iktig1 ylizyil, biiyiik toplumsal hareketlerle modernlesen
insan1 arayislara itmistir. Yeni yerler kesfetme arzusu, egzotik olan1 gorme istegi,
yiizyil insaninin sinemaya ilgisini artirmigtir. Dénemin en iinlii yapimcist Lumiere
Kardesler, bu hareketlerden faydalanarak bir¢ok gezi ve yol filmi iiretmistir.
Lumiere’lerin ¢ektikleri ve izleyicinin biiyiik ilgisini toplayan bu filmler o donem
icin bashi basma bir tiir haline gelmis ve bir¢ok yapimci tren igerisine

yerlestirdikleri kamerayla ¢ektikleri gezi filmlerini piyasaya stirmiislerdir.
(...) Tlk sinemacilar kamera igin canlandirmasi kolay olan vodviller ve boks
maglar1 gibi popiiler eglenceleri de tekrarliyordu. 1894’teki ilk Kinetoscope

filmleri Buffalo Bill’in Vahsi Bati gosterisinden sahnelerin yani sira akrobatlar,
oyuncu hayvanlar ve dansgilar da dahil, vodvil oyuncularini konu ediniyordu.
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Ucgiincii grup filmler cogunlukla mizahi geleri olan tek ¢ekimlik mini anlatilar:
iceriyordu. Bazilar1, 6rnegin sevgilisini kacirip evlenmeye ¢alisan geng bir adamin
kizin babasiyla giirestigi Atla Kiz Kagirmak’ta (Edison 1891) oldugu gibi komik
eylemin kamera oniinde olup biten olayda gerceklestigi Lumiere’lerin Bahgivani
Sulamak’ina benzeyen giiliing filmlerdi. Baz1 yapimcilar ise giildiiriiler i¢in tek
resim, iist liste bindirme, ters eylem gibi hileli efektler kullanmislardir. En iinliileri
Melies filmleri olsa da, Edison Company i¢in Porter ve Ingiliz Brighton okulunun
sinemacilari tarafindan yapilan bazi ilk dénem filmleri de goriiliiyordu (Nowell
Smuth, 2003, s.36).

1900’lerden sonra ¢ok ¢ekimli filmler yapimcilarin anlatilarinda daha ¢ok
tercih edilir hale gelmistir. Filmlerde, her ¢ekim kendi igerisinde bir anlam
bitlinliigii olusturacak sekilde birbiriyle iliskilendirilmistir. Yapimei, Oyki
icerisindeki eylemin doruk noktasini yakalamak ve izleyiciye yansitmak igin
ardisik cekimler kullanmistir. Kurguyu gorsel hazzi en {iist seviyede tutmak i¢in
kullanmislardir. Sinemacilar bu donemde hem kamera 6niindeki mekanin birligini
saglamak hem de goriintiideki etkileyici eylemi iki defa vermek icin kurguda
devinim hareketini kullanmiglardir. Bu yontem, Melies’in Aya Yolculuk ve

Porter’in Bowery’de isler Boyle Yiiriir filmlerinde goriilmektedir.
(...) Aya Yolculuk’ta, bir uzay kapsiiliiniin aya inisi iki cekimde gosterir. Uzaydan
¢ekilen ilk goriintiide, kapsiil aydaki adamin goziine ¢arpar ve adamin yiiziindeki
giillimseme ifadesi eksimeye doniisiir. Ayin yiizeyinden g¢ekilen ikinci ¢ekimde de
kapstil tekrar iner. Edison Manufacturing Company i¢in Edwin S. Porter’in
yonettigi Bowery’de isler Boyle Yiiriir’de de goriiliir. 1904 Biograph filmi olan
Dul Kadin ve Yalniz Adam’da ortiismeli devinim, i¢ ve dis olaylar1 géstermek igin

degil aym olay1 daha yakin 6lgekte ikinci kez gostermek igin kullanilir (Nowell
Smuth, 2003, 5.37).

Amerikali sinemact Edwin S. Porter, sinemanin ilk yillarinda sinemaya
kendi dilinin ilk temel 6geleri olacak degisik ¢ekim Olceklerini ve kamera agilarini
kazandirmistir. Oykiiniin ilerleyisine gore duyguyu aktarmak igin kamera agilarini
degisik bigimlerde kurgulamistir. Sinemanin kiilt filmlerinden olan ve kendinden
sonra gelen sinemacilara kilavuz olan filmi Biiyilk Tren Soygunu (The Great
Train Robbery, 1903)’nda hareketli ve gerilimli sahnelerde kisa ve yakin ¢ekimler
yaparak, kameray1 harekete dahil ederek ve arka gdsterim teknigini uygulayarak
glinlimiiz sinemasinin anlatim tekniklerinin temellerini atmistir. Sinemanin ilk
donemlerindeki Fransiz yapimcilar, diinya sinemasinda Fransa’nin egemenliginin
kurulmasini ve sinemanin ilk endiistri halini Fransa’da almasin1 saglamislardir.
1986 yilinda kurulan Charles Pathe 1902 yilinda Lumiere’lerin patentlerini ve
birinci diinya savasindan dncede Melies Film Company’yi alarak sinema alaninda

egemenligi ele gegirmistir.
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(...) Pathe, bir¢ok Avrupa iilkesinde yan yapim sgirketleri kurar. Hispano Film
(Ispanya), Pathe Russe (Rusya), Film d’Arte Italiano (Italya) ve Pathe Birannia
(ingiltere). Diger film yapimcilarmin ihmal ettigi biitiin pazarlarda yayilmaci bir
politika izleyen Pathe, 1906-1907 yillarina geldiginde Amerika’daki nickelodeon
(sinema salonu) gosterimlerinin yaridan fazlasini kontrol eder duruma gelmistir.
1909 sirketin Avrupa’da yaklasik 200 kadar sinema salonu olmustur. Pathe sirketi
diinya capindaki yan sirketleri vasitasiyla filmleri satmak yerine kiraya verme
sekliyle dagitim ag1 olusturmustur. Bu girisimleriyle 1913 yillarina kadar Pathe,
diinya tiizerinde en ¢ok film satan ve kiralayan sirketlerden biri olmay1
stirdlirmiistiir. Amerika’da ise Edison 1893 yilinda ilk gosterimlerine baslamistir.
Edison kendi icadi1 Kinetoskop i¢in kurdugu stiidyoda (Black Maria) filmler ¢ekip
tek Kisilik gosterimler yapmaktadir. 1893-1896 doneminde Edison sirketinin
filmleri akrobasi numaralarini, boks karsilasmalarini, dans gosterilerini ve Iskog
Kraligesi Mary'nin Idamm gibi tarihi olaylar1 ya da bazi Broadway oyunlaridan
sahneleri goriintiilemektedir. Bu filmler arasinda yer alan May Irwin ile John
Rice'm Opiiciigii (May Irwin-John Rice Kiss), ilk yakin ¢ekim odlgekli
kucaklagsmadir ve bu nedenle ahlaki agidan ilk tepkilerin olugsmasina neden olur. Bu
kisa filmler Black Maria’da ve sabit kamerayla ¢ekilmektedir. Oyuncular rollerini
yiiksekge bir sahnede oynamaktadirlar. Cekilen bu filmlerin tamami bakagh
Kinetoskopla izlenmektedir (Abisel, 2003, 5.32).

“1896 yilinda Edison Thomas Armat ve C. Francis Jenkins’in tasarimini
yaptiklar1 projektoriin patentini alir. Bir goriintiiyii perdeye yansitan Vitascope,
Edison’un adiyla tanmitilir ve 1896 Nisaninda New York City’de ilk gdsterimi
yapildi” (Nowell Smith, 2003, 5.33).

1.1.2.2. Gegis Donemi (1907-1915) Sinemasi

Gegis doneminde sinema tam anlamiyla bir endiistri halini almaya
baslamistir. Sinema, ilk yillarindaki vodvil salonlari, tiyatro sahneleri ve bilytilii
fener gosterileriyle birlikte sunuldugu karnaval havasindan kurtulup bu dénemde

kendi gosterim salonlarina kavusmustur.

(...) Film yapimminin hizla gelismesi, biiylik ¢ogunlugu gezici olan sinemalarin
yerlerini yerlesik sinemalara birakmalarma yol acti. Once 1900'de ingiltere’de
ortaya c¢ikan yerlesik sinema, Birlesik Amerika'ya yayildi, 1905’ten baslayarak
Birlesik Amerika'nin biitiin biiyiik kentlerinde Nickel Odeon adi verilen yerlesik
sinemalar tiiredi. Nikelden yapilma bes sentlik parayla girildiginden bu adi alan bu
halk sinemalarmin sayis1 1905'te on taneyken 1910°da on bine yiikseldi” (Ozén,
1985, 5.161).

1906’ya gelindiginde Amerika’da kalic1 gdsterim mekanlar1 ve ¢cok sayida
“Nickelodeon’larin” agilmasiyla sinema endiistrisi ¢ok daha fazla kar getiren bir
sektor haline donlismiistiir. Sinema salonlarinin agilmasiyla film dagitim ve

gosterim isleri de daha profesyonel olmaya baslamistir.

(...) Bu donemin ¢ogunlukla anlatisal biitiinliik sinemasi denilen filmleri, artik
izleyicinin metin dig1 bilgisini temel almiyor, aksine kendi i¢inde tutarli anlatilar
yaratmak i¢in sinematografik uylasimlari kullaniyordu. Uzun metrajli film denilen
ve bir saatten fazla siiren filmlerin ilk kez bu yillarda ortaya ¢ikmasina karsin,
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normal filmler standart olarak 300 metrelik makara ve yaklagik olarak on bes
dakika stiren uzunluga ulasti (Nowell Smith, 2003, s.42).

I. diinya savasindan 6nce Avrupa sinema endiistrileri, en gii¢lii yapimci ve
dagitic1 sirket Pathe ile Fransa ve ltalya uluslararasi ihracat pazarina hakim
durumdadir. Amerika ve Avrupa’ya ihra¢ edilen filmlerin yaridan fazlasini
Fransiz filmleri olusturmaktadir. Fransa’da Pathe film sirketi i¢ pazarla sinirh
kalmayarak uluslararasi pazarda O6nemli sehirlerde bayilikler kurmus, film ve
donanim malzemeleri satan ekibiyle buralarda hakimiyetini gelistirmistir.
“1907°de Fransiz firmalar, 6zellikle Pathe, diger Avrupa iilkeleriyle paylastigi
Amerikan pazarimi kontrol ediyordu. O yil Birlesik Devletlerde piyasaya siiriilen

1200 filmden yalnizca 400 kadari yerliydi” (Nowell Smith, 2003, s.42).

1906’11 yillarda yapim sirketlerinde yonetmen kavraminin olusmasiyla
birlikte, yonetmene bagl olarak ¢alisan senaryo birimi, kostiim, dekor gibi
birimlerde ortaya ¢ikmaya baslamistir. 1908 yilina gelindiginde Amerika’nin en
biiyiik film yapim sirketlerinden Vitagraph, film yapim seklini tam anlamiyla
endiistriyel iiretim hattina doniistiirmistiir. Sirketin bilinyesinde bir¢ok yapimci ve
her boéliimde bir yonetmen film iiretimini yapmaktadir. Bu yonetmenlerden en
onemlisi de Griffith’dir. Griffith, Vitagraph’ta ¢alistig1 siire zarfinca Hollywood
stiidyolarinin kendine bagli oyuncu kadrosu sisteminin temelini olusturmustur.
Griffith, kendi oyuncularini secerek 6zel sozlesmelerle sirkete baglayip seri bir
film iretim hattin1 kurmustur. Bu donemle birlikte yildiz oyuncu kavrami da
gelismeye baslamistir. Bu yillarda sinema artik yeni anlatim bi¢imine kavusmak
icin denemeler yapmaya baslamistir. Filmler, ilk donemindeki goriintiiye vurgu
yapan ¢ekimlerle, anlat: biitliinliigii tasiyan yapimlar arasinda kendine yeni bir yol

cizmeye yonelmistir.

(...)1907-8 ile 1917 yillar1 arasindaki gegis yillarinda sinemaciligin biitiin bigimsel
Ogeleri anlatiya bagimli hale gelirken, aydinlatma, diizenleme ve kurgulama da
izleyicinin bir Oykilyl izlemesine yardime1 olmak i¢in tasarlandi. Oyunculuk tarzi,
kurgu ve ara yazili diyaloglarla basarili bir bi¢imde yaratilmis psikolojik agidan
inandirict karakterler bu Oykiilerin ayrilmaz pargasiydi; bunlarin amaglart ve
eylemleri gerceke¢i gibi goriinliyor, bir filmin birbirinden ayri ¢ekimleri ve
sahneleri iliskilendirmeye yardim ediyordu (Nowell Smith, 2003, s.49).

Kurgunun filmlerde daha ¢ok islev kazanmasi, kameranin oyunculara
yaklasmasi, farkli ¢ekim tekniklerinin gelismesi gegis doneminin filmlerini
digerlerinden ayirt eder. Bu donemde sinemanin bigimsel Ogeleri yerlesmeye

devam ederken, anlatilarm konularinda da yenilesmeler olmaya baslamstir. ilk
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yapimlarin olusturdu konular olan haber, gezi, belgesel yapimlarmin yaninda,
izleyicinin dikkatini ¢eken Oykii anlatan filmlerinde popiilerlik kazanmasi sonrasi

cekimleri artmaya baglamistir.

(...) 1911°e gelindiginde komediler artik oykiilii filmlerin c¢ogunlugunu
olusturmuyor ama agirligin siirdiiriiyordu. Stiidyolar kaba giildiiriiye kars1 olusan
Onyargiya yanit olarak aym karakterleri ev i¢i mekanlarda oynatarak ilk durum
komedilerine yonelmeye basladilar. Biograph’in Bay ve Bayan Jones, Vitagraph’in
John Bunny ve Pathe’nin Max Linder dizileri bunlarin 6rneklerindendir (Nowell
Smith, 2003, 5.53).

Birinci diinya savasinin Avrupa’yr yikima ugratmasi ayni zamanda sinema
sektoriinde onde olan Avrupa filmlerinin de gerilemesine, hatta durma noktasina
gelmesine neden olmustur. Bu durum Amerika’da endiistri halini yeni almaya
baslayan sinemaya avantaj saglamis, sinemanin merkezini Hollywood yapmustir.
Ayni zamanda savastan kacan Avrupali yonetmenlerinde burada konumlanmasi,
diinya sinema sanayisi konumuna gelen Hollywoodun gelismeye baslamasina
katki yapmistir. Sinema sektoriinde Avrupa filmlerinin hakimiyeti son bulmus,
Hollywood yapimcilik ve dagitimeilik konusunda diinya pazarina hakim olmaya
baglamistir. Sinemacilar daha uzun filmler yapmaya basladikca ve gegis
déneminde uygulanan bi¢imsel yenilikler standartlastirildik¢a, filmlerde altmis ile
doksan dakika uzunluk ortalamalarina yaklagsmistir. Amerika’da ilk uzun metraj

film Vitagraph tarafindan yapilmistir.

(...) 1909 ve 1910’da Vitagraph, ¢ok iyi is yapan kutsal kitap filmi Hz. Musa’nin
Hayat1 filmini piyasaya siirdii. Ardindan diger yapimcilarda 6rnegin Biograph, iki
makaralik i¢ savag Oykiisii Giiven ve Smanmig Giiven’i 1911°de piyasaya siirdii.
Kralige Elizabeth (Louis Mercanton, 1912) gibi diger iilkelerden gelen filmler uzun
metrajli filmlerin bir kural olarak yerlesmesinde rol oynadi. Amerikan sinema
endiistrisini daha uzun metrajli filmlerle yarigsmaya ikna eden filmler kostiimlii
Italyan filmleri oldu. 1911 ‘de ii¢ Italyan yapimi bes makaralik Dante’nin
Cehennemi (Milano Films 1909), iki makaralik Truva’mmn Yikilist (Giovanni
Pastrone1910), ve dort makaralik Haglilar ya da Kudiis’in Kurtarihigt (Le
Gerusalemme Liberata, 1911) Amerikali izleyicilere, yerli yapimlarda ender
gdriilen muhtesem bir goriintii ziyafeti ¢ekti. Italyan filmlerine karsin, Griffith’in
kendi tarihsel kostiimlii epik dramas1 Bir Ulusun Dogusu (1915) Amerika’ya ait bir
konuyu ele alirken diger tiim filmleri geride birakti (Nowell Smith, 2003, s.61-62).

On yi1l kadar siiren sinemanin gecis doneminin sonuna gelindiginde, artik
sinema yirminci ylizyilin en etkili kitle iletisim arac1 olarak kendini kabul
ettirmistir. Filmler kendine 6zel gosterim merkezleriyle diger gosterim araglarinin
etkisinden tamamen siyrilmistir. Sinema, kendine 6zgli bigcimsel uylagimlarini

kullanarak sinematografik dykiiler anlatmaya baslamistir.
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1.2.TURKIYE’DE SINEMANIN GELiSiMi

Modern ¢agin en etkili iletisim araci olan sinema, toplumlarin hayatina
teknolojik bir yenilik olarak girmis ve ilerleyen c¢eyrek asirda kendini yedinci
sanat olarak kabul ettirmistir. Sinematograf, kisa adiyla sinema, Louis ve Auguste
Lumiere kardeslerin ve onlar gibi gorlintiiye hareket kazandirma hevesinde olan
sayisiz bilim insan1 ve meraklinin ugraslari sonucu resmi olarak 28 Aralik 1895
yilinda Paris Capusines bulvarindaki Grand Cafe’de diizenlenen gosterimle

baslamistir.

Sinema gosterimlerinden once iilkemizde Avrupa’da gelistirilen farkli
aygitlarin - gosterileri dlizenlenmigtir. “Tirkiye’de sinemanin baglangicindan
oncesine dair bilgiler cok azdir. Istanbul’un Beyoglu (Pera) semti sinemay:
tamimadan 6nce diorama (1843), cosmorama (1855), diaphanorama (1843) ve
benzer biiyiilii fener ve optik tiyatro gosterilerine tanik olmustur” (Scognamillo,
2003, s.15). Sinemanin Tiirkiye’deki baslangi¢c tarihi konusunda ise sinema
tarihcileri kesin bir tarih iizerinde karar verememislerdir. Nijat Ozon’e (1985)

gore sinema tilkemize iki farkl yolla girmistir.

(...) Romanya uyruklu Polonya Yahudi’si Sigmund Weinberg Galatasaray
donemecindeki Sponeck Birahanesinde 1897 baslarinda sinemay1 istanbullulara
tamtti. Sonra bu gosterileri daha ilerideki Concordia salonunda, Istanbul'un 6te
yakasindaki Fevziye Kiraathanesinde de siirdiirdii. Ayni tarihlerde Yildiz Sarayinin
gedikli hokkabazlarindan Bertrand da sinemay1 padigsaha ve saray halkina tanitti
(s.335).

Scognamillo (2003) ise sinemanin iilkemize olan yolculugunu su sekilde

aciklar:

(...) 1896’nin sonlarinda Sultan II. Abdiilhamit’in kizlarindan olan Ayse
Osmanoglu, anilarinda Fransiz asilli bir taklit¢gi ve hokkabaz olan Bertrand’in
sarayda film gosterileri yaptigindan bahsetmektedir. Nurullah Tilgen ise; Sigmund
Weinberg 1896 yilinda memlekete sinemay1 getirmistir. Yine Tilgen; 1897 yilinda
Cambon adinda bir Fransiz’in Weinberg’in Pathe markali makinesinden daha
miitkemmel bir makineyle memlekete gelmis ve Varyete Tiyatrosu'nda filmler
gostermeye bagladigini ifade eder (s.16).

Scognamillo’ya (2003) gore o yillarda iilkemizde baska gosterimlerde
olmustur. “1897 yilinin Ocak ayinda cinevitograph, Mart ayinda Edison’un yeni
sinematografi, 1898°de Ingiliz yeni sinematograf, daha sonra 1899’da Royal
Biograph, 1901°de Royal Cinematograf ve 1902’de American Biograph ile

gosterimler yapilmistir” (s.17).
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[lk gbsterimi yapilan filmler arasinda; “Lumiere yapimlarindan olan
Trenin Istasyona Girisi ve Endiiliis’te Boga Giiresi. Baska gosterimlerde, bir
askeri gecit tOreni, yatakta yatan birinin bir Oriimcekle savasi, bir ressamin
oniindeki sehpaya bir adam resmi yapmasi, bir bahge ve deniz kiyisindan
goriiniimler yer almaktadir” (Scognamillo, 2003, s.17). Bu ilk gosterimlere gore
hokkabaz Bertrand sinemayi saraya tanitmis, Weinberg ise ilk halka agik
gosterimleri diizenlemistir. Sinema iilkemize bu ilk gosterimlerle girmistir fakat
sadece Istanbul’a ve &zellikle Istanbul’un elit kenti olan ve niifusunun biiyiik
cogunlugunu da yabanci uyruklularin olusturdugu Pera’ya girmistir. Uzun yillar
sinema sadece Istanbul’da hatta Pera’da gosterimlerine devam etmistir. Bunun
sebebi ise Ikinci Abdiilhamit’in Istanbul’da uzun siire elektrigin kullanilmasina
izin vermemesidir. Bu yiizden dolayidir ki sinema iilkemizde ilk yillarinda
Selanik, Izmir gibi kentlerde daha hizli gelisme gdstermistir. Sinema diinyada
oldugu gibi iilkemize girdigi ilk yillarda, tiyatro salonlarinda ve eglence
mekanlarinda gosterimlerini on yi1l kadar stirdiirmiistiir. 1908 yilina gelindiginde
Tiirkiye’deki ilk sinemaci olan Weinberg Istanbul’da ilk gdsterim yeri olan Pathe
sinemasini agmistir. 1910 yillarina kadar Istanbul’un farkli yerlerinde yabancilar
tarafindan isletilen sinema salonlar1 agilmaya devam etmistir. Sinema ve gdsterim
salonlarmin iizerinde ilk yillarda Tiirkiye’deki yabancilarin egemenligi siirerken
1914 yilina gelindiginde Murat Bey ve Cevat Boyer Milli Sinema adin1 verdikleri
ilk Tiirk sinemasii agmistir. Ardindan ayni1 yil film gosterileri diizenleyen Fuat
Uzkinay ile Sakir Seden, Sirkeci’de Ali Efendi sinemasmi ve ardindan
Demirkapi’da Kemal Bey sinemasini agmislardir. Artik bu yillarda Tirkiye’de
sinema Istanbul, Izmir, Selanik gibi kentlerde bilinen bir olay haline gelmistir.
Ulkemizde ¢ok sayida sinema salonlart agilmig, yabanci gdstericilerin
kameramanlari lilkemizden goriintiiler ¢ekip hem yurt disinda hem de iilkemizde
bu ¢ekimlerini gostermislerdir. Artik iilkemizde bir sinema kavrami vardi ve bir
izleyici kitlesi olugsmaya baslamisti fakat Tiirk yapimi bir sinema hala
gerceklesmemisti. Buna ragmen sinemaya ilgi duyan birka¢ Tiirk de bu yeni
eglence aracim1 O0grenmeye basglamisti. Fuat Uzkinay, Cevat Boyer, Sakir ve
Kemal Seden kardesler sinemamizin millilesme yolunda ilk adimlarini atmasini
saglayacak onciiler olmuslardir. Ulkemizde sinemanin gelisimi konusunda farkli
yaklasimlar bulunmaktadir. Sinema tarihgisi Nijat Ozén Tiirkiye’de sinemanin

gelisimini su sekilde yapmstir: “ilk Dénem (1910-1922), Tiyatrocular Dénemi
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(1922-1939), Gegis Donemi (1939-1950), Sinemacilar Donemi (1950-1970) ve
Geng/Yeni Sinemacilar Dénemi (1970 ve sonrasi)” (Ozén, 1985, 5.333)

1.2.1. Tlk Sinemacilar (1910-1922)

1888 yilinda Istanbul’da dogan Ilk Tiirk Sinemac1 Ali Fuat Uzkinay, ilk ve
orta 6grenimini tamamladiktan sonra Istanbul Dariilfiinun’un fizik ve kimya
boliimiine devam ederken dahiliye memuru olarak c¢ahistigi Istanbul Erkek
Lisesi’nde Sigmund Weinberg’le tanisir. Okulda film gosterilerini merakla takip
eden Uzkinay, zamanla film gdsterimini ve makineyi kullanmasini 6grenmistir.
“Fuat Bey bu isi kusursuz olarak 6grendikten sonra maasindan artirdig1 bir miktar
para ile bir film gosterme makinesi alir. Tedarik ettigi filmleri, haftanin belirli
giinlerinde Istanbul Sultanisi 6grencilerine gostermeye baslar”  (Nurullah

Tilgen’den aktaran Scognamillo, 2003, s.23).

1914 yilinda Birinci diinya savasinin baslamasiyla Uzkinay yedek subay
olarak askere almmugtir. 1876-1877 Osmanli Rus savasmin sonunda Ruslar
tarafindan bir zafer amiti olarak Yesilkoy’de (eski Ayestefanos) insa edilen
yapmn yikilmasi kararlagtirthir. Olaymm diinya savasina giren halkimizin
motivasyonunu artirmasi i¢in filme alinmasi kararlastirllir ve bir Avustrya-
Macaristan sirketi olan Sacha Mester Film Gesellschalf’a filmin ¢ekimi gorevi
verilmistir. Daha sonra bunun bir Tiirk sinemac: tarafindan yapilmasinin uygun
olacagi kanisina varilip bilinen tek Tirk sinemact olan Fuat Uzkimay filmin
¢ekilmesi i¢in uygun goriiliir. Fakat Fuat Uzkinay gosterimler yapmis ama hig
film ¢ekmedigi i¢in kameranin nasil kullanilacagini bilmemektedir. Sacha’nin
operatdrlerinden kisa bir uygulamali ders alan Uzkinay filmi ¢ekmek igin hazir
hale gelmistir. Tirkiye’nin ilk Tiirk sinemacist Fuat Uzkmay 14 Kasim 1914
tarihinde ilk Tirk filmi olan Ayestefanos’taki Rus Abidesinin Yikilis1 filmini
¢ekmistir. Uzkmay’in hayatinda doniim noktasi olan ve kendini sinemaya

adamasini saglayan ise bagka bir olay olmustur.

(...) Harbiye Nazir1 ve Baskumandan Vekili Enver Pasa’nin Almanya'ya yaptigi
bir ziyarette goriip etkilendigi ordu sinemaciliinin Osmanli ordusunda da
kurulmasin1 emreder. Boylelikle 1915'te Merkez Ordu Sinema Dairesi (MOSD)
meydana getirildi; dairenin bagma Sigmund Weinberg atandi, yardimciligina da o
vakit tegmenlige yiikseltilmis olan Fuat Uzkinay verildi (Ozén, 1970, s.11).

(...) Weinberg ile Uzkmay'n gevirdikleri ilk filmlerin basinda Enver Pasa'min
atlari, Enver Pasanin esi Emine Naciye Sultanin yeni dogan ¢ocugunu gosteren
pargalar yer aliyordu. Daha sonra Ayasofyadaki Miize-i Askeri (Askeri Miize) nin
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bir boliimii sinema salonu bi¢imine sokularak gerek MOSD'nin ¢evirdigi, gerekse
miittefiklerin gonderdikleri askerlikle ilgili filmler, savas filmleri, haber filmleri
burada halka gosterilmeye baslandi (Ozon, 1970, s.11).

Uzkinay’in bu donemdeki basarili c¢alismalarini, MOSD adina c¢ektigi
savag icerisinden bir¢ok haber filmi ve belge filmleri olusturmaktadir. 1916
yillarma gelindiginde Uzkimay ve Weinberg Oykiili film ¢alismalarina
girismislerdir. Ilk olarak yapimma basladiklar1 “Leblebici Horhor” tiyatro
oyunundan uyarlamadir. Ancak basoyunculardan birinin 6lmesi tizerine bu filmin
cevrilmesi yarida kalmigtir. Daha sonra aymi yil igerisinde bir baska film olan
“Himmet Aga’nin Izdivact” (1916-18) icin caligmalara baslanmistir. Fakat bu
seferde oyuncularin ¢cogunlugunun askere alinmasindan dolay1 bu filmde yarida
kalmistir. Uzkinay bu filmin g¢ekimlerini savastan sonra kendi tamamlamistir.
Osmanli imparatorlugu ile Romanya arasinda 1916 yilinda savas baslamasiyla
MOSD’nin baginda olan Weinberg’in devam etmesi uygun goriilmeyip merkezin
basina Uzkinay getirilmistir. 1917 yilinda Uzkinay sinema alaninda uzmanlagmak
icin Almanya’ya gonderilmis ve dondiigiinde savas bitmeye yaklasmistir. Yine
1917°de Sedat Simavi Miidafaa-i Milliye Cemiyeti adina Penge ve Casus
filmlerini ¢ekmistir. Osmanli devletinin girdigi savastan yenik olarak ayrilacagi
kesinlesince MOSD elindeki cihazlar1 yeni kurulan Malul Gaziler Cemiyetine
(MGC) aktarmistir. MGC’nin sinema faaliyetlerine yer vermeye baslarken bu
faaliyetlerin basma da Fuat Uzkinay’i getirmistir. Uzkinay, MGC’nde yapmis
oldugu caligmalar1 boyunca iggal altindaki bir ulusun protestolarmi ve isgale
direniglerini konu alan birgok belge filmi yapmistir. Bu calismalarin yani sira
MGHC ilk iki 6ykiilii uzun film c¢alismasi olan Miirebbiye ve Binnaz’in ¢ekimlerini
1919  yilinda yapmistir. Goriintii  yonetmenligini  Uzkmay’in  yaptigi
yonetmenligini ise Ahmet Fehim’in iistlendigi, Hiiseyin Rahmi Giirpinar’in
Miirebbiye romanindan uyarlama olan filmin konusu; bir Tiirk ailesine miirebbiye
olarak kapilanan, ailenin biitiin erkeklerini birbirine diisiiren diisiik ahlakli bir
Fransiz yosmasi olusturur. Ahmet Fehim’in y6netmenligini yaptig1 diger ¢alisma
olan Binnaz ise; Lale devrinin iin salmis fettan kadin1 Binnaz ile ona tek basma
sahip olmak isteyen Efe Ahmet ve Hamza Bey arasindaki ¢ekismeyi
anlatmaktadir. Uzkinay’in yapiciligini listlendigi bu iki filmden sonra alinan sert
elestiriler MGC’nin bir siire oykiilii film calismalarin1 aksatmistir. Buna ragmen
aradan iki yil ge¢mesiyle MGC igin ¢evrilen {igiincii oykiili film 1921 yilinda
yonetmenligini Sadi Fikret Karagézoglu’nun yaptig1 goriintii yonetmenligini Fuat
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Uzkmay’in tstlendigi Bican Efendi Vekilhar¢ olmustur. Yirmi iki dakikalik
filmde zengin bir koske vekilhar¢ olarak alinan Bican Efendi bir diizen
olusturmak isterken isglizarlif1 yiiziinden herkesle ¢atismaya baslamistir. Koskte
verilen bir toplant1 sirasinda Bican Efendi polise haber verir ve kosk basilmustir.

Karakolda su¢ Bican Efendiye yiiklenince falakaya yatirilmis ve hapse atilmistir.

(...) Bican Efendi vekilharg, mizah anlayisiyla Charlie Chaplin’in ve 1910’larin
bol giiriiltiilii giildiirtilerine yakin olmasinin yanm sira kisa, kopuk ama hareketli
sahneleriyle diger denemelere oranla anlatimi c¢ok daha fazla sinematografik
ozellikler tasimaktadir. ilk kez sinema igin bir 6ykii diisiiniilmiis ve ilk kez
Uzkinay’in kameras1 Karagozoglu'nun eylemlerini izleyebilmek igin canlilik
kazanmis, tiyatrovari endiselerden ve durgun kompozisyonlardan uzaklasarak
gerektiginde boy c¢ekimlerden siyrilip yakinlara gelmistir (Scognamillo, 2003,
5.33).

Bican Efendi tiplemesi gordiigii ilgi iizerine bir dizi filmin ilk Grnegi
olmustur. Nijat Ozén, “Ilk Tiirk Sinemacis1 Fuat Uzkinay” (1970) adli eserinde
Bican Efendi’nin seriivenlerine dayanarak yine ayni yil, “Bican Efendi Mektep

Hocas1” ile “Bican Efendi’nin Riiyas1” adli iki kisa filmden daha bahsetmektedir.

Fuat Uzkmay tiyatro kokenli olmayan gergek bir sinemacidir. Sinemaya
olan ilgisi onu ilk baslarda sinemanin okullara girmesinde bir 6ncii yapmis daha
sonra ise Tirkiye’nin ilk Tiirk sinemacist olma imkanina kavusturmustur.
Uzkinay, ilk mili sinema salonlarinin agilmasindan, ilk dykiilii film yapimeciligina
kadar pek c¢ok Oncii alanda sinemanin iilkemizde yayginlagmasini saglayan ilk

Tirk sinemacisi olarak tarihe gecmistir.
1.2.2. Tiyatrocular Donemi (1922-1939)

Sinemamizin 1922 ile ikinci diinya savasinin baslangicina dek siiren
yaklasik on sekiz yillik siireyi kapsayan donemi “tiyatrocular dénemi” olarak
adlandirilir.  Donemin boyle isimlendirilmesinin temel sebebi ise, ilk
deneyimlerini tiyatro kokenli yOnetmenlerle veren sinemamizin bu donemde
tiyatronun etkisini gittikge daha fazla arttiracagi ve uzun yillar sinemamizin
gercek anlamda sinemasal uylagimlarini olusturamayacagi on yedi yillik tiyatro
tekeline girmesidir. Tiyatrocular donemi boyunca devletin bilingli ya da bilingsiz
bir sekilde destegiyle sinemamizi tekelinde tutan kisi ise, o donem iilkenin tek ve
onemli tiyatrosu Dariilbedayi’nin (daha sonra “Istanbul Sehir Tiyatrosu™)
basindaki Muhsin Ertugrul’dur. Muhsin Ertugrul 1922 1939 yillar1 arasinda 19

uzun metrajh film ¢ekmistir. Ertugrul’un sinema anlayisi yeni kurulan cumhuriyet
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yonetiminin Avrupa’ya ayak uydurma ¢abalariyla giristikleri inkilap cergevesinde
strdiirdiikleri kiiltiir politikasini benimseyip bu yonde c¢aligsmalar yapmistir.
Sinema tarih¢isi Ozon tarafindan, Bati’nin sinemasim taklit ettigi ve tiyatroyu,
dekoru, makyaji1 ile sinemaya aktardigi i¢in elestirilen Ertugrul’un filmlerine
Gilighan (1992) farkli bir yorum getirmektedir. “Bu donemde devlet gegmisle tim
baglarin1 koparma ve Bati uygarligi temelinde yeniden yapilanma siirecindedir.
Toplumun asirlardir yasattigi geleneksel degerleri ve yasam bigimleri terk
edilerek; Bati uygarligi topluma benimsetilmeye c¢alisilmaktadir” (s.74). Diinya
sinemalar1 bu yillarda hatirt sayilir bir mesafe kat etmisken ve Amerika’da sinema
endistri seklini alip tiim diinyaya film dagitimi yapmaya baslamisken Tiirk
sinemast hala sinemanin ilk yillarindaki tiyatro etkisiyle bocalamakla
ugrasmaktadir. YoOnetmenleri, oyuncu kadrosu, senaryosuyla Dariilbedayi
tiyatrosunun Tiirk sinemasi tizerinde uzun yillar egemenlik kurmasi ve daha
sonrasinda da bu tiyatrodan yetisen yonetmenlerin bu dongiiyii devam ettirmesi
gibi diinya sinema tarihinde bdyle bir durum yasanmamistir. 1916 yillarinda
Almanya’da oyuncu ve yonetmenlik deneyimleriyle film galismalarina (Samson,
Siyah Lale Bayrami, Seytana Tapanlar 1921) baslayan Muhsin Ertugrul, yurda
donmesiyle ve 1922 yilinda kurulan ilk 6zel film yapim sirketi Kemal Film’in

kurulusuyla sinemamizda bu dénemin ¢aligmalar1 baglamistir.

(...) 1982°de Istanbul’da dogan Muhsin Ertugrul, tiyatroyu Paris’te &grenen
Burhanettin Tepsi’nin yaninda figiiran olarak 16 yasinda sahneye c¢ikmaya
baglamistir. 1911 yilinda Paris’e gitti ve Quartier Latin’de kalip Sehbal dergisine
yazilar génderdi. 1913 yilinda Behzat Budak, I. Galip Arcan ve Kemal Emin Bara
ile birlikte Ertugrul tiyatrosunu kurdu ve bir y1l sonra Dariilbedayi’de ilk oyununun
sahneledi. 1925 yilinda Rusya’ya giderek iki yil boyunca bir yandan film
endiistrisinde calisip bir yandan da tiyatroyla ugrasmustir. Ozet olarak Muhsin
Ertugrul’u etkileyip sekillendiren baslica ii¢ etken; Fransiz tiyatrosu, Alman
tiyatrosu ve tecimsel sinemasi, Rus devrim sinemasidir (Scognamillo, 2003, s.41).

Ertugrul, Kemal filmin sahipleri Kemal ve Sakir Seden kardeslerle yaptigi
isbirligiyle Kemal Film adina iki film cekmistir. Yonettigi ilk film gercek bir
olaydan yola ¢iktig1 Istanbul’da Bir Facia-i Ask (1922) savas yillarinda dostu
tarafindan oldiirtilen bir kadinin hikayesini anlatir. Filmin ¢evrilmesinden 40 yil
sonra Osman F. Seden’in senaryosunu yazdigi ve yonettigi bir¢ok filmde bu
filmin karakterlerine benzer karakterler hayat bulmustur. Kotii kadinlar, tutku
yiiziinden mahvolan kiiciik kent soylular, cinayet, haksiz yere suglanan biri,
bellegini yitiren baska biri ve her seye ragmen ulagilan mutlu son. Ertugrul’un

yonettigi ikinci film ise Yakup Kadri Karaosmanoglu’nun aymi adli eserinden
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uyarlama “Nur Baba” daha sonra gelen tepkiler yiliziinden adi degistirilerek
“Bogazi¢i Esrar1” (1922) olarak gosterime girmistir. Bu film Tiirk sinemasinda
yillarca siirecek olan oOtekilestirilmis, cirkinlestirilmis calismamizin da ana
konusunu olusturan gercek hayatta karsilik bulamayan din adami karakterinin
sinemada ilk gosterimi olmustur. Film, tekkesine gelen zengin kadinlardan
yararlanan, once 6len seyhin karisiyla evlenen ve ardindan baska kadinlarla iliski
kuran Nur Baba’nin hikayesini anlatmaktadir. Muhsin Ertugrul bu filmler birlikte
Kemal filme baska edebi uyarlamalarda c¢ekmistir. Halide Edip Adivar’dan
“Atesten Gomlek” (1923), Peyami Safa’dan “Sozde Kizlar” (1924). Araya bir
operet girer, Dikran Cuhaciyan / Takfor Nalyan ikilisinin tnli “Leblebici
Horhor’u” (1923). Sonrasinda bir tiyatro uyarlamasi olan “Kizkulesi’'nde Bir
Facia” (1923). Sinema tarih¢isi Scognamillo, Ertugrul’un elestirilme nedenini su
sekilde aciklar. “Muhsin Ertugrul bugiine degin 6zellikle tiyatroculugu yiiziinden
elestirildi ve suglandi. Oysaki en Onemli eksikligi sinematografik yaklagimi
acisindan agsir1 sekilde batiya doniik olmasi, bati kaliplarina baglilik géstermesi ve
sonraki yillarda bir salgin haline gelecek olan uyarlama yontemini Tiirk
sinemasina asilamasidir” (Scognamillo, 2003, s.42). 1928 yilina gelindiginde
Kemal Film yerini Ipek film sirketine birakmustir. “Yeni kurulan Ipek Film 1939
yilma kadar tek basma bu isi siirdiirdii. Ipek Film’in film yapmmu ile ilgili tiim
sorumlulugu Muhsin Ertugrul’a birakmasi uzunca bir siire neredeyse tek adam
olarak varligini siirdiirmesine ve Tiirk Sinemasinin temellerini atan adam olarak
anilmasina imkan saglamigtir” (Ozon, 1995, s.22). Rusya’dan dénen Muhsin
Ertugrul, Ipek Film icin ikinci bir kurtulus savasi filmi olan “Ankara Postasi’ni1”
yonetmistir. 1931°1i yillara gelindiginde Ertugrul, Tiirk sinemasi i¢in ilklerle dolu
olacak bir filmini cekmistir. Bir Misir, Yunan ve Tiirk ortak yapimi olan “Istanbul
Sokaklarinda”. Ertugrul, bu filmle sinemamiza yeni bir kadin oyuncu olan Semiha
Berksoy’u kazandirmustir. Ayrica Istanbul Sokaklarinda, ilk sesli film, ilk sarkili
melodram olmas1 yoniinden de sinemamizda ilkleri yasamistir. 1932 yilinda ise
devrin siyasi liderlerinin de ilgisini ve begenisini toplayan ve Atatiirk’{in film i¢in
ozellikle goriintli vermeyi kabul ettigi “Bir Millet Uyaniyor” adli filmini
cekmistir. Ertugrul, 1934’de geldiginde ise yine sinema tarihgileri tarafindan
olumlu olumsuz bir dizi elestirilere neden olacak olan filmi “Aysel Batakli Damin
Kiz1”n1 ¢ekmigtir. Teatral bir anlayisla da olsa Tiirk sinemasi Ertugrul ile bir¢ok

filme sahip olmustur. Yine Tiirk sinema tarihinin klasiklesmis konularindan
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olacak olan ilk koy filmi bu filmle sinemamiza kazandirilmistir. Batakli Damin
Kizi Rus Sovyet Sinemasindan yansima bir koy filmi olmakla elestirilirken, Tiirk
sinemasinin ilk kadin yildiz oyuncusu olan Cahide Sonku bu filmle sinemamiza
girmistir. Ertugrul, 1938 geldiginde ise erotik sahneleri yiizlinden sansiire
takilacagi “Aynaroz Kadis1” filmini ¢ekmistir. Tiyatrocular doneminin yurt
disindan gelen sinema egitimi almis yonetmenlerle son bulacagi yil olan 1939 ise
Ertugrul icin verimli gececek bir yil olmustur. 1939°da ilk film “Bir Kavuk
Devrildi” ¢ekilmistir. Ardindan iki ¢agdas giildiirii olan “Allah’in Cenneti” ve
“Tosun Pasa” filmlerinin ¢ekimi yapilmistir. Birgok yonetmen ve sinema tarihgisi
Mubhsin Ertugrul’a, sinemayr ve sinemamizi teatrellestirmesi, bati1 kiltiiri
yapimlari  kopyalayarak  {ilkemize wuyarlamaya c¢aligmasi, sinemamiza
sinematografik anlamda higbir getirisi olmadig1 yoniinde pek c¢ok elestiri
getirmiglerdir. Ancak buna ragmen unutulmamasi gereken bir gercekte giin
yiiziinde durmaktadir. Sinemamiz tiyatro etkisiyle de olsa bu donemde pek ¢ok
onemli yapimlar iretmis, gelecek sinemamizin temellerini bu donemde
kazandirmigtir. Nijat Ozoén (1968), Ertugrul sinemasmin sagladigi kazang

sayilabilecek kazanimlardan su sekilde bahsetmektedir.

(...)Ertugrul, yurdumuzda iki 6zel yapimevinin, Kemal Film (1922) ve ipek
Film’in (1928) kurulusuna 6n ayak olmustu. Bu da, devletin bu doénemde
sinemayla hig¢ ilgilenmemesine karsilik, cumhuriyetin ilanindan ikinci diinya
savaginin arifesine kadar film yapiminin ortaya g¢ikmasi, yerli sinemanin giiniin
birinde gelisecegi umudunu hep ayakta tuttu. Nitekim sonraki donemde
yapimevlerinin dnce yavastan, sonrada hizla ¢cogalmasi bunun sonucudur. Bugiinkii
film tiirlerinin ilk ornekleri; koy filmi, polis filmi, Kurtulus Savas1 filmi, tarihsel
filmler, dram, melodram, giildiirii bu donemde ortaya kondu. Tiirk kadinlarinin
sinemada caligmalar1 bu donemde ger¢eklesmisti. Teknik yonden de sonraki
doneme gore bir noktadaki iistiinlilk de yine bu donemdeydi: Ses ile goriintiiniin
ayni zamanda alinmasi (S.20).

1.2.3. Gecis Donemi (1939-1950)

Tiirk Sinemasinin bu donemi gergek anlamda batida sinema egitimi almis
yonetmenlerin kamera arkasina gectigi umut verici bir donemdir. Sinemamizin
yillarca etkisinden kurtulmaya c¢alistig1 tiyatronun baglar1 bu dénemde azda olsa
¢Oziilmeye baslamistir. Batida sinema egitimi alan; Faruk Keng, Baha Gelenbevi,
Sadan Kamil ve Amerika’da sinema okulunu bitiren Turgut Demirag, bu donemde
Tirk sinemasini teatral goriintiiden ¢ikarip sinemanin kendi dilini olugturmasi icin
ilk adimlarin1 atmasini saglayan yonetmenler olmustur. Ayrica Muhsin Ertugrul

tiyatrosunda yetisip bu donemde film yapan yonetmenlerde bulunmaktadir. Bu
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donem Tiirk sinemasi i¢in bazi ilkler donemi de olmustur. “1946 yilinda ilk defa
sivil bir sinema orgiitii Yerli Film Yapanlar Cemiyeti adiyla kuruldu” (Ozgiic,
1990, s.51). Maalesef bu dénemin baslica 6zelliklerinden biriside sinemaya hakim
olan Muhsin Ertugrul geleneginin siirdiiriilmiis olmasidir. Buna karsilik batiy1
goérmiis sinema egitimi almis olan ydnetmenler bu donemde yeni tiirlerin
olugmasint saglamislardir. Ayrica bu donemde Tiirk sinemasi, ikinci diinya
savaginin baglamasiyla durma noktasina gelen Avrupa film endistrisine karsit
olarak, savas propagandasi icermeyen tarafsiz devlet olan Amerikan ve Misir
filmlerinin pazar1 haline gelmistir. “Bu donemde ¢evrilen Tiirk filmlerinin sayisi,
Misir filmlerinin sayisindan daha azdir” (Ozén, 1995, s.24). Savasin getirmis
oldugu ekonomik, toplumsal sikintilar sinema sektdriine de yansimis, sinemanin
gelismesine, nitelikli eserlerin olusturulmasina, salon sayisinin artmasina olanak
tanimamistir. Bu donemde cevrilen filmlerin ¢ogunlugu Amerikan ve Misir

melodramlarinin yeniden tekrari olmaktan 6teye gegememistir.

(...) Misir filmlerinin gerek izleyiciler, gerekse sinemacilar tizerindeki etkisi biiyiik
oldu. Misir filmlerinin, anlayis yoniinden, tiyatrocularin filmlerinden zerrece
baskalig1 yoktu; olmasi da olanaksizdi. Ciinkii Misir sinemasimni da Tiirkiye'den
giden bir Tiirk tiyatrocusu, Vedat Orfi BENGU (1908-1953) kurmustu. Misir
filmleri tiyatrocularin kotii etkisini artirdi; izleyicinin de, sinemacinin da
begenisinin bozulmasinda biiyiik bir etken oldu (Ozon, 1985, 5.352).

Sinemay1 tiyatronun etkisinden kurtarmak isteyen batidan gelen
yonetmenler, piyasanin melodramlara alisip teslim olmasi karsisinda fazla
direnemeyip melodram tarzi yapimlara yonelmislerdir. Bu durumun ortaya
cikmasindaki etkenler igerisinde sinema iizerinde etkili olan teatral tarzin yaninda,
ikinci diinya savasinin getirmis oldugu ekonomik sikintilar, devletin sinemay1

destekleyen bir galismasinin olmamasi da gosterilebilir.

(...) Gegis donemi olarak adlandirilan bu dénemde yabanci filmlerin Tiirk sinema
salonlarinda gosterilmesiyle birlikte sinema i¢inde yeni bir sektor ortaya ¢ikmustir.
Bu sektor sonraki yillarda da gittikge gii¢ kazanan dublaj-seslendirme sektortidiir.
Hatta bu yillarda komsu {iilkelerin kimi filmlerinin Tiirkge seslendirme yapilarak,
bir de yerli baz1 sahneler ve sarkilar eklenerek Tiirk filmi diye piyasaya siiriildiigii
goriilmektedir (Ozon’den aktaran Aksoy, 2010, s.21).

Bu doénemin en iinlii seslendirme sanatcisi ise Ertugrul’un tiyatrosunda
yetisen ve sonrasinda yonetmenlikte yapan Ferdi Tayfur olmustur. Ferdi Tayfur,
Ipek Film ile yaptig1 anlasmayla o dénem ¢ok sasali bir tanitimi yapilan, kurtulus
savasi filmi olan “Istiklal Madalyasi’'m” (1947) cekmistir. Ayrica bu dénemde
Ipek Film tek film yapim sirketi olmaktan ¢ikmus, (Ha-Ka) Halil Kamil film, Ses
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Film ve Faruk Keng’in kurdugu Istanbul Film (1944) bu dénemde gosterime ¢ikan
filmlerin c¢ogunlugunun yapimini dstlenmistir. Ha-Ka filmin yapimciligimi
iistlendigi ilk filmi Faruk Keng¢ yonetmistir. Reset Nuri Giintekin’in oyunu olan

“Tas Parcasi’nm1” perdeye uyarlamistir.

(...) Keng’in ikinci filmi ise Tiirk sinemasina yeni bir tiir getirecektir. Ki bu tiir
zaman icerisinde endiistriye iyice kok salacak polisiye filmdir. Senaryosunu Vala
Nureddin’in yazdigr Yilmaz Ali (1940) Amerikan tarzi bir hafiyedir. Sevgilisi
gazeteci bir kizdir, esrarengiz mekanlarda ve daha da esrarengiz kisilerin pesine
diiser. Keng’in bu gerilim filmi bir bakima dizi film ile kara film arasinda bir tiir
uzlagmadir (Scognamillo, 2003, s.83).

Faruk Keng, egitimini batiya dayandirmasina ragmen c¢ogu filminde yerli
kaynaklara bagl kalmay1 se¢mis, kdy filmleri ve folklorik temalardan yaralanmak
isteyen bir yonetmendir. Oyle ki Ses Film ile yaptigi ilk calisma “goriintii
yonetmenligini Baha Gelenbevi'nin yaptig1 ilk kdy filmi Dertli Pinari’1 ¢eker.
Keng’in bu kdy filmi hakiki koy diigiinii, koy sarkilar1 ve kasik oyunlari ile
gergekei folklorik olma iddiasindaydi” (Scognamillo, 2003, s.88). Faruk Keng,
1944 yilinda kurdugu kendi yapim sirketinde konusu kdyde gegen ii¢ tane daha

film gevirmistir.

1944 yilinda ilk filmi “Deniz Kiz1” ile Baha Gelenbevi yonetmenlige
baglamistir. Ardindan Refig’in “film sanatinda dikkate deger, miijdeci ilk
eserlerden biridir” diye bahsettigi bir koy filmi olan “Yanik Kaval’1t” (1946)
cekmigstir. 1947 yilinda yine Tiirkiye’de tiyatrocular doneminde yetisip Misir’da
yonetmenlik yapan Vedat Orfi Bengiil yurda déniip bir film sirketi kurmustur. Bu
yolla Misir filmlerinin bu donemde Tirk sinemasmi etkisi altina almasi
hizlanmistir. Boylelikle melodram tiirli yapimlarin film yapimeciligindaki etkisi
genisleyerek yonetmenlerin zorunlu olarak bu alanda filmler liretmesine neden
olmustur. 1948 yilinda devletin sinemadan alinan vergileri diisirmesiyle Tiirk
sinemast i¢in yeni bir atilim olacak olan “Tiiccar Sinemas1” ya da halkin istedigi
filmlerin yapilmasi sonucu ortaya ¢ikan “Halk Sinemasi” doneminin tohumlari
ekilmistir. Tiirk Sinemasinda gegis donemi 1949 yilinda Liitfi Omer Akad’in
Fransiz Siirsel Gergekeilik akiminin etkilerini yansitan “Vurun Kahpeye” filmi ile
son bulmustur. Nijat Ozon (1985), gecis doneminin sinemamiz igin yapmis

oldugu pek ¢ok katkidan su sekilde bahseder:
(...) Bu donemin yonetmenleri, kendileri gibi dogrudan dogruya sinemayla ise
baslayan yeni bir oyuncu kadrosu (Oya Sensev, Orhan M. Ariburnu, Enver Orhon,

Berin Aydan, Ayla Karaca, Reha Yurdakul, Turhan Memduh Un, Sezer Sezin vb.)
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yetigtirdiler. Bu yOnetmenlerden kimilerinin bagimsiz ¢atigmalari, kendi
yapimevlerini kurmalari, yeni yetisenlere olarak tanimalari, eski kadrolarin
egemenligini adamakilli sarst1. Sinema isleyimini ellerinde tutanlar, tiyatroculardan
baskalarinin da ayni isi yapabilecegini, hatta daha iyi yapabilecegini anladilar. Bu
durum, ayn:1 zamanda, sinemaciliga girmek isteyenleri de heveslendirdi (Ozon,
1985, 5.354).

1.2.4. Sinemacilar Donemi (1950-1970)

1950’li yillarda sanatsal anlamda belli baglhi birkag eserden Oteye
gecemeyen sinemamiz sinema endiistrisi agisindan tam anlamiyla altin ¢agini
yasayacagl doneme girmistir. Sinemanin, i¢inde bulundugu toplumun ayrilmaz bir
kiiltiirel O0gesi oldugu gergegi bu donemde daha agik bir sekilde goriilmiistiir.
Sinemacilar donemi olarak adlandirilan bu donemde Tiirk sinemasi tam anlamiyla
tilkenin toplumsal ve ekonomi-politik yapisinda yasanan dalgalanmalara paralel
olarak gelisim gostermistir. Bazi sinema tarihgilerine gore bir Halide Edip Adivar
uyarlamasi olan Liitfi Omer Akad’in 1949 yilinda cektigi “Vurun Kahpeye”
filmiyle basladigi savunulan sinemacilar donemi; Kayali’ya (1994) gore ise yine
“Liitfi Omer Akad’in Kanun Nama (1952) filmiyle basladig1 nitelendirilmistir”
(s.15). Sinemacilar doneminin diger adi ise halk arasinda hala biiyiik bir ilgiyle
bahsedilen “Yesilgam” dénemidir. O dénem film yapim sirketlerinin Istanbul’un
Beyoglu semtinin Yesilcam sokaginda bulunmasindan dolay1r adi Yesilcam
Sinemas1 olarak kalan donem, bir¢ok sorunu da beraberinde getirmesine ragmen
1980’lerin sonlarina kadar sinemamiz iizerinde etkisini siirdiirmeyi basarmistir.
Sinemacilar doneminde sinema bir arayis igerisine girmistir. 1950’lerin basinda
yonetmenler neyi, nasil, neden anlatmak sorunsali {lizerinden bi¢cim arayisi
icerisine girmiglerdir. Bu donemde sinemaya kendi dilini olusturmasi i¢in en
biiyiik katkida bulunan ydnetmenlerin basinda Liitfi Omer Akad gelmektedir.
Sinema tarihgisi Nijat Ozon (1985), Akad’in sinemaya yapmis oldugu katkilar1 su
sekilde ifade eder:

(...) Akad, sinema anlayisi, sinema duygusu, sinema dilini kullanisi, uygulayimu,
goriintiilemesi, oyunculardan yararlanigi, konulari segisiyle tiyatrocularin, 6zellikle
Ertugrul’un tam tersi kutbu simgelemekteydi. Ertugrul sinemayr ne denli
tiyatrolagtirmigsa Akad bu yanlis temeller {izerine kurulan sinemaya o denli sinema
ozellikleri kazandirdi. Sinemamizin sinema diline bir tiirlii kavusamayacagi, bu
dille konugmasini 6grenemeyecegi sanildigi bir sirada Akad bu dilin ilk degerli
orneklerini verdi. Uygulayim yoniinden daha ¢ok Amerikan gangster filmlerinden;
izlek, tutum ve duyus yoniinden Fransiz ozansi gercekciliginden, kara filmlerden
oldukea etkilenen Akad (bu etkilerin bir boliimii Seden'den kaynaklanmaktaydi),
bu etkileri tam bir yerli hava i¢inde sindirebildi” (Ozon, 1985, s.357).
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Sinemacilar doneminde Tiirk sinemasinin kaderini belirleyen iki énemli
gelisme yasanmustir. “1948’de yabanci filmlerin yerli filmlere karst olan rekabet
esitsizliklerini gidermek igin konulan Riisum Indirimi Kanunu ile 1950°de
Demokrat Parti’nin se¢im yoluyla is bagina gelisi, Tiirk sinemasinin g¢ehresini
degistiren iki olay olmustur” (Ugakan, 1997, s.19). Yasanan bu olumlu gelismeler
neticesinde iilke genelinde belediyeler yerli filmlerden alinan vergileri % 20’ye
diisiirerek yapimcilarin maliyetini azaltmistir. Yabanci filmlerden alinan % 80°lik
vergi dilimi yerli filmlere olan talebin artmasinda ilk etken olmustur. Demokrat
Parti’nin isbagina gelmesiyle birlikte Anadolu’nun koylerine su, elektrik
imkanlarini tagimasi, Anadolu’da sinema salonlarinin hizla artmasini saglamis,
sinema salonlar1 kirsal kesim insaninin sosyallesme alanina doniismiis ve boylece
yerli filmlere talep daha da artmustir. Tiirk Sinemasi adina yasanan bu olumlu
gelismelerin yaninda, Demokrat Parti’nin politik agidan liberalizmi benimsemesi
sonras1 kiicliik sermeye ile kazang saglamak isteyen “llkenin dort bir yanindan
(6zellikler Adana ve Kayseri’den) kopup gelen tiiccarlar Yesilcam Sokagi’na
hiicum edip film ¢ekme isine girigsmisledir” (Ugakan, 1997, s.20). Bu donem
siyasi alandaki geligmelerin sinemamiza yaptig1 etkiyi Koluacik ve Kula Demir

(2013) su kelimelerle ifade etmislerdir:

(...) Siyasi alandaki popiilist politikalar sinemada da karsiligim1 bulmustur.
Boylelikle popiilist Yesilgam Sinemas1 ortaya ¢ikmustir. Kirsal alandaki sinema
sahipleri Yesilcam’1 istedikleri gibi yoOnlendirmeye baslamislardir. Bolge
yapimcilar1 kendi istedikleri dogrultuda siparis filmler ve hemen hemen birbirinin
ayni olan bir siirii film gektirmislerdir (s.2).

Nilgiin Abisel (2005) ise Yesilcam Sinemasi’nin bu donemdeki calisma

seklini sOyle ifade eder:
(...) Anadolu, isletme bdlgelerine ve alt bolgelere ayrildi. Her bolgenin seyirci
Ozelliklerinin neler olduguna karar verenler islemecilerdi. Salonlarla dogrudan
iliski ig¢inde olduklarindan, seyircinin ilgisi hakkinda epey bilgi sahibiydiler.
Ancak, yalmizca kar amaci giiden aracilar olduklarindan, yapimcilar kadar bile
sanatsal endiseleri yoktu. Film yapimi dogrudan isletmecilerin verdigi avanslarla

gergeklesiyordu. Bu nedenle, biiylik ya da kiigiik tiim yapim sirketleri, sanatgilar ve
calisanlar, su ya da bu 6l¢iide isletmecilerin isteklerine bagimli oldular (s.106).

Bu donemin en 6nemli yonetmeni Liitfi Omer Akad, “Vurun Kahpeye”
filminden sonra “Liikiis Hayat” (1950) adli bir operet, ardindan eski halk
masallarindan alinan iki agk Oykiisii olan “Tahir ile Ziihre” (1951), “Arzu ile
Kamber”i (1952) ¢evirmistir. Akad, Tiirk sinemasinin kilometre taglarindan birini

olusturan ve ilk defa sinemanim sanat olma bilincini ortaya koyan, Istanbul’da
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gecen gergek bir cinayet olaymi ele aldigi “Kanun Namina” (1952) filmini
cekmigtir. Kanun Namina, “bir film Oykiisii olarak, bu dykiiniin sinema diline
uygun islenisi, ¢evrenin ve tiplerin secilisi yoniinden; ayrica canli bir sinema
anlatimina, alict devinimlerine, kurguya verilen 6nem dolayisiyla kendinden
onceki filmlerden ayriliyor, tiyatrocularin yapitlariyla taban tabana karsit
ozellikler tasiyordu” (Ozon, 1985, 5.356). Akad, bu filmiyle {ilkemiz sinemasinda
ilk kez salt bir sinemaci galismasi ortaya koymustur. Giinliik yasam igerisinden
gozlemledigi bir olaym, gergeklestigi cevreyle biitiinlesmesini sinemasal
anlatimiyla yeniden kurmustur. Biiylik bir kent igerisinde kiiglik insanlarin
yasamla olan miicadelelerini ustalikla canlandirmistir. Ayrica bu filmle birlikte
Tiirk sinemasinin énemli jonlerinden biri olan Ayhan Isik sinemaya girmis ve bu
dénemde Tirk sinemasinda etkisini gosterecek olan “yildiz sisteminin” temeli
olusmustur. Akad, yine yasanmis bir olaydan uyarladigs “Alt1 Olii Var” (1953)
filminde bu kez tasranin dar ve kapali ¢evresindeki agk ve kiskanglik dramlarini
ustalikla anlatmistir. Liitfi Omer Akad’m bu ilk eserleriyle baslayan sinemacilar
doneminin 1960 askeri devrimine kadar olan ilk doneminde, bazilar1 sehir
tiyatrosundan yetisen, biiyilk g¢ogunluguysa sinemaci olarak film g¢ekimine
baslayan elliden fazla yonetmen film ¢ekme isine girismistir. Fakat bu kalabalik
yonetmen toplulugundan, kendinden bahsettirmeyi basaran c¢ok az yOnetmen
olmustur. Bu durumun olusmasindaki tek neden ise sinemanin i¢inde bulundugu
kosullardir. Sinemacilar doneminde Tiirk sinemasi sinema disindaki olaylardan

cok fazla etkilenmistir.

(...) Bu donemin bir baska etkisi de yabanci film pazarinin hemen tiimiiyle Birlesik
Amerika’nin eline gegmesiydi. Ustelik Amerikan sinemasi da en kétii drnekleriyle
izleniyordu. Amerika ile her yonden fazla i¢li disli olusun sinemamizdaki bir
sonucu da yalniz Amerikan Haberler Biirosu’nun onaymdan gecebilen Amerikan
filmlerinin sinemalarimiza ulasabilmesiydi. Kendi denetlememiz yetmiyormus gibi
bir de Amerikan denetlemesi ortaya ¢ikmisti. Kendi denetlememizse 1939°daki
tazelik ve diriliginden hi¢bir sey yitirmeksizin siiriip gitmekteydi. Ekonomik
giicleri ellerinde bulunduranlar ve iktidar1 ele gecirenlerse, gerici akimlari
kollamakta ¢ikarlar1 i¢in yarar gordiiler. Boylelikle gerici akim sinemaya
sicramakta gecikmedi dinsel filmler, daha dogrusu din duygularini1 somiiren filmler
sinemacilar doneminin ilk iki boliimiinde de biiyiik artis gosterdi. Din duygularini
somiiren kimi Arap filmleri daha o6nce de belirtildigi gibi, ¢ogu Liibnanl
Huristiyanlarin elinden ¢ikma Islamlik filmleri, Istanbul sinemalarindan tasra
sinemalarina, hatta giderek bagkent sinemalarina dek genis bir somiirii alan1 buldu
(Ozo6n, 1985, 5.358).

Sinemacilar doneminde Akad’dan sonra ydnetmenlige baslayan diger

onemli bir yonetmen ise Metin Erksan olmustur. Erksan, Asik Veysel’i anlatan
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uyarlama filmi “Asik Veysel’in Hayat1” (1952) ile yonetmenlige baglamis ve film
oyuncularinin daha O©nceden tutuklanmis olmasi nedeniyle denetlemeye
takilmistir. Erksan, bu olaydan sonra denetleme endisesi ile uzunca bir siire
uyarlamalar serisine girigsmistir. “Cingéz Recai/Beyaz Cehennem” (1954), “Yol
palas Cinayeti” (1955), “Olmiis Bir Kadinin Evrak-1 Metrukesi” (1956- 57).
Donemin diger 6nemli yonetmeni ise Atif Yilmaz Batibeki olmustur. Batibeki, bu
donemde en koyu melodramlar ile en sulu giildiirtileri ¢evirerek ilk adimlarini
atmistir. “Batibeki, 1953 -57 yillar1 arasinda piyasa romanlarinin belli baslilarini
filme aktararak kotii bir gelenek kurulmasina yol agti. Ama bu arada kendi
acisindan sinema dilini 6grendi, uygulayimini gelistirdi, anlatimin1 pekistirdi”
(Oz6n, 1985, 5.359). Batibeki’nin ilk filmi “Gelinin Muradr” (1957) olmustur.
1959’da Yasar Kemal’in oyunlarina dayanan “Alageyik” ile “Karaoglan’in
Karasevdasi’n1” (1959) ¢ekmistir. Bu donemin diger bir yonetmeni ise Akad’la
basladig1 sinema igini tek basina devam ettiren Osman Fahir Seden olmustur.
Filmlerinde Akad’in etkisinin yaninda Amerikan gangster yapimlarinin etkisi
goriilmektedir. “Kanlariyla Odediler” (1955), “Sénen Yildiz” (1955-56), “Intikam
Alevi” (1956), “Beraber Olelim” (1958) yalin bir anlatimla gerceklestirdigi
filmleridir. 1955 1958 yillar1 arasinda bir¢ok melodram ¢eken diger bir yonetmen
ise Memduh Un olmustur. Ozdn’e (1985) gére o zamana kadar en iyi Tiirk filmi
olan, gergekgilikten uzak havasi, simgesel tiplemelere yer vermesi ve asir1 iyimser
bir atmosfer olusturan “U¢ Arkadas” (1958) Un’iin en ¢ok ses getiren filmidir.
Sinemacilar doneminde Tiirk sinemast i¢in biiylik umutlar beklenen yonetmenler,
sinemanin gii¢lii bir ekonomik alt yapiya sahip olamayigindan dolay1 birkag 6ncii
yapimdan sonra yapimcilarin kaynak endisesi nedeniyle yine uyarlama
melodramlara teslim olmuslardir. Aslinda yonetmenleri yenilik¢i denemeler
yapmaktan alikoyan endiseler sadece ekonomikte olmamistir. Halkin i¢inden
gelen yapimcilar, yeni denemelerin halk tarafindan begenilmemesi ve
izlenmemesi riskini géze alamadiklari igin, halkin istekleri dl¢iisiinde izlenilirligi
cok fazla olan melodramlara yonelmistirler. Bu donemde melodramlara yonelimin
baska bir sebebi de filmlere uygulanan sansiir olmustur. Sinemaci yonetmenlerin
sanat adina yapmaya giristikleri her filmleri sansiirle sonuclanmis, sonrasinda ise
bu yonetmenler uzunca bir siire bu riske diismemek i¢in melodramlara, roman
uyarlamalarina yonelmis, Amerikan gangster filmlerinin benzerlerini sinemaya

uyarlamakla yetinmislerdir. O donem sinema tizerindeki sansiirii Burhan Arpad
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sOyle degerlendirmektedir: “Bu ¢esit filmlerin kilina dokunmayan ve toplumsal
gercekleri az bucuk ele almayr deneyenleri hemen yasaklayan bir sansiir,
durumlarin siirlip gitmesinde kendi ¢ikarlarinin korunmasindan yana bir yonetim
icin bulunmaz bir destektir” (Arpad’dan aktaran, Caglayan, 2017). Tiirk
Sinemasinin bu donemde bu kadar ¢ok sorunla karsi karsiya kalmasi sonucu,
sinemacilar doneminin ilk on yilinda sinema dili adina ¢ok az yapimlar
verilmistir. Sinemanin bu sorunlar dénemini Koluagik ve Kula Demir (2013) su

sekilde ozetler:

(...) Pek cok sebep Tiirk Sinemasi’nda sanatsal yonii on plana ¢ikan Kkaliteli
yapimlarin artmasini engellemistir. Amerikan ve Misir filmlerinin yeniden
cevrimleri yapilmaya devam etmis, bolge yapimcilarinin istedikleri tarzda, gise
basarisi elde edebilecek filmler yapilmis, onlarin istedigi oyuncular sinemalarda
boy gostermis, kisisel konular tekrar edilmis ve Tirk Sinemas: toplum
meselelerinden son siirat uzaklasmistir. Tiirk Sinemasi agisindan bir Ronesans
olacagi diistiniilen Yesilcam donemi, hayal kirikligindan 6teye gegememistir (S.3).

1960’1 yillar Tirk sinemasinda oldugu kadar Tiirk siyasi hayatinda da
degisimlerin yasandig1 yillar olmustur. 27 Mayis askeri darbesiyle hem siyasi,
hem toplumsal yasam, hem de ekonomik yapi yeni bir degisimin igerisine
girmistir. Bu durum sinemada da kendini gostermis 1960-65 yillar1 arasinda
toplumsal bir sinema anlayis1 gelismeye baslamistir. 1961 anayasasinin sinemaya
getirdigi gorece rahat bir ortam, daha Once tabu olan, korkulan konularin ele
alinmasint saglamistir. Sinemacilar darbeyi olumlu karsilamislar, toplumsal
konulara egilmiglerdir. Yonetmenler ve elestirmenler sinemanin sanat olmasi
yolunda bi¢im ve dil sorununu ele almislardir. Azimlikta olan yodnetmenler
sinemayi ticari bir ara¢ olmaktan ¢ikarmaya baslamiglardir. Fakat, doneme hakim
olan yapimlar zaman zaman farkli formatlara biiriinseler de 1980°lere kadar
etkisini stirdiirmiistiir. 1960’larin bu 6zgiirliik¢li ortaminda kamerasim1 sokaga
ceviren ilk yonetmen Metin Erksan olmustur. “Gecelerin o6tesi” (1960),
“Yilanlarin Ocii” (1962), “Ac1 Hayat” (1963) ve “Susuz Yaz” (1963) Erksan’in
toplumsal gercekei konulara degindigi ilk 6rnekleridir. Gecelerin Otesi, toplumsal
gercekeilik cabasini baslatmasi yoOniinden, hem de sorunlara nasil egildigini
yansitmasi yoniinden etkili bir yapimdir. Erksan bu filmde, biiyiik ekonomik ve
toplumsal sarsint1 i¢inde sug¢lu genglik sorununu ele almistir. Dénemin sorunlarina
yonelen bir diger yonetmen ise, geng kusak yonetmenlerden Halit Refig olmustur.
Sehirdeki Yabancida (1963), Zonguldak'taki kdmdir is¢ilerinin yasamini, is¢ilerle
yoneticiler arasindaki ¢ekismeyi, Safak Bekeilerinde (1963), az gelismis iilkedeki

37



ilerici-gerici ¢atigmasini, Gurbet Kuslari’nda (1964), kdyden kente go¢ konusunu
islemistir. Ayrica bu donemde Akad gibi yOnetmenler basarili filmler

cekmislerdir. Ozon, bu dénemin genel havasini su sozlerle elestirmektedir:

(...) Yonetmenlerin, oyunluk yazarlarinin, oyuncularin yilda diizinelerle sayilan
filmlerde calistiklari; klasiklerin, piyasa romanlarinin, yabanci filmlerin, eskiden
cevrilmig yerli filmlerin yagmalandigi; din ve cinsellik somiiriisiiniin alabildigine
hiz ve ciiret kazandig1 bunlara bir siire sonra kungfu'lu, karateli Hong Kong filmleri
de katilacakti. Bir zamanlar yerli filme kazanilmis izleyicilerin yerli sinemadan
itildikleri, genis izleyici yiginlarinin korkung bir zevk tahribatina, sémiiriilmeye
ugradig1 bir ortamd1 bu” (Ozon, 1985, 5.370).

1950’lerle birlikte iilkemizde goriilmeye baslayan bati etkisi, tiiketim
kiiltiri ve modernlesme siireci sehirlerde kendini gostermeye baslamistir.
Koylerde ise tarim politikalarina yansiyan bu gelismeler kdyden kente gogii
hizlandirmis, bunun sonucu carpik kentlesme ve gecekondulagsma gibi kent
sorunsallar1 giindeme gelmeye baslamistir. 1961 anayasasinin sinemaya getirmis
oldugu 6zerklik sinemacilarin bu sorunlara egilmesini saglamigtir. Ayrica Ikinci
Diinya Savasi'ndan sonra ortaya ¢ikan “Italyan Yeni Gergekcilik", “Fransiz Yeni
Dalga" gibi Avrupa’daki sinema akimlarinin etkileriyle, yonetmenler sinemada
yeni arayiglara girmislerdir. Ve bu durumlarin sonucu olarak ise Tiirk sinemasinda
“Toplumsal Gergek¢i Akim”, “Devrimci Sinema”, “Ulusal Sinema” ve “Milli

Sinema” gibi akimlar etkili olmaya baslamistir.
1.2.5. Geng¢/Yeni Sinemacilar Donemi (1970 ve sonrasi)

Tiirk sinemas1 1970 yilindan itibaren tarihinde gordiigii en biiylik bunalim
ve yozlasma donemine girmistir. Bu donem sinema acisindan ikilemlerin
yasandigi bir donemdir. Sinema dilinin olugmasi agisindan yeni kusak
yonetmenler, sanatsal ¢izgisini en ¢ok bu donemde olusturmustur. Ayni zamanda
Tiirk sinemasi en biiyiik yozlagmay ve seyirci kaybin1 da bu donemde yasamuistir.
Sinemanin igine girdigi calkantili donemi Agah Ozgii¢ su sekilde ifade eder:
“...kendi insanlarmi anlatirken kendi toplumuna yabancilasirsa, entelektiiel
sinemaci goriinme c¢abas1 icinde Ozle bigimi anlagilmaz hale getirip uguklasirsa
sonug ne olacaktir? Yeni bunalimei sinema ortaya ¢ikacaktir” (Ozgii¢’ten aktaran
Posteki, 2004, s.28). Sinemanin, igine diistiigii en biiyiik kriz donemini Ozén
(1995) ise su kelimelerle ifade eder: “Tiirk sinemasi, gittikce agirlasmakta olan
ekonomik sartlar, siyasi calkantilar, Tirkiye’de ilk defa yayma baslayan

televizyonun etkisini giderek artirmasi ve bunlar gibi ¢esitli nedenlerle agir bir
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krizin esigine siriiklenmistir” (s.36). Tiirk sinemasinin kendini toparlamaya
basladig1 her donemde meydana gelen toplumsal ve siyasi olaylar bu donemde de
sinemay1 etkileyen unsurlar olmustur. Ikinci diinya savasindan sonra &zellikle
Avrupa’da baslayan gencglik hareketleri sonrasinda Tiirkiye’ye de sigrayan
komiinist ideolojinin yankilari, kendini sokakta sag ve sol goriisli genglerin
catismasi olarak gostermis ve iilkede uzun siiren ¢alkantili bir donem yasanmustir.
Ulkede yasanan bu karmasa ise yine kendini bir askeri miidahale olarak
gostermistir. “1971°de askerin verdigi muhtiranin zeminini hazirlayan toplumsal
huzursuzluk, hizla tirmanan anarsi, bozulan ekonomi, sarsilan toplumsal ve siyasi
dengeler, Tiirk sinemasini da oldukga derinden etkilemistir” (Dorsay, 1989, s.15).
Tiirk sinemasinin seyircisi, sinemay1 uzun yillar ucuz bir eglence araci olarak
gormiistiir. Bu durum 1970’li yillarla birlikte tilkede yayilmaya baslayan
televizyonla degisime ugramustir. Insanlar artik sinema salonlarina para
O0demektense televizyon edinmeyi yeglemis ve giderek salonlar bosalmistir. Yine
ayni yillarda yaygmlik gostermeye baslayan video sektorii sonucu, her tarafta
acilmaya baslayan kaset kiralama yerleri sinemanin seyircisini hizla diigiirmiistiir.
Sinemanin igine girdigi kriz yillarinin en kapsamli &zetini Giichan (1992)
vermistir:
(...) Tiirk sinemasinin 1970-1980 yillar1 arasindaki dénemi iginde dikkati ¢ceken
bazi olgular, seks ve arabesk filmlerinin bir furya olarak yayginlagmasi, nitelikli
film sayisinin azalmasi, Tiirk seyircisi i¢cinde 6nemli agirlig1 olan aile ve kadinlarin
sinemadan uzaklagsmalari, 1960’11 yillarda baglayan sinema kurami yaratma

cabalarinin sona ermesi ve en iddiali goriinen yonetmenlerin bile piyasa kosullarina
gore film yapimina yonelmeleridir (S.89).

Bu donemde eski kusak yoOnetmenler, biitlin olumsuzluklara ragmen
sinemasal anlamda etkin eserler vermislerdir. Atif Yilmaz Batibeki, sinemadaki
biitliin gelismelere ustaca ayak uydurma yetenegini bu dénemde de gostermistir.
Halk hikayelerinden uyarlama olan “Deli Yusuf” (1970), koy giildiiriisii olan
“Kibar Feyzo” (1978), “Selvi Boylum Al Yazmalim” (1978), “Adak” (1979),
1980’lerde islenmeye baslanan kadin sorunsali iizerine verdigi basarili yapiti
“Mine” (1982) Batibeki’nin bu dénemde ortaya koydugu basarili yapitlarindan
olmustur. Yine bu donemde Liitfi Omer Akad, sinema dilinin degismeye basladig1
donemin insan iliskilerine degindi filmi “Hudutlarin Kanunu” (1966), sonrasinda
“Irmak” (1972), “Gokgce Cicek” (1973), iiclemeler dizini baglattigi “Gelin”
(1973), “Diiglin” (1974), “Diyet” (1975) filmlerini c¢ekmistir. Sinemacilar
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doneminde filmler genellikle toplumsal, siyasal ve ekonomik sorunlara
yonelmistir. Ele alinan konularin mekanlarini genellikle kirsal kesimler ve bu
kesimlerin en geri kalmis bolgeleri olan dogu ve giineydogu Anadolu
olusturmustur. Geng¢ sinemacilarda denilen bu donemde, Ozellikle kendinden
sonra gelenler tarafindan da ornek alinan Yilmaz Giiney, Zeki Okten, Omer
Kavur, Yavuz Ozkan, Erden Kiral, Ali Ozgentiirk, Yiicel Cakmakli, Mesut
Ugakan ve daha pek ¢ok gen¢ yonetmen basarili 6rnekler vermislerdir. “ilk kez
topluca, gen¢ sinemacilar birbirinden ilging ¢alismalara tanik oldu. Sayilar1 bir
diizineyi bulan gen¢ yonetmen, Tiirk sinema isleyiminin bu en ¢etin kosullarinda,
bir bakima bu kosullarin keskinlestirdigi bir direnis ve inangla, geleneksel
Yesilgam diizeninin disinda yer alan yapitlar ortaya koydular” (Ozon, 1985,
5.389). Buna ragmen sinemadaki gidis hi¢ olumlu olmamistir. 1980’lere

gelindiginde sinema sektoriindeki goriintii sinemanin ¢okiisiinii 6zetlemektedir.

(...) 1971°de 226, 1972'de 298, 1973"le 210, 1974'te 188 olan yillik film yapimu,
1975'te 225°¢ yiikseldikten sonra, 1976'da 160'a, 1977°de 124'¢e. 1978'de 121,
1979°da 195'e, 1980'de 64'e, 981'de 69 a, 1982'de 70'e, 1983°te 78'e diistii. 1970'te
kapali ve agik 2424 sinema salonu vardi; yillik izleyici sayist 246,7 milyondu. On
yil sonra 1979’da sinema salonlarinin yaridan ¢ogu (% 54) kapanarak 1202'ye;
izleyici sayis1 % 68,1 oraninda azalarak 78,6 milyona indi” (Oz6n,1985, 5.389).

1980’lerde sinema salonlarinin kapanmasi ve video sektOriiniin hizla
yayginlagsmasi bir¢ok yonetmenin piyasadan ¢ekilmesine neden olmustur. Fakat
1980’lerin ortalarma dogru sinemada yeniden bir canlanma yasanmaya
baglamistir. 1986°da yiirlirliige giren “Sinema, Video ve Miizik Eserleri Kanunu”
video gosterimlerine ve korsan satiglara yasak getirmis, kaset kiralama yerleri
hizla kapanmaya baglamistir. Ancak en biiyiik destek Avrupa’daki Tiirklere Tiirk
filmi satan sirketlerin eski film yapim sirketlerine ve yeni kurulan sirketlere
Odedikleri sermayeler olmustur. “1980'lerle birlikte Yesilcam’da ciddi bir para
sikintis1 yasanmustir. Iste tam bu sirada, ¢antalarinda bol parayla Istanbul'a birileri
cikageldi. Bunlar, Avrupa'daki Tiirklere videokaset pazarlayan ve yapim
firmalarindan pesin parayla filmlerinin gosterim haklarmi satin almak isteyen
video isletmecileriydi” (Abisel, 2005, s.116). Bunun sonucunda sinema
sektoriinde yeniden bir canlanma yasanmistir. Birgok yeni yapim sirketi kurulmus
ve video sektorii igin film iiretimine baglamistir. Ancak ilerleyen yillarda
videodan ilk heveslerini alan izleyici, film ve goriinti kalitesi konusunda

sikayetlere baglamistir. Bununla birlikte gen¢ yonetmenlerin yurt disinda ve i¢inde
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basar1 elde eden yapimlari, kentlerde entelektiiel diizeyi gelisen izleyiciyi tekrar
sinema salonlarina c¢ekmeyi basarmistir. Isletmecilerin baskisindan kurtulan
¢ogunlugu yapimci olan yonetmeneler konu ve bi¢im arayisina girismisler, azda

olsa kaliteli yapimlar vermislerdir.

(...) Son donem Tiirk sinemasi onemli bir konuyu sorgulamaya baglamistir.
Kendisini sorgulamayi. Bu egilimin ¢ok sayida oOrnegi vardir. Suda Yanar,
Hayallerim Askim ve Sen, Gece Yolculugu, Uciincii Goz, Diinden Once Yarindan
Sonra ve daha baska oOrnekler yoOnetmeni, daha genis anlamda pratigini
sorgulamaktadir. Bir bagka o6zellik olarak da neyin anlatildigindan cok nasil
anlatilacagini, daha dogrusu bireysel iislup sorununu giindeme getirmektedir
(Kayali, 1994, 5.27).

Ayrica 1980’lerle birlikte ¢ok farkli konular ele alinmaya baslamistir. Bu
tarihe kadar Tiirk sinemasinda somiirii olarak islenen cinsellik, donemin degisen
sartlariyla birlikte dogal seyrini almis ve feminizm hareketlerinin  hiz
kazanmastyla birlikte kadin hak ve hareketleri Tiirk sinemasina da yansimaistir.
“Basta Atif Yilmaz Mine (1981), Bir Yudum Sevgi (1984), Kadinin Adi Yok
(1988), Dul Bir Kadm (1985) olmak iizere Selim Ileri, Omer Kavur, Sinan Cetin
gibi yonetmenler kentli kadin tipi iizerinde yogunlasarak, kadinin 6n planda

oldugu filmler yapmislardir” (Glighan, 1992, 5.95).

1990’larla birlikte Tiirk sinemasi popiiler anlatimi kesfetmistir. Once
Ertem Egilmez’in Yesilcam sinemasinin temalart ile dalga gecen filmi “Arabesk”
(1989) ile baslayan siire¢, doksanlarda hizlanmistir. Bu dénemde, Mesut Ugakan,
Salih Diriklik, Nurettin Ozel, Mehmet Tanrisever, Yiicel Cakmakli, Serif Goren
gibi yonetmenler popiiler anlatiya sahip filmler ¢ekmislerdir. “Minyeli Abdullah”
(1990), “Amerikali” (1993), “Berlin in Berlin” (1993), “Istanbul Kanatlarimin
Altinda” (1996) gibi filmlerle seyirci arasinda tekrar koprii kurulmustur.
1990’1larin ortalarinda Tiirk sinemasi icin ¢alkantili gegen bir donemin sonunu
miijdeleyen, sinema ic¢in yeni umutlar yeserten ve bazi sinema elestirmenleri
tarafindan Tirk sinemasinin yeni baslangict olarak ta nitelendirilen Yavuz
Turgul’un “Eskiya” (1996) filmi, yakaladigi basariyla yeni dénem igin mihenk
tagt olmustur. Bu donem, sinemacilar arasinda “Bagimsiz Sinema” olarak
tanimlanan yeni bir akimi ortaya ¢ikarmistir. Glinlimiizde hala iistiin eserler veren
bircok yonetmen; Nuri Bilge Ceylan, Semih Kaplanoglu, Dervis Zaim, Reha
Erdem, Serdar Akar, Yesim Ustaoglu, Handan Ipekg¢i, Zeki Demirkubuz, Ozer
Kiziltan, Tiirk sinemasi i¢in sanatsal filmler ortaya koymaya baglamis ve Tiirk

sinemasinin tarihi boyunca yakalamaya calistig1 sinema dili olugsmaya baglamistir.
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1.3.GELENEKSEL TURK SINEMASI UZERINDE ETKIiLi OLAN
AKIMLAR

Baslangicindan 1960’11 yillara kadar sanatsal anlamda ve sinematografik
olarak gelisemeyen ve tiyatronun etkisinden kurtulamayan Tirk sinemasi, 1950
ile 1960 yillar1 arasinda yurtdisinda sinema egitimi alan yeni ydnetmenlerle
tiyatro etkisinden kurtarilmaya calisilmig fakat ¢ok basarili olunamamistir. Ama
bu déonem yonetmenlerinin ¢alismalar1 da tamamen 6nemsiz olmayip, sinemanin
1960 yilindan baglayarak girdigi doniisiimiin temellerini olusturmustur. Bu yillar,
diinyada oldugu gibi Tiirk toplumunun da kiiltiirel, ekonomik, siyasi alanlarda
degisim gecirdigi zamandir. Modernlesmenin etkisiyle doniisiim yasan
Tiirkiye’de, i¢ go¢, carpik kentlesme gibi toplumsal hareketlilikler sinemada da
yeni arayislar1 harekete gecirmistir. 1960 darbesiyle birlikte sinema, bu arayislar
gergevesinde o zamana kadar islenemeyen, tabu olan konular: islemeye baslamas,
yonetmenler toplumun sorunlarina egilmislerdir. Toplumun igine giren kamera,
bireylerin giinliik hayatlarinda karsilastig1 siradan konularin yaninda, toplumun
kiiltiirel degerlerine, dini hayat ve din adami gibi konulara da yonelmislerdir. Bu
farkli yonelimlerle birlikte Tiirk sinemasi tizerinde “Toplumsal Gergek¢i Sinema”,
“Ulusal Sinema”, “Devrimci Sinema” ve “Milli Sinema” akimlar1 etkili olmaya
baslamistir. Tilrk sinemasinda etkili olan bu akimlar ve filmsel anlati1 sekilleri

calismanin konusunu da kapsayacak sekilde incelenecektir.
1.3.1. Toplumsal Ger¢ekei Sinema Akimi

1950’11 yillarla birlikte sinematografik dilini olusturmak icin c¢abalayan
Tiirk sinemast, 1960 yilina gelindiginde siyasi alandaki darbe ile olusan toplumsal
ve siyasal degisimlere paralel olarak yeni konulara duyarli olmaya basladig: bir
doneme girmistir. Sinema tizerinde belli bash bir akim olup olmadigi donemin
sinemacilar1 tarafindan tartisilan, Metin Erksan'in 1960 tarihli “Gecelerin Otesi”
(Ucakan, 1977, s.24) filmiyle basladigi ifade edilen “Toplumsal Gergekei
Sinema” bu donemde sinemada etkisini gostermis bir akimdir. Toplumsal
gercekcilik sinemas1 Ucgakan'a (1977) gore; “27 Mayis Ihtilali'nin ardindan
biitiiniiyle su yiiziine ¢ikan Marksist zihniyetin Tiirk Sinemasi'ndaki yansimasidir”
(s.23). Bu donemde ¢ekilen filmler, Ugakan’in da (1977) degindigi gibi sinemaya
hakim olan melodram tiirliniin etkinligini kirip, sinemay1 sokaga indirme cabasi

olarak nitelendirilebilir. Tirk sinemasinda yeni bir yonelim baslatan bu filmlerin
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konular1, genellikle o donem toplumsal olarak degisim yasayan halkin sorunlari
olmustur. Sinemacilar, i¢ go¢ olgusu, gecekondulasma, is¢i sinifinin haklari,
miilkiin dagilimi konusundaki adaletsizlik gibi temalarla halk arasinda ¢ok ses
getiren filmler yapmuslardir. Ugakan’a (1977) goére toplumsal gergekgi akim;
“batililasma tuzagiyla ¢oken koskoca bir imparatorluk, kurtulus savasindan yeni
cikan bir milletin yillarca gobek havasiyla uyutulup sosyal meselelerin inkar
ettirildigi sinema salonlarinin gbzyasi ya da kahkaha duvarlari yapildigi bir
donemde sanatiyla, siyasetiyle Tiirkiye’nin geri kalmishiktan kurtulma savasina
katilma cabasidir” (s.26). 1960 ile 1965 yillar1 arasinda Tiirk sinemasinda etkili
olan bu akimin Onciiliigiinii basta Metin Erksan, Halit Refig, Ertem Goreg,
Memduh Un, Duygu Sagiroglu gibi ydnetmenler yapmuslardir. “Italyan Yeni
Gergekgeilik” sinemasi bu yonetmenleri etkileyen baslica etkenlerdendir. Akimi
etkileyen diger bir kaynak ise ¢ogu filmlerin temelini olusturan Tiirk
edebiyatindaki toplumcu hareket olmustur. Bu hareketin yazarlarindan olan basta
Yasar Kemal, Orhan Kemal, Fakir Baykurt, Kemal Tahir ve akimla 6zdeslestirilen
yazar Vedat Tirkali’nin eserleri, ger¢ek¢i akimin sinemadaki yansimalar
olmustur. Vedat Tiirkali, (TKP) {iyesi bir Marksist’tir. Tirkali’nin yazdigi
senaryolarla ¢ekilen filmler Marksist ideolojiyi en ¢ok yansitan filmlerdir. Bu
filmlerde Tirkiye tarihinde gergeklestirilen ilk askeri darbeden sonra toplumun
sorunlart ele alinmistir. Bu filmlerin en 6nemlileri ise; “Karanlikta Uyananlar”,
“Kizgin Delikanli”, “Sehirdeki Yabanci”dir. Filmlerde genellikle aydin ve toplum
sorunsali, gecekondulasma sorunlari, topraksiz koylii ve aga catismasi ve grev
olgusu ele alinmistir. Toplumsal ger¢ekei akimin getirdigi zihniyetin bir endise
olmaktan siyrilip kararli bir ideolojik yapiya biirlinmesinin devrimci sinemayla

olacagini vurgulayan Ugakan’a (1977) gore toplumsal gergekgilik;

(...) sinema piyasasinda sosyal konulara karsi bir egilim meydana getirdiginden, o
dénemlerde (1960-65) ¢evrilen birgok filmleri, muhtevalarindaki sosyal nitelik ve
anlatimlarinda gergekgilik kaygisiyla bu akima 6mek gosterebilmek miimkiindiir.
Fakat bunlarin ¢ok az1 sol zihniyetle uzaktan yakindan bir bag kurma endisesi tasir.
Pek ¢ogu proletarya yerine koy halkini, maddi ger¢eklerden ¢ok manevi degerleri,
Tiirk insaninin dini inanglarmni, 6rf ve adetlerini, torelerini ele almis; kimi bunlari
hiciv ederken kimi de Over duruma gegmis, dolayisiyla materyalist tutumdan
uzaklasmis, olaylarm dokusu sinifsal analizlerine ulagsmamustir. Bunlarin bir kismi
Batililagsmanin aci sonuglarin1 6n plana alarak, Marksizm’le karigik bir ulusalliga
yonelirken, bir kism1 da memleket gerceklerine iyi niyetle yonelen fakat ideolojik
yapiyla alakasi olmayan filmler yapma yoluna gitmislerdir (S.27).
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Daldal ise toplumsal gergek¢i akimin ortaya ¢ikigini ve sekillenisini su
climlelerle agiklamaktadir:

(...) Tirk toplumsal gercekligi, Tiirk Sinemasi’nin Bati’li 6rneklerinden fazlaca
geri kalmig olmasinin bir sonucu olarak, 1960 Oncesinde sesini duyuramamis
bircok modernist tema ve arayisinda eklektik bir birlikteligidir. Marx’tan esinlenen
toplumsal gergekgi egilimleri, toplumsal yabancilasma, ya da insanin metafizik
yalmzligim irdeleyen modernist bireysel sinema denemeleri ile yayana gorebiliriz.
Toplumsal dayanisma ve olumlu tipleri vurgulayan sosyalist ger¢cekei Ertem Goreg
ve Vedat Tiirkali’ye karsin, Yon’iin toplumsal ve siyasi mesajlarini benimseyen
Halid Refig, Gurbet Kuslar1 filminde insani degerlerin yozlasmis endiistri
toplumunda nasil kayboldugunun altini trajik bir tonda ¢izer. Metin Erksan ise, bir
yandan smif bilinci yiiksek bir “sehir gercekciligi” (Gecelerin Otesi) vurgusu
yaparken, Ote yandan insanin onulmaz yalnizliginin ve kotii dogasinin kirsal
portrelerini ¢izer. Yilanlarn Ocii ve Susuz Yaz filmlerinde Erksan, acikca
modernizmin, ‘“uyumsuzluk” “kaos” ve “silirekli savag” kavramlar1 ger¢evesinde
hikayesini kurgular; ancak Bati’l1 sanatcilardan farkli olarak bu “boslukta olma”
durumunu ve “kaotik” varolusu (en azindan 1965 sonrasina kadar) toplumsal
sebeplerden koparak mutlaklastirmaz. ” (Daldal’dan aktaran Karakaya, 2008, s.65).

Sinemacilar donemi olarak nitelendirilen 1960’11 yillarla bagslayan
donemde, sinemaya pek cok yonetmen girmis ve toplumun iginde bulundugu
durumu bu akimin g¢ercevesinden gozlemleyerek kendi kamerasina yansitmistir.
Fakat Marksist ideolojinin yansittigi sinif farkliliklarinin oldugu toplumlarin
sorunlariyla, Tiirk toplumunun sorunlarinin ayni nitelikte olmadig1 bilinmektedir.
Tiirk toplumunda sinif ayrimi1 olmayan bir yapi, Marksist ideolojinin tanimladigi
is¢i sinifindan ¢ok farkli bir is¢i smifi vardir. Bu baglamda yonetmenler toplum
sorunlarina kendilerince bir ¢6ziim sunmaya ¢alismiglardir. Yenen’e (211) gore
ise Marksist ideolojinin sdylemi bu donem filmlerinin toplumsal sorun

temalarinda kendini gdstermistir. Ozellikle toplumsal gercekgei filmlerde;

(...) dinin konumu ise Marksist din anlayisindan farklilik gostermeden
belirlenmektedir. Yani din, sinif miicadelesi seklinde orgiitlenen toplumsal yapida
iist siniflarin alt siniflar kontrol altinda tutmak i¢in gelistirdigi kurumsal bir yapida
ortaya ¢ikmaktadir. Tiirk toplumunda ise din, ezilenlerin ve haksizliga ugrayanlarin
degil haksiz hakim sinifin sahiplendigi bir deger olarak ortaya ¢ikmaktadir (S.42).

Toplumsal gercek¢i filmlerin dramatik anlatim yapisini, modernlesme
siirecinde toplumsal degisimin olusturdugu catismalar olusturmaktadir. Kirsal
kesimin ele alindigi filmlerde modernlik kavrami, zorluklarla miicadele eden
kirsal kesim insaninin hayatini kolaylastiran yenilikler seklinde, 6gretmen, doktor
gibi karakterlerle sergilenirken, bu durum karsisinda ¢ikarlarin1 kaybedecek olan

ve modernlige karsi ¢ikan kesim aga, hoca karakteriyle aktarilmaktadir.

(...) Bu yillarda yapilan filmlerin ¢ogunda akil-bilgi dis1 kategorisindeki biiyil
yapma, muska yazma, tiitsii gibi konular sik¢a ele alinmustir. Ozellikle kirsal
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kesimde hocalarin boyle davraniglart giindeme getirilerek bu yolla din adami, kotii
niyetli muhtar ve toprak agasi ile birlikte modernlesmenin karsisindaki giicler
olarak insa edilmistir (Abisel’den aktaran Yenen, 2011, s.42).

Menekse ise bu donem filmlerinin Marksist ideolojiyi tasidigini su sekilde
ifade eder: “Bu anlayisla ortaya konan filmlerde Marksizm’in din anlayisi ve din
adamina bakis tarzi aynen yansitilmis, filmlerde din, tarih, ge¢mis, inang, ahlak
vb. kavramlar olumsuzlastirilarak sunulmustur” (Menekse’den aktaran Liileci,
2007, s.49). Akimm yonetmenlerinden Erksan’in koy hayatinin sorunlarini
anlattig1 “Yilanlarin Ocii” (1962) filmi, gariban kdy halki karsisinda iistiinliigiinii
kabullendirmeye calisan muhtarin haksizligina karsin onun tarafin1 tutan koy
imami, bu donem din anlayisinin sinemaya yansimis bir Ornegini olusturur.
Filmde olaylarin gelismesi, kdy muhtarinin kodyiin ortak arazisi olan yere ev
yapmaya caligmasiyla baslar. Arsa ise Kara Bayram’in evinin Oniinde
bulunmaktadir. Evin yapilmasina muhtarin da aralarinda bulundugu koy kurulu
tarafindan karar verilmistir. Bayram ve 6zellikle annesi Irazca evin yapilmasina
kars1 ¢ikmaktadir. Koyiin imami ise kurul tarafinda yer almistir. Filmde koy
camisinde namaz kilmak i¢in toplanan koyliilere imamin hutbede “kisilerin
haklarini alanlarin cezasinin bir sekilde Allah tarafindan verilecegini” sdylemesi
hem kendisinin giicliiniin yaninda oldugunu vurgulamakta, hem de giicsiiz
koyliiniin  haksizliklar karsisinda sessiz  kalmasini sOylemektedir. Boylece
bilingaltt mesajlar ile toplum igerisinde din adamina karsi olumsuz bir tutum
olusturulmak istenmistir. Ugakan (1977) ise filmi toplumsal gergekgilik

stizgecinden gecirirken su ifadeleri kullanmistir:

(...) Evinin oniinde haksiz yere baska bir ev yaptirmaya kalkisan kdyiin hakim
giiclerine karsi, fakir bir gencle anasi Irazca’nin miicadelesini anlatan “Yilanlarin
Ocii” Tiirk insaninin, Tiirk kdyliisiiniin inanglarini, aralarindaki iliskiyi biitiiniiyle
materyalist bir ¢ercevede degerlendiren, aralarindaki ¢atigmalari sinif bilincine
dayandirmakta ve neticede ezildigini, somiiriildiigiinii iddia ettigi kdy halkim
hakim gii¢lere kars1 ( aga, muhtar gibi) bas kaldirmaya zorlamaktadir” (s.30).

Dénemin etkili bir diger calismasi ise Erksan’mn “Gecelerin Otesi” (1960)
filmidir. Film, ayn1 mahallenin bireyleri olan yedi gencin, farkli ideallere ve
yasantilara sahip olmalarina ragmen, bozuk diizenin zorlamasiyla hepsinin tek bir
hirs etrafinda nasil birlestigini gercekei bir dille anlatir. Ucakan, film i¢in donem
insaninin i¢inde bulundugu buhranlar1 yansittigini1 ifade etmistir. “Son derece
inandiric1 bir ifadeyle ele alinan bu tipler, toplumun c¢esitli kesimlerine mensup

duygu ve diisiincelerin birer temsilcisi durumdadir. Bu sebeple film bize o
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yillardaki Tiirk toplum yapisinin psikolojik bir panoramasini verir” (Ugakan,
1977, s.28). Donemin kapitalist sermayeye dokunan ilk basarili filmi ise
Sagiroglu’nun “Bitmeyen Yol” (1965) olmustur. Film, ¢alismak i¢in kdylerinden
cikip sehre gelen kdyliilerin dramini, yabancilagsma cercevesinden ele almistir.
Acikca bir Marksist kasit tasidigi gerekgesiyle film sansiire takilmistir. Sansiir

kurulu film i¢in su ifadelere yer vermistir:

(...) Bitmeyen Yol kdyden is bulmak i¢in gelen sefil kilikli kdyliiler, bazen trajedi
havasinda, bazen insani sartlar1 disar1 cikararak sosyal biinyenin yikilmasi i¢in
tahrik edici, miicadeleleri naklettigi, sehrin en kotii ve en sefil yerlerini, is¢gilerin en
sefil hallerini yansittig1, biitiin isverenleri hoyrat, ezen bir tip olarak gosterdigi,
kahramanin evine misafir gelen birinin evin namusuna el uzatarak, milli 6rf ve
adetlerimize ihanet ettigi, film icab1 Tiirkler de manevi duygularimizi tezyif ederek,
seyircileri ters diigtincelere gotiirdiigii...(Ugakan, 1977, s.34).

Ucakan’a (1977) gore film o giine kadar proleteryanin meselelerine egilen
ilk cesaretli film olarak goriilebilir. Menekse’nin de (2005) Dbahsettigi gibi
Marksist ideolojinin, filmlerde din, inang, ahlak gibi kavramlari olumsuzlastirarak
sundugu birgok film 6rnegi bulunmaktadir. Bu filmler, Tiirk insaninin manevi
degerlerinde bir yozlasma olusturmustur. Ozellikle Tiirk insaninin dini inanislarini
ve kadin erkek iligkilerindeki ¢arpikligi donem filmleri yeniden trettikleri filmsel
gerceklikle bilingaltt mesajlar1 olarak topluma sunmuslardir. Bitmeyen Yol’da
misafir geldigi evin namusuna el uzatan kahraman tipi, Susuz Yaz’da kardesinin
karisina goz diken igreti koyli, Bir Tiirk’e Goniil Verdim’de kendi evinde
barmdirdigi baldiziyla karisiin gozii oniinde yatip kalkan ibrahim karakteri,
Haremde Dort Kadin’da dort kisilik hareminden baska koskteki evlatlik olan kiza
ve Fransiz miirebbiyeye sarkintilik yapan Sadik Pasa’nin karakterleri Tiirk
toplumunun ahlak yapisini bozmak iizere kodlanmis bilingalti mesajlardir.
Toplumun ahlak yapisindaki yozlasmada, insanlarin carpik iliskiler icerisinde
benliklerini kaybetmesinde bu tarz filmlerin etkisinin azimsanmayacak zarari

oldugunu diisiinmeden de gecemeyiz.

1960 yilinda askeri darbenin sinemaya sundugu firsattan yararlanarak
degisime baslayan Tiirk sinemasi anlatisinda etkisini gosteren toplumsal
gercekeilik akimi, 1965 yilinda etkisini yitirmeye baglamistir. Akimin cergevesi
igerisinde c¢ekilen filmler, bu zamana kadar Tiirk sinemasinda etkili olan
melodram filmlerinin etkisinin kirilma noktasi ve sinemay1 yeni arayislar igerisine
itme ¢abasi olarak degerlendirilebilir. Ugakan (1977), akimin etkisini yitirmesinde

iki Onemli etkenden bahsetmektedir. “1965 se¢imlerinde Adalet Partisi’nin
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iktidara gelmesiyle Marksist ideoloji etkisini kaybetmeye baslamis, eskisi gibi
ozgiirce filmler gekememislerdir. Buna ek olarak akimi1 temsil eden yonetmenlerle
onu savunan elestirmenlerin birbirleriyle ¢atismaya girmeleri ve bunun sonucu
olarak Halit Refig, Metin Erksan, Duygu Sagiroglu gibi temsilcilerin
Marksizm’den kopmalaridir” (S.36).

1.3.2. Ulusal Sinema Akin

Toplumsal gercekei sinemanin devami olarak nitelendirilen Ulusal sinema,
Marx’1n toplumlarin doniisiim modelinin Tiirk toplumunun kiiltiirel 6zellikleriyle
bagdasamamasi neticesinde, sinemada farkli anlatim tarzlarinin arayisi sonucu
olusmus bir akimdir. Yonetmenler Tiirk toplumsal yapisint gercekei bir dille
anlatacak, toplumun doniisiim siirecini en dogru yaklasimla gosterecek yeni bir
calismanin hazirligina baglamislardir. “Ulusal sinema diisiincesinin kuramsal
dayanagimi Kemal Tahir ve Sencer Divitgioglu‘nun Marx‘in dogu toplumlarindaki
tiretim iliskilerinin batidakilerden farkli oldugu tezine dayanarak gelistirdikleri

Asya Tipi Uretim Tarz1 (ATUT) gériisii olusturur” (Coskun, 2009, $.56).

1966 yilindan sonra basta Halit Refig, Metin Erksan, Duygu Sagiroglu
bazi donemlerde bu akim igerisinde sayilabilecek filmler yapan Atif Yilmaz ve
Omer Liitfi Akad tarafindan bir¢ok sinemasal faaliyet, agikoturumlar, seminerler
diizenlenerek bu yeni girisimin teorik yapis1 olusturulmaya baslanmistir. Ozellikle
Kemal Tahir’in diisiincelerinden etkilenmesi Refig’in bu ¢aligmalar igin diistinsel

temellerini olusturmustur.

(...)Ulusal sinema, 1966, 1967 yillarindan itibaren bilingli bir sekilde kullanilmaya
baslayan bir kavramdir. Bu halk sinemasinda oldugu gibi tabandan gelen bir
hareket degil, Metin Erksan, Halit Refig gibi rejisorler, Turk Film Arsivi gibi
kurumlar tarafindan teorisi yapilan bir sinema bi¢imidir. Ulusal sinema kavramu,
bir yandan halk sinemasma bir yandan da bati sinemasi hayranligina karsi bir
tepkiden dogmustur (Refig, 1971, s.91-92).

Osmanli tarihi lizerinde Kemal Tahir, Selahattin Hilav ve Sencer
Divitgioglu’nun arastirmalar1 neticesinde, Marksizm’in iddia ettigi gibi bir dogu
toplumu olan Osmanli Toplumu’nda sosyal siniflar hi¢gbir zaman olugmamaistir. Bu
durumda Tiirk toplumunu anlatmanin yolunun halka acilmak oldugunu sdyleyen
ulusalcilar, Tirk sinemasinin anlatim tarzint da bu dogrultuda sekillendirmeye
baslamislardir. Marksizm tarzi bir batililagmay1 reddedip ulusallagsmak gerektigini

savunan ulusalcilar bu konuda su agiklamalar1 yaparlar:
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(...) Bat1 toplumu, iiretim kaynaklarin1 kanalize etmis, sermaye birikimi olmus,
siniflar tesekkiil etmis, burjuva devrimini tamamlamig, uzun toplumsal
miicadelelerden sonra liretim miinasebetleri lizerinde siniflar arasindaki pazarliktan
belli bir hiirriyet ve demokrasi anlayisina varmig bir toplumdur. Buna karsilik,
Tiirk toplumu ise talan ekonomisinden iiretim ekonomisine gecememis, sermaye
birikimi olmamus, siniflar1 tesekkiil etmemis bir toplumdur. Simdi bu burjuva
toplumunun deger yargilarini, burjuvasi olmayan bir topluma nasil tatbik edecegiz
(Refig’den aktaran Ugakan, 1977, s.49).

“Refig‘in ulusal sinema anlayisi, bat1 karsiti bir sdylemin 1960-1965
yillart arasindaki materyalist, Marksist bakistan arindirilarak daha yerel,
gelenekselci unsurlarla yeniden iiretilmesi olarak degerlendirilirken” (Daldal’dan

aktaran Yenen, 2011, s.44), Ugakan’a (1977) gore ise ulusalcilar;

Marksizm’e ne kadar karsi ¢iksalar da bu duygudan tamamiyla arinmadiklar1 ve
stnif kavramimi reddetmekle birlikte onun diger metodu olan materyalizmi
benimsedikleri anlagilmaktadir. Nitekim Refig, Ulusal Sinema Kavgasi isimli
kitabinda, tarihi maddeciligi metot olarak kullanmay1 ve Tiirk tarihini bu metotla
degerlendirmek gerektigini ileri slirmektedirler. Manevi degerlere bile maddi
acidan yaklagma endisesi, biitiin ulusalcilarda goriilebilir (S.66).

Refig’e gore Ulusal bir sinema yapabilmek icin devletin destegine
gereksinme vardir. “Nitekim ben ulusal sinema konusundaki diisiincelerime en
uygun filmleri devlet finansmaniyla yaptim. Yani “Ask-1 Memnu” ve “Yorgun
Savasc1” devlet finansmaniyla yapildi. Benim goriisiime en yatkin ulusal sinema

devlet katkisiyla var olabilir” (Vardar, 2014).

Ulusal Sinema akimini en ¢ok savunan ve akimin yonetmeni olarak anilan,
anlatilarin1 ulusalc1 sinema anlayisi ¢ergevesinde sekillendiren yonetmen Halit
Refig’dir. Refig, Tiirk sinemasinda Marksist akima kars1 yapilmasi gerekenin ige
donmek oldugunu, toplumu kendi degerleriyle anlatmak gerektigini Savunan
sanat¢ilardandir. Refig’in sinema anlayisi, Tirk toplumunun kiiltiirel degerlerini
orf-adet, din, dil gibi unsurlarimi yerel baglamiyla birlikte gercek yasamdan
parcalarla sinemaya aktarmaktir. Diger Ulusal Sinemacilar icerisinden bu yoniiyle
ayrilan Refig’in, kiiltiirel bir deger olan dini ele alis seklide toplum igerisinde

daha cok karsilig1 olan yaklasimlar: sergiler.

(...) Ona gore Tirk denildigi zaman bununla etnik ve irki bir kavram degil, Tiirk¢e
konusan Miisliimanlar akla gelmektedir. Bu durum ulusal gergek konusunda dil
meselesini ve birlestirici unsur olarak din meselesini ortaya ¢ikarmaktadir. Bu
sebeple din konusu, Tirk toplumunun gergeklerini anlama ve anlatmaya calisan
Halit Refig disilincesi ve sinemasinda 6nemli bir yere sahip olmaktadir. Fakat
kendisinin de ifade ettigi gibi din, Refig icin igerigi itibariyle degil sosyal bir
fenomen olarak kiiltiirel bir gerceklik biciminde énem kazanmaktadir. Zira ulusal
sinema diislincesinin teorisyeni Halit Refig sinemasinda din, tilkenin son iki yiiz
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yildir maruz kaldigi batililagma meselesi icerisinde oOzellikle Tiirk aydininin
¢ozmekte zorlandigi kiiltiirel bir sorun olarak yansitilmaktadir (Yenen, 2011, s.45).

Refig, Tiirk toplumsal yapisiyla bagdasan bir anlat1 yapist gelistirmek i¢in
Ulusal Sinema akiminin igerisinde, filmlerini topluma doniik bir sekilde olusturma
cabasi gostermistir. Ona gore, halkin destegiyle var olan Tiirk sinemasi igerisinde
yapilan filmler halk tarafindan tiiketilecegi icin, halkin degerlerini tagimalidir.
Ancak, hem onun sinemasinda hem de akimin diger yonetmenlerinin sinemasinda
toplumsal degerler, modernlesmenin karsisinda duran geri kalmislik, bagnazlik
olarak yansitilmigtir. Karakaya (2008), “Tiirk Sinemasi’nda Din Adami
Tiplemesi” isimli ¢alismasinda bu durumun yansimasini su sekilde ifade etmistir:
“Sinema ile Tiirk toplumsal yapis1 arasindaki mesafe azaltilmak istenmistir, ancak
yerel degerlerin donilisiimii noktasinda resmi ideolojinin modernlesme politikalari
oldugu gibi benimsenmistir. Ki bu yaklagimin temelinde de bir yeniden
yorumlama anlayisindan ¢ok direkt bir doniistiirme s6z konusudur”(s.92). Nilgiin
Abisel (2005) ise Ulusal Sinema doneminde ¢ekilen filmlerle ilgili olarak sunlari

sOylemektedir:

(...) Ozellikle altmish yillarin filmlerinde geleneksel toplumsal iliskiler biitiiniin
pargalanmis siireci yan sira, bu pargalanisin nasil durdurulacagina iligskin onerileri
de kirsal diinya araciligi ile giindeme getirmistir. (Bir Tiirk’e Goniill Verdim)
Geleneksel ile modern ¢ekismesinin kirsal diinya agisindan ele alinmasinda en
onemli noktalardan biri devletin modernlikten yana oldugunun vurgulanmasidir.
Dolayisiyla yerli filmler, zihniyet degisikligine neden olacak resmi hizmetlere karsi
¢ikanlari ¢cogu kez olumsuzlanan karakterler araciligi ile temsil etmislerse de
(Safak Bekgileri’nde, Aga ve Hoca), sonraki yillarda bu hizmetler, herkesge istenir
seyler olarak gosterilmeye, kurulmaya baglanmigtir (s.241).

Ulusal sinema akiminin etkisinin goriildigii filmleri Ugakan (1977) su

sekilde siralamaktadir:

(...) Bir Tiirk’e Goniil Verdim (Refig, 1967), Sevmek Zamani (Erksan, 1965),
Kuyu, (Erksan, 1968), Fatma Baci (Refig, 1972), Vurun Kahpeye (Refig, 1973),
Hudutlarin Kanunu (Akad,1966), Ah Giizel Istanbul (Batibeki, 1966), Calikusu
(Seden, 1966), Pembe Kadin (Batibeki, 1966), Topragin Kani (Batibeki, 1966),
Kizilirmak Karakoyun (Akad, 1967), Ana (Akad, 1967), Sinekli Bakkal (Dinler,
1967), Yaprak Dokiimii (Un, 1967), Zilli Nazife (Un, 1967), Cemo (Batibeki,
1970), Kuma (Batibeki, 1970) (5.53).

Bu donemin en Onemli yapimlarindan Refig’in “Bir Tiirk’e Goniil
Verdim” filmi, Marksizm’den siyrilip milli degerlere ve bu degerlerin ¢ikis
kaynagi olarak gosterilen Islam inancina, kiiltiirel bir olgu olarak bakmasindan
dolay1 dikkat ceken bir filmdir. Refig’in, filmin senaryosunu olustururken

etkilendigi iki olayr Karakaya su sekilde ifade eder: “O giinlerde Eva Bender ile
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evli olan Refig, filmin senaryosunu hem gazetede okudugu bir habere hem de
Bender’in, aile dostlar1 olan Sami Sekerogullari’nin komsularindan etkilenerek
onlarla namaz kilmasi olarak agiklamaktadir” (Karakaya, 2008, s.98). Film, Eva
isimli bir Alman kadinin, Bir Tiirk is¢isinden olan ¢ocuguyla Kayseri’ye
gelmesiyle baslar. Eva ¢ocugunun babasi olan Ismail’i arar ve bulur. Fakat ismail,
yeni bir hayat kurmus, evlenmis, iki ¢ocugu olan ve ayni zamanda baldizini
metresi yapmis, Almanya’ya gidip gelmis, kendi degerlerine uzaklasmis bir tiptir.
Eski sevgilisini karsisinda géren Ismail, Eva’y1 tersleyerek Almanya’ya geri
donmesi i¢in bir otele gotiirlir ve serserileri lizerine salarak onu korkutmaya
calisir. Fakat bu sirada Eva’y1 sehirde ilk goren ve yardimer olmaya calisan is¢i
Mustafa, Eva’ya yardim eder ve onu kendi kdyline gdtiiriir. Mustafa’nin kdyiine
yerlesen Eva, koy ortamina alisir, Tiirk insanina ve geleneklerine hayran olur.
Eva’nin bu doniisiimiinden etkilenen Mustafa, Miisliiman olup adin1 Havva olarak
degistiren Eva ile evlenmeye karar verir. Bu durumu ogrenen Ismail ise
kiskangliga kapilarak diiglin glini Mustafa’yr  6ldiiriir. Abisinin  Eva’y
Almanya’ya gétiirmeye ¢alismasina ragmen Eva, Mustafa’nin ailesinin kendisini
kabullenmesiyle onlarla birlikte yasamaya baslar. Filmin Oykiisiinii, dogu-bati
karsithig1 ¢ergevesinde modernlesme ve modernlesmenin insanlar tizerindeki etkisi
olusturur. Batinin insana ve degerlere olumsuz etkisi karsisinda, yerli degerlerin,
Islam dininin insana ve medeniyete verdigi degerin iistiinliigii karsilastirilmustir.
Bu durum ise iki kahraman tlizerinden anlatilir. Bat1 kiiltiiriiniin olumsuz yonleri
Almanya’ya giden Ismail karakteri iizerinden verilmistir. Dogu kiiltiiriiniin

istlinliigli ise Mustafa’nin yardimseverligi diiriistliigii ile temsil edilmistir.

(...) Filmde aym1 zamanda Tiirk toplum yapisindaki iki baskin unsurun ¢atismasina
da yer verilmistir. Bir tarafta geleneksel Osmanli dini hayatin temsilcisi kdy imami
ile kars1 tarafta gorece laik ve diinyevi yeniliklere agik siyasi otoritenin temsilcisi
muhtar yer almaktadir. K&y imami, yeniliklerin ve Batili hayat tarzinin kdye
gelisini elestirir. Cilinkii Eva‘nin koye gelmesiyle sakin kdy hayati bozulmustur.
Kilik kiyafeti, konusmasi ve hareketleriyle koyli kadinlarla farkli kutuplardadir.
Bas1 acik gezer, erkeklerle ayni sofrada raki iger ve yalniz basina dolasir. Bu
hareketleri sebebiyle kdydeki dini otorite ve gelenegin temsilcisi imam tarafindan
elestirilmektedir (Yenen, 2011, s.48).

Ulusal sinemanin en etkin yonetmeni olarak Refig ve diger sinemacilar,
akimin anlat1 yapisina uygun olarak cektikleri filmlerinde, dini degerler etrafinda
olusturulan ahlaki kurallara oncelik vermislerdir. Fakat bu donemin filmlerinde
yereldeki din adami karakteri, siirekli olarak modernligin karsisinda duran bir

engel olarak, itici bir karakter, yobaz bir tipleme ile gosterilmistir. Devletin
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temsilcisi muhtar ise bu filmlerin genelinde modernligi savunan ya da dogrudan
kendisi gerceklestiren olarak verilmistir. Filmde gosterilen din adami karakteri ile
gercek hayatta yasam bulan din adami karakteri birbiriyle uyusmamaktadir.
Dolaysisiyla bu filmlerde devletin modernlesme ideolojisi dogrultusunda halkin
din adamlariyla olan bagi koparilmaya calisilarak kiiltiirel degerleri zedelenmis,
modern dgeler Islam’a egreti bir sekilde enjekte edilerek halktan kopuk bir
modernlik algis1 yerlestirilmeye ¢alisilmistir. Bir Tiirk’e Goniil Verdim filminde,
Refig’in vermek istedigi gercekligin zorlama oldugunu sdyleyen Kayali su
ifadeleri kullanmistir: “Bir Tirk’e Goniil Verdim iilkeler arasi kiiltlir farklarinin
pek vurgulanmayip, yabanci bir kadimin bir Tirk’le evlendikten sonra dine
yonelisinin zorlanmis bir hikayesi olarak anlagilmaktadir. Bu filmde din, kiiltiiriin
bir unsuru olarak anlasilmaktan ziyade ulusal kiiltiiriin temel sekillendiricisi

bi¢iminde degerlendirilmistir” (Kayali, 1994, s.155).
1.3.3. Devrimci Sinema Akimi

1917°de Rusya’da Bolsevik ihtilali ile Dziga Vertov’'un “Sine-G6z”
kurami ¢ergevesinde gergek¢i sinema denemeleriyle baslayan, “Fransiz Yeni
Dalgasmin” en etkili yonetmeni Jean Luc Godard’la devam eden “Devrimci
Sinema” arayislari, Tirkiye’de 1960 ve 1970’li yillarda “Toplumsal Gergekei
Sinema” pratikleriyle kendini gostermistir. Devrimci sinema, Onat Kutlar ve
Atilla Dorsay yonetimindeki Istanbul Sinema-Tek Dernegi tarafindan
savunulmaya baslanmistir. “Istanbul Sinema-Tek’i 1965°de kapitalist bir is adami
olan Sakir Eczacibasi tarafindan, bati anlaminda bir Tiirk sinema sanatinin
olusturulmasi gayesi ile kurulmus, fakat Marksist zihniyete sahip yoneticileri bu
gayeyi devrime katki sekline doniistiirmeye ¢alismislardir” (Ugakan, 1977, s.74).
Sinema-Tek biinyesinde ¢ikan toplumsal gercek¢i yazar-yonetmenler ve devrimci
yazarlar arasindaki tartismadan sonra Sinema-Tek’den ayrilan devrimci grup,
1968 yilinda Geng sinema adinda bir hareket olusturup ayni adla manifestolarini

yayinladiklari bir dergi ¢ikarmislardir.

(...) Nitekim 1968 yilina gelindiginde Sinematek'ten ayrilan bir grup kendi
devrimci sinema anlayisini daha rahat ifade edebilmek i¢cin Geng Sinema dergisini
cikarmaya baslar. Veysel Atayman, Engin Ayca, Ustiin Barista, Mehmet Goneng,
Mutlu Parkan, Gaye Petek, Ahmet Soner, Jak Salom, Tanju Akerson, ibrahim
Bergman, Ibrahim Denker, Mustafa Irgat gibi isimlerden olusan Geng Sinemacilar,
Ekim 1968 yilinda ¢ikardiklart Geng¢ Sinema dergisinin ilk sayisinda bir bildiri
yayimlayarak yeni, devrimci bir sinema anlayisini hedef aldiklarini agiklarlar.
Geng Sinemacilarin amaci, halk olarak tanimmini yaptiklar1 emekgi siniflar
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bilinglendirmeyi, onlarin sorunlarini yansitmay1 amaglayan, halka doniik, devrimci
ve bagimsiz bir sinemanin sozciiliigiinii yapmaktir (Coskun, 2009, s.82).

Devrimcei sinemacilara gore Hollywood ve Yesilgam sinemasi, begenisi
koreltilen izleyiciyi uyutup sdmiiren bir yozlasmis tiiketim kiiltiirii iirlintidiir. Bu
filmler, egemen ideolojinin kendi gorlislerini mesrulagtirma bicimi olarak
izleyiciye yansir ve izleyicinin bilincini yonlendirir. Tiirkiye’de sinemanin boyle
bir durum igerisinde oldugu goriisiinden yola ¢ikan devrimci sinemanin amaci ise;
seyirciye Ozgiirce secim yapabilecekleri bilgi ve yargi degerlerini sunmak
olacaktir. Nitekim devrimci sinemanin Tirkiye’deki en basarili temsilcisi olarak
gosterilen Giiney’in filmlerine bu dogrultuda elestiriler yapilmaktadir. Coskun’a

(2009) gore Yilmaz Giiney;

(...) Sosyalist demagoji yapmakla su¢lanmig ve filmlerinin daha 6nce cektigi agir
melodram 6geleri tasiyan filmlerden ancak konu agisindan ayrildigi vurgulanmustir.
Giliney'in filmlerinde toplumsal adaletsizliklere ve rahatsizliklara dair giiclii
vurgular varsa da, Giiney bu toplumsal adaletsizligin neyle, hangi yontemlerle
giderilecegine dair bir gondermede bulunmaz (Bir Giin Mutlaka filmi bu baglamda
iyi bir 6rnektir). Sosyalizme dogrudan bir gonderme yoktur filmlerinde (S.84).

Marksist ideolojinin alt yapi, iist yapr metaforundan esinlenerek Tiirkiye
toplumunun sinifli bir yapisi bulundugunu iddia eden devrimei sinemacilar, din
olgusunu; bu simiflar igerisinde en alt yapiy1 olusturan koyliiler, is¢ilerin igerisinde
bulunduklart durumlarindan dolay1 kendilerini rahatlatmaya yarayan bir afyon

olarak gormektedirler.

Akimin en 6nemli yonetmeni olarak goriilen Yilmaz Giiney, 1960’larin
baslarinda Atif Yilmaz’in yaninda senarist yardimcist ve oyuncu olarak sinema
hayatina baslamistir. Tiirk sinemasinda bircok Amerikan Western ve gangster
tarz1 filmlerde oynayan Giiney, “Cirkin Kral” lakabiyla biiyiikk bir izleyici
kitlesine hitap etmistir. 1960’larin sonlarindan itibaren c¢ektigi filmlerle o donem
Tirkiye’sindeki olaylarin igerisinde de anilan Giiney, devrimci ideolojisini
yansitmaya c¢alistigt sinemasini olusturana kadar 6nemli miicadeleler vermistir.

Giiney’in Tiirk sinemasindaki miicadelesini Refig (1971) su sozlerle ifade eder:

(...) Tiirk sinemasina ¢ikis yollar1 aramakta olan sinemacilar, bir taraftan devletin
sansiirii bir taraftan da yabanci sinemalarin parali ve parasiz ajanlar ile bogusup
bunaldig1 siralarda ortaya bir ¢irkin kral lafi ¢ikti. Bir yandan da basinda bir
kampanya; ¢irkin kral aynadaki hayaline ates etti, ¢irkin kral duvardaki golgesine
ates etti. Cirkin kral denen Yilmaz Giiney sinemaya Atif Yilmaz’in asistan1 olarak
girmisti. Arada “Alageyik™ gibi sansli bir filme ragmen ilk oyunculuk denemeleri
pek parlak sonu¢ vermemis, prodiiktorler, bu surati kimse seyretmez diye kestirip
atmislardi. Ustelik daha isin basindayken son derece gereksiz bir mahkamiyet
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almig, sinemadan fiilen bir yildan fazla uzaklagmak zorunda kalmisti. Fakat
yeniden setlere dondiiglinde yeniden merdivenin en alt basamagindan basladi. En
ucuz yapimlarda, kendi yazdig1 senaryolarda, vur-kir filmlerinde oynadi. Once
coluk ¢ocuk seyirciyi tuttu. Sonra Anadolu seyircisini etkilemeye basladi. Cirkin
kral hikayesi bir takim reklam numaralariyla, yavas yavas basim arkasina aldi.
Devamli olarak ayni tipi ve davramislari tekrarladigi halde adimi iyi oyuncuya
cikarmasini bildi (s.151).

(...) Onat Kutlar’in Tiirkiye gerceklerini géz oniine alarak piyasa ve konvansiyonel
sinemayla isbirligiyle dogacagini iddia ettigi devrimci Tiirk sinemasi yine basta
Onat Kutlar olmak iizere Sinematek cevresinde biiyiik bir begeni ve destekle
kargilanan, hayati boyunca sansiirle miicadele etmis yonetmenlerin basinda gelen
Yilmaz Giiney’le hayat bulmustur. 6011 yillar boyunca agirlikli olarak western,
gangster tiirli Yesilcam filmlerinde boy gosteren ve “Cirkin Kral” lakabiyla zalime
kars1 mazlumun yaninda yer alan tiplemesiyle &zellikle halk arasinda biiyiik
sempati toplayan Giiney, oykiiciiliikle bagladig1 yazarligini senaristlikle stirdiirmiis
ve Liitfi Akad’in yonettigi Hudutlarin Kanunu filmiyle bu alanda ilk biiyiik ¢ikigini
yapmistir. Solcu kimligini 60’larin sonuna dogru daha da agik bigcimde ortaya
koyan ve ilk biiyiik yonetmenlik denemesini 1968 yilinda “Seyit Han” filmiyle
yapan Giiney, devrimci sinema kimligini “Umut” (1970) filmiyle ortaya koymustur
(Kesapli, 2010, s.20).

Kendisinin bir devrimci oldugunu sdyleyen Giiney, bireyin giinliikk yasam
icerisindeki miicadelesini, toplumsal diizenle c¢atismasini, yalnizligini ve
caresizligini materyalist bir felsefeyle sinemasinda anlatmaya ¢alismistir. Kendi
yasamindan yola c¢ikarak kirsal kesim insaninin yasadigi giigliikleri, diizenin
sahibi olan aga, seyh gibi onderlerin sémiiriisiine ugrayan is¢i sinifinin, koyliiniin
dramlarin1 Marksist ideolojiyle filmlerine yansitmistir. 1970 sonrasi filmlerine
kadar Giiney’in ¢ekti filmler genel olarak devrimci nitelikten yoksundur. Filmleri
Amerikan gangster ve western tarzi filmlerin bicimsel 6zelliklerinden
styrilamamistir. Hollywood ve Yesilcam sinemasini yozlagsmis bati kiiltiiriinlin
uriinleri olarak gbren devrimci sinema anlayisina ragmen, Giiney’in filmleri
Amerikan bicimselliginin izlerini siirekli tagimistir. ilk dénem filmlerinde,
kadinlar ve silahlar yonetmenin degismez unsurlaridir. Umut filmiyle birlikte
kendi dilini degistiren Gliney, sinemasia su yorumu yapmistir: “Bundan 6nce
yaptigimiz filmlere tam anlaminda gercekei, devrimei, halkg¢i filmler diyemiyoruz.
Bundan sonra yapacaklarima da halke¢1, devrimcei filmler olacaktir diyemiyorum,
clinkii benim bundan sonra yapacagim filmler ancak bu sdylediklerim in

dogrulugunu ya da yanlisligin1 ortaya koyacaktir” (Giiney, 1974, s.6).

Avrupa’daki modernizm hareketleri sonras1 degisime ugrayan Tiirkiye’de,
1960 sonrast i¢ go¢ hareketleriyle meydana gelen biiylik kentlerdeki
gecekondulasma gibi sorunlarla olugan bu yeni yasam alanlarindaki bireyin

caresizligini anlatan Umut filmi, Tiirk sinemasinda en eylemci film olarak
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nitelendirilmistir. Adana’da at arabacilig1 yaparak ailesinin ge¢imini siirdiirmeye
calisan Cabbar, bir arabanin ¢arpmasi sonucu atint kaybetmis ve gecim sikintist
yasamaya baglamistir. Para kazanabilmek ig¢in farkli yollara basvurmus, esnaf
arasinda is aramis, toprak agalarma gitmis fakat bir tiirlii is bulamamistir.
Cabbar’in son umudu hocanin aklina soktugu define arama isi olmustur. Hoca,
Cabbar’in kiiciik oglunu bir kap icerisindeki suya baktirarak, definenin irmak
kenarinda, iki koprii arasindaki bir agacin yaninda oldugunu bulur. Cabbar,
arkadas1 Hasan ile birlikte kazi i¢in gerekli olan esyalar1 alip hocayla birlikte yola
koyulurlar. Hoca, yola ¢ikmadan once abdest alir, namaz kilar, dualar eder ve
kazmaya baslarlar. Kazi esnasinda bir yilan géren Cabbar endiselenir ve “cin
mahlikat: her kiliga girer, kus olup ugar, yilan olup kacar” diyen hocanin s6zlerini
hatirlar ve definenin yilan olup kactigini diisiinerek yilan1 kovalamaya baslar.
Hoca, onun gozlerini bez pargasiyla baglayip dua etmeye baslar. Cabbar, kuru
agacin yaninda kendi etrafinda donmeye baslayarak aklini yitirir. Umut,
gerceklikten uzaklasan anlati yapisiyla elestirilere sebep olmustur. Filmde, dinin
unsurlar1 olarak gosterilen fal bakma gibi islevler, aksine Islam dininin kesinlikle
reddettigi hurafelerdir. Bu konu da Ucgakan (1977), Umut hakkinda sunlari

sOylemektedir:

(...) Bu diizenin bozuklugunu anlatmak istemistir. Fakat olaylar1 exagere ettigini,
kendi yorumuna gére yapmacik karakterlerle sekillendirdigini acgikca
hissettirmekten kurtulamamugtir. Dini ele alirken de reel davrandigi sdylenemez.
Din temsilcisi olarak gosterdigi tipler, bizzat islam’1 yozlastiran dinin diismani
kisiler olduklar1 gibi, dini motifler olarak gosterdigi fala bakma, gaipten haber
verme gibi davranislarda bilakis Islam dininin siddetle reddettigi fiillerdir (s.79).

Tiirk toplumunun kiiltiirel degerlerini sekillendiren &gelerden biriside
Islam dinidir. Devrimci sinema Marksist ideolojinin alt yapt iist yap:
metaforundan hareket ederek toplumu analiz etmeye c¢alismistir. Din kavramini
ele alig bigcimleri de materyalist bir yaklasimla olmustur. Onlara gore Tirk
toplumu sinifli bir yapiya sahiptir. Din, bu yap1 igerisinde somiiriilen alt yapinin
kendini oyalamak i¢in basvurdugu bir afyon niteligindedir. Umut filmi, Tirk
toplumundaki dini 6zellikleri tamamen Marksist ideolojinin g¢ergevesinde ele
almistir. Fakat Umut’un sergiledigi dini tutum gercekle bagdasmayarak
gercekiistii bir ifadeye biiriinmiistiir. Ayrica Giiney, filmlerinde ¢aresizlik iginde

olan bireyin i¢inde bulundugu durumun nedenlerinden ve bu durumlarin
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giderilmesine dair ¢oziimler sunmadigindan devrimei sinemanin 6zeliklerini tam

anlamiyla yansitamamaktadir.

Devrimci sinemanin Turk sinemasindaki tek temsilcisi olarak kabul edilen
Giliney’in, “Seyit Han”, “Umut”, “Ac1”, “Agit”, “Umutsuzlar’, “Vurguncular”,

“Baba”, “Yarm Son Giindir”, “Cirkin Kral” ve “Stirti” 6nemli filmlerindendir.
1.3.4. Milli Sinema Akimi

Tiirk sinemasinda, toplumun modernlesme siirecindeki doniistimiin nasil
olacagina dair pek ¢ok yonetmen kendi perspektifinden bunu aktarmaya
calismistir. Modernizmi anlatma ¢abalar1 sonucunda Tiirk sinemasinda farkli
akimlar olusmustur. Modernlesmenin Tiirk kiiltiiriine ve Islam degerlerine bagh
kalarak bir doniisiim gerceklestirmesi gerektigini savunan “Milli Sinema” akimu,
1970 yilinda Yiicel Cakmakli’nin “Birlesen Yollar” filmiyle baslamistir. Milli
Sinema akimi, Yicel Cakmakli, Mesut Ucgakan, Salih Diriklik, Mehmet
Tanrisever, Ismail Giines gibi yonetmenler tarafindan cekilen filmlerle kiiltiirel
kaynak olarak Islam dinini sinemaya yansitan sinema akimidir. Milli sinema
akimimin Tiirk sinemas: icerisinde bir akim haline gelmesini saglayan en biiyiik
etken “Milli Tiirk Talebe Birligi” (MTTB) biinyesinde faaliyet gosteren “MTTB
Sinema Kuliibii” olmustur. Tiirk Sinematek Derneginin devrimci sinemanin teorik
alt yapisinin olugsmasinda tstlendigi rol gibi, MTTB de milli sinemanin teorik
yapisinin olugmasinda etkili olmustur. MTTB etrafinda toplanan Ulusal Sinema
akimi yonetmenleri ve Milli Sinemay:1 temsil eden Yiicel Cakmakli ve Salih
Diriklik’in sinema tizerine yaptiklart goriismelerle Milli Sinema diistincesi
olugmaya baslamistir. Goriisler sonrasinda Milli Sinema, Tiirk toplumunun milli
degerlerini sahiplenip, sinemada bu degerleri yansitmayr ama¢ edinmistir.
Filmlerin amacini, Tiirk tarihi kiiltiirel degerleri, sosyal ve ekonomik yagam, Tiirk
insaninin  modernlesmeyi kendi degerlerine doniistiirerek gerceklestirmesi
gerekliligi olusturmustur. Kisaca “milli sinemanin temelini Islami bir diisiince ve
yasayis sekli” (Ugakan, 1977, s.181) olusturmaktadir. Milli sinema kavrami, ilk
olarak 1964 yilinda Yiicel Cakmakli’nin Tohum dergisinde ¢ikan bir yazisinda
ifade edilmistir. “Tirk Sinemasinin sehirlisi, koyliisii ile manevi kiymetleri
maddeden iistiin tutan Miisliman Tiirk halkinin inancglari, milli karakterleri,
gelenekleriyle yogrulmus Anadolu gergeklerini yansitan filmler vererek milli

sinema hiiviyetine kavusabilecektir” (Diriklik’ten aktaran Aksoy, 2010, s.38).
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1970 yilinda MTTB sinema kuliibii etrafinda toplanan Salih Diriklik, Mehmet
Kilig, Cengiz Ozdemir, Tufan giiner, Abdurrahman Dilipak, Faruk Aksay, Ahmet
Ulueren, Semsettin Erdem ve Mesut Tiimay gibi tiniversite 6grencisi gengler,
kendi aralarinda bir grup kurarak adlarin1 “Akin Grup” olarak belirlerler. Kimi
senaryo yazari, kimi reji asistani, kimi kameraman olan bu gengler amaglarini su

3

sekilde agiklarlar: “...biz bir film sirketi kuracagiz ve her tiirlii Yesilgam
kaliplarindan uzak olarak Islam diisiince ve yasayis bi¢imini sinemada yansitmaya
calisacagiz” (Ugakan, 1977, s.173). Akin grubun bu faaliyetleri o donemde milli
sinemanin amacinin ve ideolojisinin belirmesinde etkin olmustur. Bu grubun ilk

calismasi da Salih Diriklik’in “Genglik Kopriisii” filmi olmustur.

MTTB sinema kuliibii biinyesinde 10 Mart 1973 yilinda gerceklestirilen

toplantt sonucunda milli sinemanin tanimi su sekilde yapilmstir:

(...) Milli sinema, ilk basta ¢cagimiz Tiirk insaninin diinya goriisiinii yansitan bir
sinema olmak zorundadir. Bu elbette ki tarthimizden, dinimizden,
geleneklerimizden, bir tarih sirasi iginde insanimizin siirekli yasadigi birgok olaym
birikimi sonucunda olugsmus bir diinya goriistidiir. Bugiin bu diinya goriisiine kap1
aralamak icin bagvurulacak sayisiz imkanlar vardir. Her seyden once zengin sanat
ve kiiltiirimiiz vardir. Ger¢i Karagdz, Orta Oyunu, Halk siiri, Minyatiir v.s gibi
eski sanatlarimiz, artik bugiiniin sanat c¢aligmalarima aynen uygulanamasa da;
bunlarin i¢inde tasidiklar1 ana diisiince, bunlar1 var eden, kendi ¢ag1 i¢inde ortaya
koyan diinya goriisiinden elbette faydalanmak miimkiindiir. Bu diinya goriisii de
kisaca dogu ile bati, madde ile mana catigmasindan kuvvet bulan bir goriistiir
(Yenen, 2011, s.63).

Onaran’a (1995) gore milli sinema; “fikir ozgiirligiiniin alabildigine
hosgoriiyle karsilandigr 1980°li ve 1990’11 yillarda geliserek adeta bir ideoloji
olarak ele almmmis; Tiirk islam Sentezi cergevesinde bir¢ok yeni ydnetmen ve
bunlarin gabalar1 sonucu ortaya ¢ikan calismalarla, gerek uluslararasi, gerekse
ulusal senliklerde ©diil kazanan yapitlar olarak ortaya ¢ikt1” (Onaran, 1995,
5.233). Milli sinema akiminin ilk dénem filmlerinde, o dénemin Islame1 yazarlari
olan Necip Fazil Kisakiirek, Sule Yiiksel Senler’in edebi eserlerinden uyarlamalar
yapilmistir. Milli sinema akimini 1970’ten 1990 yilina kadar ii¢ yonetmen cektigi
on bes filmle temsil etmistir. Akimin en 6nemli iki ismi Yiicel Cakmakli ve Mesut
Ugakan’dir. Dénemin diger yonetmeni ise tek bir filmle (Genglik Kopriisii, 1974)
Salih Diriklik olmustur. 1970 -1975 yillar1 arasinda akimin tek yonetmeni olarak
filmler yapan Cakmakli, filmlerinde dini kiiltiirel bir deger olarak islemistir.
Yonetmenlige baslamadan Once bir alime giderek gorlis aldigini belirten

Cakmakli, bu konuda sunlar1 sdyler:
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(...) Oturuyordu elinde bir bicak vardi ve meyve soyup arada bana da ikram
ediyordu. Ben yaptigim caligsmalar1 ve yapmak istediklerimi anlattim. Oda elindeki
bicag1 gostererek; simdi elimdeki bu bicak biri tarafindan hasmina saplansa ve
adam vefat etse adamu 6ldiiren bicak midir? Hayir. Onu kullanan kisinin niyetiyle
cinayet iglenmistir. Diger taraftan ayn1 bigak bir doktor tarafindan kullanilsa ve bir
hayat kurtarsa o maharet bigakta midir? Hayir. Yine o bicag: kullanan kiside ve
niyetindedir. Demek ki sinemada boyle bir aragtir. Kullananin niyetine gore elinde
sekillenir (S6nmezisik, 2009).

Bu donemde Cakmakli; “Birlesen Yollar” (1970), “Cile” (1972), “Zehra”
(1972), “Oglum Osman” (1973), “Kizim Ayse” (1974), “Memleketim” (1974) ve
“Dirilis” (1974) filmlerini yonetmistir. Filmlerin konularini genellikle, Tirk
toplumunun Osmanli devletiyle baslayan modernlesme ¢abalar1 olusturmustur.
Cakmakli, bu siiregte dogru olanin milli kiiltiire yani Islami degerlere sahip
cikilarak bulunabilecegini gostermek istemistir. Onun ¢izdigi modern insan tipi,
batinin {stiin yanlarin1 kendi degerleri c¢ercevesinde isleyen, doniistiiren
bireylerdir. 1975’ten 1989 yilina kadar filmlerine ara veren Cakmakli, 1980°1i
yillarda TRT biinyesinde calismis, bircok dizi ve belgesel yonetmistir. 1989
yilinda “Minyeli Abdullah” serisiyle sinemaya donen Cakmakli bu dénem
filmleriyle biiyiik bir gise basarist yakalamistir. Cakmakli’nin yonetmenligini
yapmis oldugu Birlesen Yollar filmi, Yesilcam’in dinsel somiirii tarzi filmlerinin
disinda, Tiirk insammin  Islami degerler etrafinda hayati anlamlandirma
miicadelesini anlatir. 1970’lerin {inlii yazarlarindan Sule Yiiksel Senler’in “Huzur
Sokag1” isimli romanindan uyarlanan Birlesen Yollar filmi, niversiteli
Miisliiman bir gencin inanglarini alay konusu yapan basibos kozmopolit bir geng
kizin, sonrasinda Islam’a yonelmesi anlatilir. Feyza, bati kiiltiiriiniin eglence
sekilleri ile kendini kaybetmis, acik sagik giyimi, yilbasi partileri gibi eglencelerle
erkekler arasinda bos bir hayat siirerken yolunun Bilal’le kesismesinden sonra,
hayati ve anlamimi sorgulayip, yaraticisim1 ve kendiyle bagini idrak etmistir.
Feyza, daha sonrasinda kozmopolit ¢evresine, ailesine ve kocasina baskaldirmaya
baslamistir. Filmde yer alan dadi karakteri, Tiirk kiiltiiriinii benimsemis Islam ile
hasir nesir olmus Anadolu insanini temsil etmektedir. Bir yanda batinin sapkin ve
higlik icerisindeki hayatlar1 gosterilirken, diger tarafta Islam degerleri igerisinde
huzuru bulan, hayatin iistiinliigiinii onunla yasayan karakterlerle, Islam dininin ve
Tirk kiiltiiriiniin ~ Ustlinliigii  anlatilmaya c¢alistlmistir. Cakmakli’nin = diger

filmlerinde de bati kiiltiirii ile Islam medeniyetinin istiinliigii kars1 karsiya
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koyularak, bireyin 6z degerlerine sahip ¢iktig1 takdirde var olabilecegi

anlatilmastir.

Cakmakli’'nin TRT bilinyesinde yonetmenlik yapmaya baslamasindan
sonra, 1978-1989 yillar1 arasinda Milli Sinema Mesut Ugakan’in filmleri ile
temsil edilmistir. Sinema elestirmeni olarak yonetmenlik hayatina baslayan

Ugakan’a (1977) gore sanat;

(...) Tabiat ve insanin yaratili gayesini arastiran, yaratilmislarin biiyiileyici
giizelliklerinden yaratanin ezeli ve ebedi gilizelligine yonelen, insan duygu ve
diistincesinin derinliklerindeki sonsuz yasantiya yonelik arzu ve istekleri, giderek
yaratilis gerceklerini ortaya ¢ikarma endisesini tastyan yiice bir ugrastir. Insani
ebedi glizellige ulastirdig1 oranda giizel, ebedi gergekleri kesfettigi oranda gercek,
insan1 varolus amacina gore takdim ettigi oranda biiytiktiir (s.160).

Sinemanin da bir sanat oldugunu hatirlatan Ugakan sinemasi, toplumun
icinde bulundugu problemlerin, bireyin duygu ve diisiincelerinin Islami degerler
olciitiinde yasamakla anlam kazanacagini ifade etmistir. Onun filmleri, islami
degerlere ters diismemek, liizumsuz konularla oyalanmamak, gercek¢i bir dil
kullanmak prensipleri {izerine kurulmustur. Ugakan, sinemay1 islam’1n teblig araci
olarak gérmiistiir. Onun sinemas1 bireyi yaraticisina gotiiren biiyiilii bir yoldur.
Ugakan, sinema anlayisi ile milli sinemanin ilk temsilcisi olan Cakmakli’dan
farkli distinerek onun sinemasini elestirmistir. Ugakan’a (1977) gore

Cakmakli’nin sinemast;

(...) Milli degerlere, dzellikle islam’a fantastik bir iyi niyetle temas eder gibidir.
Cogu zaman camii gdstermenin ve ezan okutmanin digina ¢ikamaz. Oysa islam
aktif bir yagama bi¢imi, derin bir diisiince sistemi olarak ele alinmalidir. Ele aldigi
tipler inandirict ve gercekei degildir. Bu tipleri kendi kafasina gore sekillendirdigi
acikca belli olmaktadir. Bu durum da, filmin konusunu ve mesajini inandirici
olmaktan uzaklastirmaktadir (5.166-167).

Ugakan, milli sinemanin ilk déonem filmlerini bu yonleriyle eksik bularak,
Islam’m sadece kiiltiirel bir deger olarak ele alinmasini elestirmistir. Islam’mn
sosyo-ekonomik  boyutlarinin  milli  sinemanin  temasmni  olusturmasini
savunmustur. Mesut Ugakan, 1978-1989 wyillar1 arasinda; “Lanet” (1979),
“Rahmet ve Gazap” (1980), “O¢” (1984), “Sessiz Olim” (1985), “Yapayalniz”
(1986), “Zeynepler Olmesin” (1987) ve “Reis Bey” (1988) filmlerini ydnetmistir.
1980’11 yillarla birlikte hareketlilik kazanan kadin hareketlerinden sonra sinemada
kadin olgusuna Islamci bir gergeveyle degindigi Zeynepler Olmesin, kétii yola
diisen bir kadinin ¢ocugunu bagka bir aileye birakmak zorunda kalmasi ve

miicadelesini anlatir. Necip Fazil Kisakiirek’in ayni adli tiyatro oyunundan
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uyarladigi Reis Bey filmi, adalet kavrami {izerinden bir ceza hakiminin yanlis bir
karar sonucu igine diistiigii bunalim sorgulanir. Ugakan’in bu filmlerinde Islam’in
sosyal-siyasal ve ekonomik boyutlari, toplumun ger¢ek yasam sekilleri igerisinde
sinemaya aktarilmistir. Donem Tiirkiye’sinin gecirdigi siyasi ve toplumsal
doniisiimler dogrudan dini figiirlerle degil, Islami degerlere gondermelerle

anlatilmistir.

1990’11 yillarin baglarindan itibaren milli sinema, akimin ideolojisini tam
anlamiyla gerceklestiren filmler cekilmeye baslanmistir. Bu yillarda Yiicel
Cakmkali, Mesut Ugakan’in yani sira Mehmet Tanrisever, Metin Camurcu, Ismail
Giines gibi yonetmenlerde filmler ¢gekmeye baslamistir. Milli bir kiiltiir ve dinin

sosyal bir olgu olarak ele alindig ilk filmlerle birlikte,

(...)80°li yillar Tiirkiye‘sinin ideolojik kutuplasma ile ayrigmaya bagladig:
toplumsal yapida Islamci sdylemin paradigmalarina paralel sert ve sembolik
senaryo konulari islenmeye baslamistir. Aslinda sinema sdyleminin sert ve tavizsiz
olusturulma gayreti laik-anti-laik, batici-gerici, alevi-siinni, Tirk-Kiirt gibi
toplumsal ayrigsmayi besleyen 1990l yillar diskuruyla paralellik arz etmektedir
(Yenen, 2011, s.74).

Bu donemde; “Minyeli Abdullah 1-2” (1989-1990), “Sahibini Arayan
Madalya” (1989), “Yalniz Degilsiniz” (1990), “Sonsuza Yiirtimek” (1991),
“Cizme” (1992), “Siirgiin” (1992), “Kelebekler Sonsuza Ugar” (1993), “Oliimsiiz
Karanfiller” (1995) gibi toplumun igerisindeki olaylari yansitan filmler
cekilmistir. Ekonomik sikintilar icerisinde devam ettirmeye c¢alistigi yasaminda
dinine ve dininin getirdigi kiiltiirel ahlak yapisina bagliligindan dolayr cesitli
sikintilarla kars1t karsiya kalan, din adi altinda insanlar1 kandirip somiirmek
sugundan idamla yargilanan, neticesinde sabirli olmast ve dinine sikica
sartlmasiyla hayatin1 kurtaran Abdullah’in hikayesini anlatan Minyeli Abdullah
filmleri, milli sinema akimi igerisinde Islam diisiince ve yasayis bi¢imini anlatan
temasiyla en fazla gise basarisi elde eden filmler olmustur. “Minyeli Abdullah
filmleri, dini yonelimli filmlerin tiim motiflerini ve kliselerini biinyesinde
barindirmasi nedeniyle bu tarz filmlerin prototipi olarak goriilmeyi hak eder”

(Imanger, 2008).

1995 yilinda Tiirkiye’deki faili mechul cinayetlerin islendigi Oliimsiiz
Karanfiller filmiyle durgunluk dénemine giren milli sinema akimi, son 6rnegini

“Hiir Adam” filmiyle vermistir.
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IKIiNCi BOLUM
2. SINEMA VE DIiN

Insanlik tarihi ile baslayan kiiltiir kavrami, insanin kendini ifade etme
bi¢cimi olarak, insanin insanla iletisim sekli olarak ve yasamsal siire¢ icerisinde
edinilen pratiklerin yansimasi seklinde kabaca ifadelendirilebilir. Toplumlarin
kiiltiirel dokusunun sekillenmesinde etkili bir pay1 bulunan din, sosyal iliskileri
etkilerken ayni1 zamanda da bu iligkilerden etkilenmistir. Diinya toplumlarinin
modernlesmeyle hayatina giren kitle iletisim araglar1 da dogal olarak kiiltiirel
stire¢c igerisinde yer almigtir. Ciinkii teknoloji toplumsal yasamin yeniden
tiretildigi ve gosterildigi kiiltiirel bir siiregtir.

(...) Bir diis makinas1 olan sinema, 6zellikle tiyatro, roman, 0ykii, destan, efsane,
masal, fotograf, miizik, meddah, orta oyunu, karagbz, siir, mimari, dekoratif
tasarim gibi alan ve tiirlerden de beslenir. Insan, tarih, doga ve toplumsal yasamla
ilgili ne wvarsa sinemanin ilgi alanina girer. Dogrudan insanin duyularina
seslenmesi, Aristocu dram anlayisina uzanisi, 6zel bir mekan da, tipki diis goriiliir
gibi, bir gdsterim ortaminda aliciyla karsilagsmasi, sinemayi, insan hayatinda
oldukca etkin bir yere sahip kilar. Sinema yoluyla aktarilan igerigin, insani ve

toplumsal hemen her temaya imkadn verebilmesi de, bu biiyiisel etkiye katkida
bulunur (Yalsizuganlar, 2016).

Popiiler kiiltiiriin bir araci olan sinema, dini inan¢ ve ahlaki degerlerin
toplum igerisinde paylagiminda sosyolojik bir Oneme sahiptir. Filmler,
sinematografik kodlarla kiiltiir tasiyicis1 olarak aym1 zamanda dini degerlerin
bireyler arasinda aktarilmasinda etkin bir rol iistlenmislerdir. Gergekleri kendine
has anlatim diliyle yeniden insa eden sinema, dini o6geleri modernlesme
cercevesinde yeniden olusturarak, bireyin Kimlik insasinda yeni bir biling kaynagi
olarak gorilebilir. Popiiler kiiltiir {iriinii halini alan sinema, modern insanin
sosyallesme ve popiiler kimligini edinme alan1 haline gelmistir. “Filmlerin
kitlelere cazip gelmesinin tek sebebi piyasaya siirdiikleri imajlar degildir. Onlar
daha temel olarak belli bir anlati-biling diizeyinde izleyenlere modern birey olma
yolunda bir kimlik edinme olanagini Benjamin’in ifadesiyle gorsel bilingalti
sayesinde olanakli kilarlar” (Bilici, 2007). Baslangicindan gilinlimiize kadar
sinema, insani ilgilendiren her konuyu iirettigi gibi dinide konu edinmistir.
Sinemanin din konusunu ele alis sekli toplumlarin kiiltiirel dokusu ve sosyo-
ekonomik alanlarinda yasadigi degisime paralel olarak degisiklik gostermistir.

Filmlerde din olgusu, dogrudan dini kaynaklarla bir din anlatimi1 oldugu gibi



(6rnegin “Cagr1” filmi) modernizm sonrast olumsuz din algis1 yaratmak ya da
sekiilerlesen diinya goriisline paralel olarak inanct reddetmek sekillerinde
gosterilmistir. Sinemada din temasimin yaygin olarak kullanilmasinin iki 6énemli
nedeni vardir. Birinci neden, 6zellikle Yesilgam sinemasinda dinsel somiirii
filmlerinde goriildiigii gibi ticari ¢ikar pesinde olan kesimlerin, dinin insanlar
tizerindeki etkisinden faydalanarak, dini igerikli filmlerle insanlari sinemaya
cekme cabasidir. Ikincisi ise sinemay1 bir teblig araci olarak goren dini
kesimlerin, sinemanin Kkitleler iizerinde olusturdugu etkiden faydalanarak
sinemay1 kendi ideolojileri dogrultusunda kullanma istekleridir. Sinemanin her
iki amag¢ cercevesinde kullanilmasi neticesinde, diinya ¢apinda yaygin olan
dinlerin kendi inan¢ pratiklerini sinemaya yansitmalari ile c¢esitli dini 6geler
kitlelere aktarilmistir. Bu konuda 6rnegin “Hz. Muhammed’in (s.a.v.) Islam’1
yayma mesajimni isleyen Cagr filmi, islam’m temel ogretilerini Kitlelere aktaran
etkili bir yapimdir” (Giindiiz, 2010).

Sinema, gorsel bir sanat olmasi1 neticesinde insanlara ¢ok hizli bir sekilde
ulagabilmektedir. Sinema, tasidig1 sinematografik kodlarla toplumlar1 yavas yavas
degistirebilme ozelligine sahiptir. Ozellikle modernizm ile birlikte filmlerde
goriilen modern insan tipleri bir slire sonra toplum igerisinde kimlik bulup yasama
katilmaya baglamistir. Sinemanin toplumu degistirme siireci ¢ok hizli olmasa da,
filmlerde olusturulan imajlar karsiliksiz kalmamakta, zamanla toplumu
etkilemektedir. Diinya sinemalarina sinema din iligkisi acisindan bakildiginda,
dine ve din adamlarina kars1 negatif tutumlar sergilendigi gibi, pozitif tutumlarda
goriilebilirken; Tiirk sinemasinda ise ideolojik nedenlerden dolay1 baslangicindan
1980’lere kadar dini ve din adamlarini kétiileyen, dinin karsisinda duran bir imaj
cizilmistir. “Bu ideolojinin gayesi, cumhuriyet yonetimini ayakta tutmak adina,
eskiyi hatirlatacak her seyi yok etmeye ¢alismak olmustur” ( Enderun, 2011,
s.115). Blizek’e (2014) gore,

(...) din ve sinema arasinda derin bir bag ve uzun bir ge¢mis vardir. Ilk sessiz
sinemalar hikayelerini Incil’den ve dini objelerden almustir. Yillar gectikce film ve
din arasindaki iligki daha da artti. Mesela “Tutku”(Passion; The Punishment of
Jesus Christ) adli meshur film de bu drnekler arasinda sayilabilir.

Hollywood yapimi filmler incelendiginde 6rnekte oldugu gibi dini ve dini
karakterleri farkli temalarla isleyen pek ¢ok film oldugu goriilebilmektedir. Bu

filmlerde genel olarak din toplumun temel kiiltiirel degeri olarak gosterilmistir.

61



Baz1 filmlerde ise din, geri planda dini objelerle, yemek masasinda yapilan
dualarla gosterilerek kahramanin dindar kisiligi ve dinin toplum igerisindeki
sayginligr verilmeye calisilmistir. Filmlerde genellikle kilisede Pazar ayinine
katilan aileler, su¢ sonrasi giinah ¢ikarmak i¢in kiliseye giden karakterler
gosterilmektedir. “Sehrin Azizleri” filminde oldugu gibi bazi filmlerde ise
kahraman cinayet islerken Incil’den alntilar yaparak tanrinin yeryiiziindeki
cezalandiricist roliinde verilmektedir. “Alt metin olarak dini olguyu iginde
barindiran filmlerde Tanri‘dan bagka yaratici olmayacagli olmamasi gerektigi,
baba — ogul — kutsal ruh, kader, kurtulusun Incil‘de olmasi, yedi dliimciil giinah
(Oburluk, 6fke, hirs, kiskanglik, tembellik, gurur ve sehvet), mistik yasam gibi
konulara da rastlanmaktadir” (Yenen, 2011, s.24). Hollywood filmlerinde birgok
millet Gtekilestirilmistir. Kolombiyalilar uyusturucu ile 6zdeslestirilmis, zenci
irklar ise kronik suclular olarak gdsterilmistir. Bunun yaninda filmlerde Islam ve

Miisliiman algis1 oryantalist bakis agisiyla degerlendirilmistir.

(...) Ozellikle 11 Eyliil’den sonra bu terdr eylemini gerceklestirenler degil, tiim
Miisliimanlar suc¢lu ilan edilmis ve Miisliimanlik kotii gosterilmistir. Miisliiman
dendiginde (daha ¢cok Araplarla temsil edilen) ugak kagiran, bombalama yapan,
adam oldiiren, terdrist gibi belli tiplemeler karsimiza ¢ikmaktadir. Bu kalip daha
ziyade orta sinif erkekler igin ¢izilmis bir kaliptir. Kadinlar ise kocasi tarafindan
daima ezilen, gobek dansi yapmakta mabhir, sindirilmis, asktan, sevgiden mahrum
varliklar olarak resmedilmektedir. Zengin Miisliimanlar ise milyon dolarlarmi
harcayacak yer bulamayan sehvet diiskiinii, gobekli, muhteris tiplerdir (Yorulmaz,
2018).

Sinemada din temasinin bir baska islenme seklini ise dini 6gelerin filmlerde
kullanilmast  olusturmaktadir. Bu  filmlerde kullanilan din1i  6gelerin
olusturulmasinda ise farkli dinlerin sinemaya ya da sanata yaklasim sekilleri dnem
arz etmektedir. Temelinde tanr1 kavraminin diinya {izerinde bedenlesmesine yer
veren Hristiyanlik, ilk donem tarihinden itibaren dini figiirlerin ifade edilmesinde
resim sanatinin kullanilmasina ¢ok fazla 6nem vermistir. Bu sebepten dolay1r da
kiliselerin duvarlarinda Hz. Isa, Hz. Meryem, melekler gibi farkli dini figiirlerin
fazlaca resimleri islenmistir. “Hristiyanliktaki bu islevin yaygin bir sekilde
kullanilmasinin nedeni insan-tanr1 anlayisinin temel alinmasidir. Hristiyanliktaki
bu anlayis, tiyatro ve sinema gibi alanlarda da dini figiirlerin yaygin sekilde
kullanilmasinin kaynagi olmustur” (Giindiiz, 2010). Islam dini ise, Allah’m
birligini vurguladigi ve dini figiirlerden ¢ok vahiyi 6n plana ¢ikardigi igin, dini

figilirlerin gorsel sanatlar yoluyla ifade edilmesini kabul etmemistir.
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XVIIIL.  yiizyildan sonra batinin stiinliigini kabul eden Osmanh
devletinde yenilesme hareketleri hiz kazanmis, bati her yoniiyle 6rnek alinmaya
baslamistir. Tiirk aydinlari, gelenege bagli kalmanin modernlesme oniinde engel
teskil edecegi goriisiiyle batidan alinan yenidiinya goriisiinii cumhuriyet insanina
empoze etmeye ¢alismiglardir. “Yeniligi halka yayma gorevini yiiklenen Tanzimat
aydinlarinin hemen tamaminin edebiyat, sanat ve kiiltiirle yakindan alakali
kimseler olmasi, bu tiirden eserlerin yenilesme adina hayatimiza girmesine
sebebiyet verir” (Balci, 2002, s.326). Sinemanin Tirkiye’de gelismesine paralel
olarak, Tanzimat’la birlikte Tiirk edebiyatinda hayat bulan bati kaynakl
romanlardan uyarlanan filmlerde, modernlesmenin Tiirk toplumuna yerlestirilmesi
i¢in kullanilan bir dil olmustur. Jon Tiirkler olarak adlandirilan o dénem Tiirk
aydinlari, batililasmayr basarilmas1 gereken sosyal bir donilisiim olarak
algilamislar ve halka ulagmay1 saglayacak her aract modernligin doniistiiriiciisii ve
yerlestiricisi olarak kullanmak istemislerdir. “Ciinkii Tanzimat devrinin ister
idareci, ister edebiyat¢i olsun, diisiinen insanlari, uygarlasmanin ancak halki
aydinlatmakla, Batili bir toplum olusturmakla miimkiin olacagina inanirlar”
(Balc1, 2002, s.326). Osmanlida sosyal hayat igerisinde yer alan medrese
mensuplari, aydmnlar tarafindan bati karsisinda geri kalmanin temel sebebi olarak
goriilmiistiir. Bunun nedeni ise medrese mensuplarinin dini kaynakli bir yapiya
sahip olmalaridir. Aydinlar, geleneksel olanin modern olan karsisinda engel teskil
ettigi gorlsline sarilarak dolayli olarak dinin modern toplumda yapisinin
degismesi gerektigine inanmiglardir. Aydinlar, geleneksel olan her seyle
savagsmay1, toplumu bat1 gorlisii ile yeniden olusturmayi, yeni diisiinceleri
toplumda uygulamayi, modernlesme yolunda bireye kilavuzluk etmeyi gorev

olarak tistlenmislerdir.

(...) Bu ozellik, daha ¢ok Cumhuriyeti hazirlayan aydinlarda goriiliir. Handan,
Gokyiizii romaninda anlatict doktor, Atesten Gomlek’te Ayse, Cemal, Thsan, Vurun
Kahpeye’de Tosun ve Aliye, Acimak’ta Zehra, Yesil Gece’de Ali Sahin ve mimar
Necip, Yaban’da Ahmet, Celal, Ankara’da Selma Hanim, Hakki Bey ve Neset
Sabit, Eski Hastalik’ta Sevket Bey, Tatarcik’ta Lale, Recep, Safa, iginde
yasadiklar1 toplum adina diisiinen, ona yeni bir yon ¢izen ve sekil vermek isteyen
aydinlardir (Balci, 2002, 5.337).

Fakat sOyle bir ger¢ek vardir ki, Osmanli XVIII. Yiizyilda batidan
modernligi almak adina yurtdisina 6grenciler géndermis, onlardan orda yetisip
iilkeyi geri kalmisliktan kurtarmasi yoniinde umut beklemistir. Bu durum

Tanzimat’la birlikte baslayip, cumhuriyetle zirve yapan halk aydin arasindaki
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catismay1 hazirlayan siire¢ olmustur. Tiirk aydinini bati olusturmustur. Halkina
yabancilasan Tiirk aydini, batidaki burjuvazinin besledigi aydindan farkli olarak
toplumuna ve kiiltiiriine yabanci diismekle birlikte, modernlesme siirecini halka

kars1, kiiltiirel degerlere kars1 bir platformda gerceklestirmeye ¢aligmistir.

(...) Modern aydinin batili prototipleri var olan ideolojik otorite (bu siiphesiz ayni
zamanda politik otoriteyle diizenli baglantilar1 olan Kilise idi) ile celismis,
otoriteyle miicadele ederek kendi kimligini bulmustur. Osmanli aydinlari ise
otoriteyle bu anlamda bir ¢eliskiye diismedikleri gibi tersine otoritenin emriyle
aydinlastilar. Aydin medrese veya tekkenin degil, devletin kucaginda biiyiimeye
baglamistir. Aydin olduktan sonra ise devlet yapisi igerisinde yer aldilar. Bunun
sonucunda Tiirk aydini tarihine yabancilagmistir. Tarihten kopus aydina, yapma ve
uydurma bir tarih agis1 vermis, bunun sonucu Tiirk aydiinin da halk kitlelerinden
habersizlesmesi, fikir planin1 ancak disaridan asirilan, soyut, bozulmus, kavram
kaliplart igine hapsetmesi seklinde tezahiir etmistir. Bdylece Osmanli aydini
toplum karsisinda hep siniflar iistii konumda kalmigtir (Subasi, 1995, s.66-75).

Modernlesmeyi Batililasmak olarak géren ve uygulamaya calisan Tiirk
aydini, Tiirk edebiyatinda roman tiirliyle gdstermeye basladigt degisimin
orneklerini topluma ulasilabilen her araca uygularken, sinemada bu durumdan
paymi almistir. Modernlesmenin yerli degerler tiizerinden iiretilmemesi,
geleneksel olanin modernligin 6niinde bir engel olarak goriilmesi Tiirkiye’de ilk
sinema filmlerine de yansimis, geleneksel ozellikleri din ile kurulan toplumun
geleneksel olanla baglar1 koparilmaya c¢alisilmistir. Tiirkiye’de sinema {izerinde
uzun yillar tekel olusturan Muhsin Ertugrul, kendisinin de bati sanatlarindan
etkilenmesi neticesinde Tiirk aydininin batililagma pratiklerini benimseyerek, bati
tarzi romanlardan yaptigi uyarlama filmlerde geleneksel olanin modernlesme
sirecinde engel teskil ettigi pratigini, yerli dini figiirleri yeniden iireterek

islemistir.
(...) Batililagma ve modernlesmenin 6zdeslestirilmesine karsi ¢ikan ve kendilerine
ozgii degerleriyle alternatif modernlik formlari sunan Islami yonetmenleri, sabit ve
ozcii  kategorilerle degerlendirmek, Islami kesimleri ise “gerici” ya da
“gelismemisler” olarak nitelendirmek, bat1 merkezli ideolojik zamansallastirma ve

hiyerarsik konumlandirma anlayiginin, bir baska kiiltiirel ve cografi baglamda
yeniden iiretilmesidir (Ozdemir, 2011).

Ertugrul’un sinemasinda isledigi dini karakterleri otekilestiren tiplemesi,
Tiirk sinemasinin uzun yillar boyunca ayni temadan hareket ederek ayni
tiplemeleri olusturmasina zemin hazirlamistir. 1960°larin sonlarina kadar yapilan
filmlerde, modernlesmenin batili tarzda olusturulan &gelerle halka verilmeye
calisilmas1 sonucunda modern sechir insaniyla, kirsal kesim insani arasinda

ucurumlar olusmustur. Egitim seviyesinin diisiik oldugu Anadolu insanina
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modernizmi kazandirma araci olarak secgilen sinema, Anadolu’da altyapinin uygun
olmadig1 i¢in uzun siireler sonra yayginlagmaya baglamis, bu durum ise sehir ve
kirsal kesim arasinda olusan entelektiiel birikimin artmasina neden olmustur.
Istanbul gibi biiyiik sehirlerdeki elit tabaka, batililasma adma sunulan modern
birey kimligini edinirken, kirsal kesim insani ise bu siirecin gerisinde kalmustir.
Tiirkiye’de modernlesme siireci, toplumun yasayis sekilleri yoniinde farkli olarak

algilanmustir.

(...) Muhafazakar egilimliler modernlesme siirecinde kiiltiirel degerlerin
degistirilmesini diisiinmezlerken; aydinlar kiiltiiriinde degismesini hedeflemislerdir.
Giderek kiiciilen diinyada diger iilkelerdeki gibi Tiirkiye’de disaridan gelen kiiltiir
ve ideolojilere acik hale gelmis ve Bati kiiltiirii ve teknolojisi toplum tarafindan
kabul edilmis, Tiirk-Islam toplumu kendi degerleriyle yogrulmus bir bat1 sentezi
olusturamamustir (Posteki, 2004, s.20).

Tiirk aydinit modernizmin iilkeye yerlestirilmesi noktasinda, geleneksel
olan biitlin kurumlarin degistirilmesi gerekliligini stirekli olarak 6n planda
tutmustur. Toplumun geleneklerini olusturan din, bu doniisiim siirecinde en biiyiik
engellerden biri olarak goriilmiistiir. Batida yetisen Tiirk aydini ile din arasinda,
bat1 aydininin kilise otoritesine karsi ¢ikarak olusturdugu aydin kimliginden
kaynaklanan bir 6nyargi olusmustur. Bunun yansimasi ise Tiirk aydininda dine
kars1 bir duyarsizlik olmustur. “Aydin, elden geldigince ve her firsatta din ve din
temeline dayali biitiin deger yargilarini elestirmeli, kii¢iik diistirmelidir. Boyle bir
tavir ise, siradan aydini1 gercek ve kusursuz aydin mevkiine c¢ikartir. Oysa
entelektiiel faaliyet Shils’in de vurguladigr gibi dini meslek ve mesguliyetlerden

dogmustur” (Subasi, 1995, s.75).

Tiirk toplumunun XVIII. yiizyilda baglayan modernlesme hareketleri
sonucu, toplumun kiiltiirel dokusunda onarilamayacak yaralar al¢ilmis, kendi
modernitesini kendi degerleriyle iiretemeyen toplum biitiin degerleriyle sarsilmis
ve arada kalmistir. Tiirk aydininin degisimin yegane engeli olarak gordiigi din,
toplumsal yasam icerisinde daralan yasam ¢ercevesini bireyin maneviyati
tizerinden silirdiirmeye mahkim edilmistir. Bunun sonucu olarak ta dini 6gretileri
din gorevlilerinden 6grenen halk, toplum arasinda din sOmiiriisii yapan din
adamlarmin tiiremesine dolayli olarak katkida bulunmustur. Bu din dis1 din
adamlari, filmlerde uzun yillar din ve din gorevlilerinin kétiilenmesine, dine kars1
bilingaltinda olumsuz bir imaj olusturulmasina neden olmustur. Cumhuriyet

yonetiminin modernlesmeyi iilkeye yerlestirme politikalarinin ciddi sonuglariyla
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Batililagma siirecinde 6nemli kirilmalar yasayan Tiirk toplumunda, bu siirecin
toplum arasinda din sOmiiriisii yapan kisilerin ¢ogalmasina zemin hazirladigini

sOyleyen Haksal; bu siireci su sekilde degerlendirmektedir:

(...)1930’lardan itibaren din egitiminin yasaklanmasi, ezanin Tiirkcelestirilmesi
ciddi anlamda bir bosluk meydana getirmisti. Din adami1 grubu bilgiden yoksundu.
Sadece bir hoca efendiden kisa donem bir egitim alan birka¢ zammi sureleri
ezberleyenler ve kulaktan dolma bilgiye sahip olanlar din adami oluvermislerdi.
Sosyal hayattan uzak olan bu tipler modern fenne karsi ¢ikar, her yeni seyi gavur

icad1 diye niteler reddederdi (Haksal, 2007).

Haksal’inda yazisinda degindigi “gavur icadi” repligi, uzun yillar Tirk
sinemasinda Stekilestirilen din adami tiplemesi kimligini zihinlerde olusturan bir
replik olarak yer etmistir. Tiirk sinemasinda Ertugrul sinemasiyla baslayan alemci,
¢ikarci, yobaz din adami tiplemesi; toplumsal gergekei sinemada Marksist ideoloji
cergevesinde islenmeye baslayip, Tiirk toplumsal yasami igerisinde meydana
gelen siyasal ve toplumsal hareketlere paralel olarak degisiklik gostererek
giiniimiize kadar ulagmayi1 basarmistir. Bu baglamda Tiirk modernlesmesinin
oniinde engel olarak goriilen din ve din adami temsilleri film ornekleriyle

incelenecektir.
2.1. TURK SINEMASINDA DiN SOYLEMI VE iISLENEN TEMALAR

Tiirk sinemasindaki Islami temali filmleri okuma noktasinda, Tiirk
toplumunun XVIIIL. yiizyilda hayatina girmeye baslayan modernlik kavrami ile
geleneksellik arasindaki doniisiim siirecini  anlamak gerekmektedir. Ciinkii
donemin aydinlar1 tarafindan geleneksel olan biitiin unsurlar modernlesmenin
oniinde engel olarak algilanmis ve bu diisiince sekli kendini ilk olarak Tiirk
edebiyatinda batidan gelme bir iiriin olan romanlarda gostermeye baslamistir. Bati
kiiltiirii ile yetisen ilk donem Tiirk aydinlar1 geleneksel bir toplum yapisi olan
Osmanl’nin  geri  kalmishgmnin nedenini Islam’a baglamis, dinin toplum
icerisindeki yapisinin degismesi gerektigini savunmuslardir. Edebiyatta baslayan
modernlesme hareketleriyle birlikte, toplumda saygin bir konumu olan din adam
romanlarda vatan haini, yliziinden ser akan, goriiniisiinden kotiiliigii temsil eden
tiplemeler olarak temsil edilmeye baglanmistir. “Kétiilerin ruh  diinyalar

suratlarina ve fizik yapilarma aksetmistir. Adeta kriminal tipler olan bu
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kahramanlarin daha tanitimindan fena isler yapacaklari bellidir” (Giilendam,
2002, 5.354). Aydinlar tarafindan modernizmin topluma ulastirilmasi noktasinda
her mecranin bu ideolojiyi yayma araci olarak kullanilmak istenmesi neticesinde,
sinemanin kitlelere ulasma becerisi géz 6niinde bulundurularak sinema Kitleleri
etkileyen bir ideolojik silaha doniismistiir. Neticesinde ilk donem Tiirk
filmlerinde din adami1 karakterleri genel olarak koyliiniin gelismesini istemeyen,
modernlige karsi c¢ikan, vatan haini, diismanla isbirligi yapan kimseler olarak
temsil edilmislerdir. Bu donemde din adamin1 tamamen olumsuz c¢le alan “Resat
Nuri; Yesil Gece, Yakup Kadri; Yaban, Nur Baba, Ankara, Burhan Cahit
Morkaya; Seyh Zeynullah, Nisanlilar, Esat Mahmut Karakurt; Perde Arkas1”
(Glilendam, 2002, s.353) romanlardan ilk donem Tiirk sinemasinda yapilan
uyarlama filmlerde kaliplasan din adami karakterleri sergilenmistir. “Halide
Edip’in Vurun Kahpeye’de ¢izdigi bu asagilik, entrikaci, hain, ¢ikarct ama ayni
zamanda halkin yaninda goriinen sahte dindar tipi, kendisinden sonra gelen ve koy
romani geleneginde yer alan olumsuz din adami tipinin baslangict olmus ve
hepsini de etkilemistir” (Gililendam, 2002, s.355). Nitekim unutulan nokta ise,
Tiirk aydinmnin kurtulus savast zamaninda seyhinden imamina, koyliisiinden
sehirlisine tiim halkla birlikte bir miicadelenin igerisinde oldugudur. “Kurtulus
Savasi’nin kazanilmasindan sonra aydinlar, o zamana kadar uzak kaldiklar i¢in
kendilerini tenkit ettikleri halktan, tekrar kopma siirecine girerler. Yenilesmeyi,
Batililasmayr Avrupai toplantilarda, c¢ay partilerinde, salon koselerinde
bulabileceklerini sanirlar ve ortaklasa kazandiklari miicadeleyi unutmusgasina,
halktan ayr1 bir diinya kurarlar” (Balci, 2002, s.334). Cumhuriyet yonetimi,
Batililagmak i¢in toplumun geleneksel yasam formlari ile olan biitiin baglarini
ortadan kaldirmak istemis ve bu dogrultuda bir¢ok yenilik yapmistir. Cumhuriyet
yonetimini yikmak isteyen dis giicler, toplum onderleri konumunda olan birkag
Seyh ya da din adamim kullanarak isyanlar c¢ikarmig farkli emellerini
gerceklestirmeye caligmiglardir. Seyh Said isyani da hilafet yanlisi gruplarin
Ingiliz destegi ile cumhuriyet yonetimine karsi ayaklanmasiyla gergeklesmistir.
Bu dogrultuda cumhuriyet yonetimi hilafeti kaldirmis ve toplum igerisindeki
Seyh, cemaat lideri gibi kisilere hain goziiyle bakilmaya baslanmistir. Bu durum
romanlara da yansimis neticesinde olumsuz bir din adami karakteri ¢izilmistir.
Fakat yanlisa diisiilen nokta ise, dzelin genellemesinin yapilmasi olmustur. ilk

donem Tiirk romanlarinda birkag roman hari¢ din adamlar1 hain, yobaz tipler

67



olarak ele alinmistir. Nasil ki kdyde dini kendi ¢ikarlari dogrultusunda kullanan
insanlarin yaninda gercekten dini yasamaya c¢alisan temiz insanlar varsa, tarihi

belgeler de gosteriyor ki, milli miicadelede;

(...) Hact Fettah, Seyh Yusuf veya Hafiz Eyiip tipindeki insanlarin yaninda ve
onlardan sayica ¢ok fazla olup, halk iizerinde de kurtulus miicadelesinde olumlu
etki yapmis din adamlar1 ve dindarlar (Ankara Miiftiisii Mehmet Rifat Borekei,
Denizli Miiftiisi Ahmet Hulusi Efendi, Amasya Miiftiisi Hac1 Tevfik Efendi,
Amasya Miiftiisii Abdurrahman Kamil Efendi, Ispartali Hafiz Ibrahim Efendi,
Afyonkarahisarl Ismail Siikrii Efendi, Erzurum Kadis1 Hursit Efendi ve Maras Ulu
Camii imami Ridvan Hoca gibi adlarmi sayamayacagimiz bir¢cok insan) vardir
(Giilendam, 2002, s.356).

Sinema, Tiirkiye’deki ilk yillar1 ile birlikte cumhuriyet yonetiminin
ideolojisini topluma aktarma noktasinda tam anlamiyla etkili bir ara¢ olarak
kullanilmistir. Bu ¢er¢evede Tiirk toplumunda sosyal hayati diizenleyici bir role
sahip olan Islam dini ve dinin topluma ulasmasi noktasinda onu temsil eden
imamlar, dindar insanlar, toplum arasinda hoca olarak anilan kimseler ilk dénem
Tiirk filmlerinde gergek iistii bir yaklasimla ele alinmistir. Filmlerin ¢ogunda
modern icatlar1 gavur icadi olarak niteleyen, modernlesmeye karsi ¢ikan yobaz din
adam1 ve dindar goriinen hilekar, para ve kadin diiskiinii tipler 1990’11 yillara
kadar bir¢ok filmde yer almistir. Filmlerde genel olarak din adami, dindarligin
mekan1 olarak kirsal kesim, tema olaraksa toplumsal sorunlar dykiilerde yeniden
iiretilerek verilmistir. {lk dénem Tiirk filmlerinde genellikle hilafet yanlisi,
diismanla isbirligi icerisinde sunulan din adamlart Nur Baba, Vurun Kahpeye,
Atesten Gomlek, Ankara Postasi filmlerinde yansitilmistir. 1960’11 yillarla birlikte
toplumda meydana gelen sosyo-ekonomik ve politik degisimler; Umut, Yilanlarin
Ocii, Safak Bekgileri, Bir Tiirk’e Goniil Verdim filmleriyle sinemaya yansimustir.
Abisel (2005), bu yillarda yapilan filmlerin temsillerini su sekilde agiklamustir:
“Nitekim bu yillarda yapilan filmlerin biiyiik kisminda muska yazmak, biiyii
yapmak gibi konular sik¢a ele almmustir. Ozellikle kirsal kesimde hocalarm
benzer davraniglar1 giindeme getirilmis, bu yolla din adami, kotii niyetli muhtar,
toprak agasi iiggeni modernlesmenin karsisindaki giicler birligi olarak inga
edilmistir” (5.257). Yesilcam sinemasi igerisinde genis bir yer tutan gildiiri
filmleri, 6zellikle Kemal Sunal’in “Inek Saban” karakteriyle canlandirdigi dini
cagrisimli isimlerin kullanildig: filmler toplumda olumsuz imajlar olusturmustur.
“ Peygamber sahabe isimleri, kutsal sayilan giin, gece ve aylara ait isimler gibi

dindar insanlarin kullandig1 isimler filmlerde ¢ogunlukla kapici, koylii, is¢i gibi
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sosyo-ekonomik yonden toplumun alt kesiminde bulunan, ya da saf, cahil, sakar
olarak belirlenen karakterlere verilmektedir” (Enderun, 2011, s.131). 1990’larla
birlikte Tiirk sinemasi yeni bir yapilanmanin igerisine girmistir. Bu donemde Tiirk
sinemacilari, kadin, cocuk, gercek yasam Oykiisli, ask, giildiirli, tarihsel,
melodram, su¢ temali bircok film c¢ekerek, sinemayr sanatsal bir olgunluk

seviyesine tasimiglardir.

(...) 1990’larin sonlarina dogru Eskiya, Agir Roman gibi sugu ve sugluyu kentin
varos mahallerinde ele alan filmler ¢ekilmeye baslamigtir. Sehirde yasan ve pavyon
sarkicisi olmayan kadinlar, cinsel bunalimlart ve erkek kadin iliskileri
dogrultusunda ele alan filmler ile kdyden kente gociin yerine sehrin sorunlari
isleyen filler ¢ekilmistir. Cekilen bu filmlerle birlikte, Milli sinema olarak
adlandirilan islami filmlerin basinda Minyeli Abdullah 1-2, 1990’lardan sonra ise
politik bir sdylem iceren Islami filmler gibi ¢ok sayidaki yeni yapimlar Tiirk
sinemasini yeni bir yonelime dogru tasimislardir (Posteki, 2004, s.52-67).

2000’11 yillarla birlikte dini filmlerin konularinda gegmise gore biiyiik
oranda degisiklikler yasanmistir. Bu yillarla birlikte filmlerde sosyal bir gergeklik
olarak goriilen din adamlari, dini meskuliyetleri disinda sosyal kimligi ile temsil
edilmeye baslamistir. Yine bu yillarda Hollywood filmlerinin yansimalar1 olarak
din temas1 siddet ve terdrle i¢ ige verilmistir. Hollywood’un korku filmleri Tiirk
sinemasinda Islam dininin &geleri iizerinden kurulmus, Kur’an-1 Kerim’de gegen
cin gibi insan algisinin disinda olan temalar islenmistir. Yeni dénem din temali
filmlerde mekanlar artik sehir ortamina kaymis, din gorevlisi ise yiiksek egitimini
tamamlamis devletin atadigi resmi din gorevlileri olarak temsil edilmeye
baslanmustir. Imamlar, giyim kusam, sac sakal tirasi, okudugu hutbelerle modern
diinyaya ayak uyduran, etrafindaki insanlarin saygisini kazanmis, giizel sesiyle
ezan okuyan, sosyal mekanlar da halkla i¢ i¢e olan, insanlarin sorunlarini ¢6zmeye
yardimc1 olan duyarli kimseler haline donlismiistiir. Tiirk sinemasinin
baslangicindan giinlimiize kadar gecirdigi siire¢ incelendiginde filmlere yansiyan
din temasini ii¢ baslik altinda incelemek dogru olacaktir. Birincisi cumhuriyetin
ilk yillar1 ile filmlere yansiyan haliyle diigmanla isbirligi yapan din adami temsili
olarak 1920-1950 yillar1 arasinda Tirk sinemasinda din ve din adami temsili.
Riigvetci, ¢ikarci, modernlesmenin 6niinde engel olarak goriilen, yobaz din adami
ve ideolojik temsilleri ile 1950-1980 yillar1 arasinda Tiirk sinemasinda din ve din
adami temsili. Milli sinema akimi ile birlikte gergek hayatta karsiligi olan din
adami temsilleri sinemada yer bulmaya baslamistir. 1980 sonrasit degisen iilke

sartlarina paralel olarak sinemanin yeni bir yonelime girmesiyle modern sehir

69



hayatinda sosyal bir gergeklik olarak gosterilen din adami temsilleri 2000
sonrasinda Tiirk sinemasinda yeni denemelerle gosterilmeye caligilmistir. 1980
askeri darbesiyle baglayan toplumsal de§ismenin sinemada yansimasi olarak
sekillenen din temas1 “1980 sonrasi Tiirk sinemasinda din ve din adami temsili”

seklinde ele alinacaktir.

2.1.1. 1920-1950 Yillar1 Arasi Tiirk Sinemasinda Din Ve Din Adami

Temsili

Sinemanin iilkemize gelis yillar1 aynmi zamanda iilkemizin I. Diinya
savasinda oldugu yillara denk gelmistir. Osmanli devleti XVIIL. yiizyilda baslayan
sorunlarla dagilma noktasina gelmis, Avrupa devletleri Osmanli topraklarini kendi
aralarinda paylasmis ve Osmanliya karsi birleserek biiyiikk bir savas ilan
etmislerdir. Neticesinde Anadolu’da bir savunma hatti olusturularak Mustafa
Kemal Atatiirk oOnderliginde halk topyekiin savasa katilmis iilke isgalden
kurtarilmis ve hilafetin yerine cumhuriyet yonetimi kurulmustur. Bu siireg
icerisinde hilafetin yikilmasi ve ellerindeki giiclin kaybolmasini istemeyen bazi
din adami kesimi cumhuriyetin kurulmasini istememis, hilafetin kalmasi
kosuluyla mandacilik sistemini dahi savunanlar olmustur. Fakat buna ragmen
yukardaki boliimde de bahsettigimiz gibi iilke genelinde pek ¢ok din adami halkin
birlik olmasinda gorev {iistlenmis milli miicadeleye biiyiik destekler vermis, her
kesimden insanin vatan i¢in tek bir viicut olmasiyla miicadele kazanilmistir.
Batida yetisen Tiirk aydin1 savastan sonra halkindan ayri diismiis ve iilkenin
gelismesi icin geleneksel olan biitiin kurumlarin degismesi gerektigini, bu
dogrultuda dininde degisime ugramasi gerekliligini her firsatta dile getirmistir.
Aydmin kendince iilkesini kurtarma ¢abalar ilk donem Tiirk romanlarinda viicut
bulmus ve bu romanlarda din ve din adami geriligin sebebiyeti, savas zamaninda
diismanla isbirligi yapan vatan hainleri seklinde temsil edilmistir. Cumhuriyet
yonetimi ideolojisini gerceklestirmek icin pek ¢ok yenilik hareketi yapmis, aydina
destek vermis ve bu dogrultuda halka ulasabilecek biitiin yollar kullanilmigtir.
Sinemada devletin ideolojik bir aygiti haline doniismiistiir. Ik dénem Tiirk
sinemasini uzun yillar tekelinde bulunduran Muhsin Ertugrul, ¢ektigi filmlerde
devletin ideolojisine paralel olarak din adamlarini asagilayici, diismanla isbirligi

yapan gerici karakterler olarak temsil etmistir.
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(...) Oyle ki baz tarihi filmlerimizde, Milli Miicadelemiz, Kuvay-i Milliyeci ve
padisahgi-hilafetci ikilemine oturtulmus ve Milli Miicadele, aslinda Batici-aydin
(Kuvay-i Milliyeci), gerici-Dogucu (padisah¢i-hilafet¢i) c¢evreler arasindaki bir
miicadele, adeta bir i¢ savas olarak takdim edilerek bu ikilemde din adamina
padisahgi-hilafet¢i konumunda yer verilmistir (Menekse, 2005, s.50).

Ertugrul, sinemasinda o donemin sorunlarini islemeyip, cumhuriyet
yonetiminin ve aydinlarin modernlesme olgusunu benimsemis ve bu dogrultuda
bat1 tiyatrolarindan esinlenme uyarlama filmler yapmistir. Ertugrul’un ilk donem
filmlerinden; “Nur Baba” (Bogazi¢i Esrari—1922), “Atesten Gomlek” (1923),
“Ankara Postas1” (1929), “Bir Millet Uyaniyor” (1932), “Ayranoz Kadis1” (1938)
ve “Bir Kavuk Devrildi” (1939) din ve din adamlar1 tizerine elestirel bir yaklagim

getirdigi filmleridir.

Muhsin Ertugrul’un ilk dini igerikli filmi olan Yakup Kadri’nin Nur Baba
adli romanindan uyarlama Nur Baba (1922); tekkesine gelen zengin kadinlardan
yararlanan, 0len seyhinin karisiyla evlenmesine ragmen baska kadinlarla da iligki
kuran, kadin diiskiinii Bektasi dervisi Nur Baba’nin konusunu anlatir. Bektasi
seyhi Arif Baba’nin yetistirdigi dervislerden olan Nuri, Seyh’in 6lmesiyle onun
yerine Seyh olur. Filmde dini bir énder olan Nur Baba karakteri kadin diiskiinii,
sahtekar, zengin olan kadmlar1 kendi ¢ikarlart dogrultusunda kullanan bir
dervistir. Ertugrul’un, dini bir kurum olan ilim 6greten tekkeyi kotiiledigi, bu
kurumlarin insanlart maddi ve manevi olarak somiirdiigii bir yer olarak
gostermeye calistigr ilk filmidir. “Filmin ¢ekimleri sirasinda bir grup Bektasi
dervisi stiidyoyu basip Bektasilik aleyhinde film ¢evriliyor” (Scognamillo, 2003,
s.46) diyerek sahneyi ve dekorlar1 kirmis oyunculari tartaklamiglardir. Film
¢ekimi boyunca saldiriya ugrama endisesi ile polis gézetiminde tamamlanmistir.
Nur Baba filmi insanlarin tepki gostermesinden dolay1 ismini degistirip “Bogazici
Esrar1” olarak gosterime girmistir. Ertugrul’un kurtulus savasini padisah¢1t ve
hilafet¢i grupla Kuvayi Milliyeci grup arasinda yasanan bir i¢ savas gibi anlattigi
filmler ise Atesten Gomlek, Ankara Postasi, Bir Millet Uyaniyor filmleridir.
Filmlerdeki padisah¢i din adamlar1 hilafeti ve dini korumak adina Kuvayi
Milliyecilerle ¢atismay1 tercih eden, dini kurtarmak adina diismanla is birligi
icerisine girebilecek kadar vatan haini olarak temsil edilmistir. Ozellikle “Bir
Millet Uyaniyor” filminde ki din adami karakteri Said Molla ve yandaslarina karsi
Kuvayi Milliyeci yiizbasinin kahramanca sergilenen miicadelesi dikkat

cekmektedir. Tiirk askerinin diismana karsi hiicuma gecerken kullanilan “kalbinde
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kurtulus igin, zafer i¢in iman, dilinde Allah'm adi, Mehmetcik kiikremis aslanlar
gibi saldirtyor” ifadeleri Allah’t ve dinini savunanlarin Kuvayi Milliyeciler
oldugu vurgusunu yapilmistir. Padisahi savunan bir din adami ise, diismanla
isbirligi icerisinde oldugu gerekcesi ile kotiillenmis, vatan haini din diigmani
olarak temsil edilmistir. Bu filmdeki hain din adami karakteri kendisinden sonra
cekilen filmlere 6rnek olusturmustur. Ankara Postasi’ndaki din adami temsili de

ayni sekilde tam anlamiyla diismanin bir ajan1 gibi temsil edilmistir.

Tiirk sinemasindaki din adami tiplemesinin en prototip 6rnegi Haci1 Fettah
tiplemesi, kendisinden sonra gelen din adami karakterlerine 6rnek olmustur. 1949
yilinda Liitfi Omer Akad tarafindan cekilen, Halide Edip Adivar’in ayni adli
romanindan uyarlama olan “Vurun Kahpeye” filmi, milli miicadele yillarinda
koylin Ogretmeni olan Aliye’nin, isgalci Yunan komutani ile ask yasadigi
gerekeesi ile koylin imami Haci Fettah’in karakterinin koyliileri galeyana getirip
Aliye’yi taslatarak o6ldiirtmesinin dykiisiinii anlatir. Vurun Kahpeye’deki ciibbeli,
sarikli, eli tesbihli, rahatsiz edici mimikleri ile Haci Fettah; “biyiksizlari, kafir gibi
yakalik takanlari, din diigmani olanlar1 istemeyiz. Diisman gelirse gelsin, canimiza
malimiza dokunmadig stirece ne var. Kuvay-i Milliye diisman1 gazaba getiriyor,
biitiin bunlar onlarin yiiziinden oluyor ” gibi sozleri ile Kuvay-i Milliyecileri tam
anlamiyla diisman olarak gostermekte ve koyliiyli doldurusa getirerek adeta isgali
din adina savunmaktadir. “Filmde Milli Miicadeleye diisman olarak takdim edilen
dindar goriiniimlii, ¢ikarci ve yobaz Haci Fettah Efendi tipi Oyle ¢izilmistir ki,
filmi seyreden kimse, ondan daha asagilik, daha ¢ikarci ve daha din simsar1 bir
insan olamayacagi yargisina varir” (Menekse, 2005, $.53). Filmde g¢izilen din
adami temsili, hem modernizmi getiren aktor olarak 6gretmene karsi ¢ikan, hem
de diismanla isbirligi yaparak masumlarin 6lmesine sebebiyet verecek kadar vatan
haini bir karakterdir. Filmin Oykiisii tam anlamiyla dini bir konu olmasa da,
yansittigl olumsuz bir din adami, sehitler igin okutulan Mevlut sahneleri, Islami

degerler gibi dini 6geleri igerisinde barindirmaktadir.

Bu yillarda yapilan milli miicadele konulu filmlerin genelinde din adamlari
vatan haini ve egreti karakterler olarak gosterilmistir. Islam bu ¢ikarci kisiler
tarafindan  karalanmig, halkin  dini  degerlerden uzaklagsma ihtimali
olusturulmustur. O zamana kadar toplum igerisinde giiglii bir yeri ve sayginl olan

din adamlarinin halkin goziindeki sayginligi zedelenmistir. Halbuki yukarida da
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bahsettigimiz gibi milli miicadelede din adamlarinin katkis1 yadsinamaz derecede
fazladir. Bat1 tipi modernligi Tiirk toplumuna yaymak isteyen aydin kesiminin
ugraglari sonucunda ortaya c¢ikan bu manzara, kiiltiiriine ve toplumuna
yabancilasan aydmm {ilkesine ihanetidir. Bu sekilde Tiirk Islam sentezi

unutturulmaya calisilmistir.

Tiirk sinemasinda mili miicadele konulu filmlerde gergegi oldugu sekliyle
yansitan birkag¢ filmde ¢ekilmistir. Yiicel Cakmakli’nin, Tarik Bugra’nin ayni adli

~a

romanindan uyarlama olan “Kiigliik Aga” ile “Sahibini Arayan Madalya” filmleri
diger filmlerin aksine milli miicadeleyi gergek¢i bir dille anlatmistir. Kiigiik
Aga’da, Yunan isgali sirasinda Aksehir imami1 Kuvay-i Milliye ye kars1 ¢ikan bir
din adamidir. Fakat miiftiinlin kendisini oradan kacirmak istemesiyle gercekleri
gorerek miicadelenin i¢inde yer almasi ve c¢evresindeki insanlar1 da miicadeleye

destek olmak i¢in yonlendirmesi anlatilir. Filmde din adamina ve dine saygi

gercek hayattaki anlamiyla aktarilmaya calisilmistir.

2.1.2. 1950-1980 Yillar1 Arasi Tiirk Sinemasinda Din Ve Din Adami

Temsili

Tiirk sinemasinda din ve din adami temsilleri baslangicindan 1980’°lere
kadar aslinda olmasi1 gerektigi sosyal yasamin bir pargasi, Tirk kiiltiiriini
olusturan bir deger gibi yansitilmamustir. Geleneksel bir yasam siiren Tiirk
insanmin Orta Asya’dan ve eski dini inanislarindan kalan ama Islam’mn getirdigi
degerlere aykirilig1 olmayan bazi sosyal uygulama bi¢imleri, zamanla yozlastirilip
degismis ve Islam adi altinda bir kesimin sémiirii silahina doniismiistiir. Ozellikle
kirsal kesimde egitim seviyesi diigiik bireylerin dini yasama sekilleri dinleme

yoluyla olusmus ve dini anlatan insanlarin bu yerlerde 6nemi artmistir.

(...) Geleneksel toplumlarda din; ahlak, kiiltiir, 6rf ve adetlerin resmi
koruyucusudur. Topluluk iiyelerinin, biitiin manevi ve sosyal hayata iligkin
problemlerinin ¢oziimiinii kendisinden bekledikleri din, bdylece geleneksel
toplumda grubun ve kiiltlirlinlin, onun vasitasiyla olgunlagsmayr umduklar1 ve
calistiklar1 ideal halini almaktadir. Siiphesiz bdylesi bir toplumda din adami en
biiylik manevi ve sosyal otoriteye sahiptir (Subasi, 1995, s.56).

Geleneksel topluluklarda goriilen muska yazma, ifiiriikciiliik gibi Islam
dininin kesinlikle yasakladigi unsurlar, dini ¢ikarlar1 dogrultusunda kullanan ve
sOmiiren, ¢ikarci sahte din insanlarinin basvurdugu yollardir. Tiirk sinemasinda

3

din temali filmlerin Velioglu'nun da bahsettigi gibi; “...kdy konulu filmlerin

islenmesinin nedeni, sehir yasaminda gegen filmlerin dini igeriklerinin zayif
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olmas1” (Velioglu, 2005, s.43) filmlerin kirsal kesimde gegmesinin temel nedeni
olusturmaktadir. Sinemacilar, kdy hayatinda gecen toplumun bu aksayan yonlerini
dinin kendisi gibi gostermekle yanilgiya diismiislerdir. Ciinkii filmlerde gosterilen
din adami temsilleri ve dini konular, kirsal kesimlerde nadir rastlanan beseri
olaylardir. Insanin oldugu her yerde sahtekarlik islerinin oldugu gibi, dini hayat
icerisinde de insana bagli yanlisliklarin yasanmasi kagmilmazdir. Cumhuriyet
sonrasi batililasma cabalari neticesinde geriligin nedeni olarak goriilen dinin,
sosyal yasamdaki etkinligi indirgenmek istenmistir. Neticesinde sinemacilar dini,
filmlerde konu edinirken kirsal kesime yonelmis, bu topluluk igerisindeki aksayan
yanlar1 toplumsal bir sorun olarak ele almiglardir. 1960 darbesi sonras1 meydana
gelen Ozgiirlik ortaminda sinemacilar daha once islenmemis konulara egilmis,
toplumun sorunlarin1 islemisler ve modernlesmenin nasil olmasi gerektigi
konusunda kendilerince ¢oziim getirmeye ¢alismiglardir. Bu siireg igerisinde Tiirk
sinemasinda belli bash fikirsel akimlar meydana gelmis Tiirk sinemasi1 bu akimlar
dogrultusunda gelismistir. Her akimin temsilcisi yonetmenler ise din temasini
kendi goriisleri ¢ercevesinden anlatmaya calismistir. 1950 yilindan sonra
filmlerde genel olarak din adamlari; modernlesmenin karsiti, yobaz, tickagitei,
¢ikarci, muskaci, kirsal otoriteden (muhtar, aga) yana olan karakterler olarak
temsil edilmislerdir. Karakter, Kirli uzun sakali, ciibbesi, sarigi, elinden
diistirmedigi tesbihi ve sert mimikleri, diliyle disi arasinda fisildadig1 dini
kelimeler ile itici bir kisiliktir.

Dinin koy ve koyliiyle 6zdesik hale getirildigi toplumsal gergekei filmlerin
icerisinde din adami temsiliyle dikkat ¢eken; “Bir Tiirk’e Goniil Verdim” (1963),
“Yilanlarm Ocii” (1962), “Kuma” (1974), “Siirii” (1978), “Kibar Feyzo” (1978),
“Hazal” (1979), “Davaro” (1981), “Zugiirt Aga” (1985) filmleri koy yasami
icerisindeki geleneklerin Islam diniyle karistirildigi, din adamlarmin tam

anlamiyla 6tekilestirildigi yapimlardir.

1962 yapimi olan Yilanlarin Ocii filmi Beytullah Hoca karakteriyle dikkat
ceker. Yash annesi Irazca, karist Hatga ve ii¢ ogluyla kiiciik topragini isleyerek
gecimini saglayan Kara Bayram gariban bir koyliidir. Kdyiin muhtariin,
Bayram’in evi Oniindeki arsay1r Haceli’ye satmasiyla olaylar baglar. Kara Bayram
ve Haceli arasinda biiyiik bir ¢atisma ¢ikar. Kara Bayram, evinin oniine Haceli’nin

ev yaptirmak istemesiyle kendini haksizliga ugrattigini diistiniir ve itiraz eder.
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Koytin ileri gelenlerinden Dayr Emmi Kara Bayram’in tarafini tutar. Muhtar ise
Haceli’nin tarafin1 tutar. Iki taraf arasinda yagma, talan siddet icerikli olaylar
yasanir. Kaymakam ve Garnizon komutaninin koyii denetlemeye gelecegini haber
alan lrazca, koyiin girisinde Kaymakam’in yolunu keser ve olanlari anlatir.
Kaymakam’n tavsiyesine uyan Irazca, tiim aileyi toplayarak haklarini aramak igin

vilayete gider.

Yilanlarin Ocii, iki kdylii arasinda gecen hak arama meselesinde meydana
gelen olaylar1 anlatir. Filmde dikkat ¢eken din adami karakteri Beytullah Hoca,
Kara Bayramin ifadeleriyle; “ben sasirtyorum su Beytullah Hoca’ya. Cogu zaman
adimin1 atmaya dermen bulamaz. Cebi bolca bir para gormez. Oglu-kizi séziinii
tutmaz. Karis1 yliziine bakmaz. Gene de siikiir geker” filmin basinda tanitilir. Kara
Bayram’in, Beytullah Hocay1 tanimladig: ifadeleri ile kendi ailesinde bile saygi
gormeyen bir din adaminin siikiir ¢ekerek yaratana sarilmasi, aslinda iginde
bulundugu durumdan dolay1 kendisini avuttugu yargisina gotirmektedir. Bir nevi
Beytullah hocanin siikrederek kendini avutmasi, dinin afyon tanimlamasina
gonderme seklinde viicut bulmustur. Diger bir yandan ise bu din adami
karakterinin ailesi tarafindan bile saygi gormeyen diglanmis bir karakter olarak
temsil edilmesiyle, din adamlarina kars1 bir Onyargi olusmasina sebebiyet
verilmistir. Cuma namazi sirasinda Beytullah Hocanin sdyledikleri, Bayramin
yasadig1 seylere boyun egmesi ve hakkini diger tarafta aramasi gerektigini ima
etmektedir. “Suna biitliin benligimizle emin olalim ki, higbir kotiiliik karsiliksiz
kalmayacaktir. Ama bu diinyada ama 6biir diinyada bilinmez. Sabir kadar biiyiik
meziyet, itidal kadar iyi huy Allah nazarinda mevcut degildir”. Filmin genel
Oykiisii igerisinde degerlendirildigi zaman bu ifadeler, dinin insanlar
pasiflestirdigi, haksizlik karsisinda boyun egmekten baska bir ¢ikarinin olmadig:
kanaatine siiriiklemektedir. Filmde dikkat ceken diger bir sahne ise Irazca’nin
Kara Bayram’i Haceli’nin karisin1 bastan ¢ikarmak icin gonderdigi sahnedir.
Burada da manevi ve ahlaki kurallar hige sayilmis, klasik Yesilcam sinemasinin
kadin olgusu dogrultusunda kadin, cinsel sOmiirii aracina doniistiiriilmiistiir.
Boylece toplumun ahlaki degerleri zedelenmistir. Filmde koyii denetlemeye gelen
kaymakam ise devleti temsil ederek, haklarini kanun yoluyla aramay1 6giitleyip

koyden, geri kalmisliktan, modern sehir ortamina atifta bulunmaktadir.
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Tiirk sinemasinin din adami karakteri temsilinin en belirgin 6rnegi olan
filmi ise 1978 yapimi Atif Yilmaz’in yonetmenligini yaptigr “Kibar Feyzo”
filmidir. Agalik diizenine baskaldir1, is¢i haklari, grev, sendika kavramlarina yer
verilmistir. Sehirde aydinlanan koyliinlin, kdye donerek koyliiyli agaya karsi
ayaklandirmasiyla ideolojik temsiller aktarilmistir. Filmdeki din olgusu da
Marks’in ideolojisi ¢ergevesinde ele almmistir. Film komedi oyuncusu olan
Kemal Sunal ile biitiinlesmistir. Bu filmindeki hoca karakterinin toplum igerisinde
bu kadar ¢ok bilinmesinin ve yargilanmasi da uzun yillar Kemal Sunal filmlerinin
hayranlikla izlenmesinden dolayidir. Feyzo (Kemal Sunal) askerden dondiikten
sonra kdyiin en giizel kiz1 Giilo’ya talip olur. Ayni sekilde askerden donen Bilo da
Giilo’ya taliptir. Giilo’nun babas1 Haci Hiiso bu durumdan faydalanmak ig¢in
baslik parasini agik artirmaya koyar. Sonunda on bin lira pesin, on bin lira senet
karsihig1 Giilo’yu, Feyzo alir. Feyzo, borg¢ senetlerine agayr kefil ettirir ve agayi
diigiine davet eder. Aga diigline geldiginde Feyzo’nun basinda fotr sapka goriir ve
onu kdyden kovar. Feyzo istanbul’a gidip ¢alismaya baslar. Istanbul’dan her taksit
O0demesi geldiginde kdye gelen Feyzo, taksitini ddeyerek karisina gegici siireyle

kavusur ancak her seferinde aga tarafindan tekrar kovulur.

Kibar Feyzo filminde dikkat ¢eken bir din adami temsili ve birde dindar
insan temsili vardir. Hac1 Hiiso olarak anilan Hiiso, tam anlamiyla para diigkiinii
bir karakterdir. Para i¢in kizin1 satan ve hatta kizin1 agik artirmaya ¢ikaran, ayni
zamanda para gidecek diye oglunu evlendirmeyen bir tiptir. Bu karakter tizerinden
dindar insanlar ¢ikarci olarak gosterilmeye ve koétiilenmeye calisilmistir. Din
adami olan topal Hoca kdyiin imamidir. Hocanin bir ayagi topaldir ve baston
yardimiyla yiiriir. Elinden oldukga gosterisli bir tesbihi vardir. Uzun Kirli gri
sakallari, ayaginda salvari, baginda sarig1, kirli eski bir siyah ciibbesi ile itici bir
tip olarak gosterilmistir. izleyici hoca karakterinden olduk¢a rahatsizlik duyar.
Topal Hoca ilk olarak sadirvanda abdest alirken goriiliir. Feyzo yanina gelir ve
Giilo’ya talip oldugunu, anasmin istemedigini, bu nedenle mecnun gibi
davrandigini anlatarak yardim ister. Karsiliginda ise 100 lira teklif eder. Hoca ise
200 lira bir de horoz ister. Feyzo ise 150 lira bir tavuk der ve anlasirlar. Burada
dikkat c¢eken husus ise bir din adaminin abdest alirken kendinden istenilen
yardima karsilik maddi olarak bir pazarligin igerisine girmesidir. Tiirk

sinemasinda goriilen riigvetci ve ¢ikarct din adami karakterinin en belirgin oldugu
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temsillerden birisidir. Din ve din adami karakteri bu sekilde toplum karsisinda
asagilanarak kiiglik diisiiriilmustiir. Topal hocanin goriindiigii diger 6nemli sahne
ise Giilo i¢in yapilan baglik parasi miicadelesidir. Topal Hoca, Feyzoyla anlagsma
yapmasina ragmen burada rakibi olan Bilo’nun yaninda yer almistir. Cikar1 i¢in
hi¢ diistinmeden saf degistirmistir. Bu sahnede de din adami karakterinin ¢ikarci
kimligi yansitilmaya calisilmistir ve toplum karsisinda yine din adami karakteri
asagilanmistir. Topal Hoca’nin son sahnesi ise, agaya karsi ayaklanan halkin
karsisinda olup, aganin yaninda yer alarak “din elden gidiyor agam” diyerek
agaya yaranmaya calistig1 sahnedir. Otorite olan aganin yaninda yer alarak, Tiirk

sinemasindaki temsillerden birini daha igermistir.

Kibar Feyzo filmindeki Topal Hoca karakteri, bilingli ya da bilingsiz
olarak dini degerlere zarar veren ve gerceklikten uzak bir temsildir. islam dininde
acikca yasaklanmis olan riisvet kavramimi hoca kendisi almaktadir. Islam’m
kadina verdigi deger diistiniildiigiinde, filmdeki baslik parasi uygulamasi dine
uygun olmayan bir olgudur. Buna ragmen kdyliinlin bu durumun kaldirilmasi i¢in
ayaklanmasi karsisinda hoca karakteri aganin yaninda olarak “din elden gidiyor”
ifadeleriyle bu duruma kars1 ¢ikarak diizenin savunucusu olmustur. Filmde agikga
goriilmektedir ki din adami karakteri gergek yasamda karsiligt bulunmayan,

Islam’la bagdasmayan, ideolojik emellerle olusturulmus bir karakterdir.

Tiirk Sinemasinda islenen temalarin icerisinde, geleneksel topluluklarda
fazlaca goriillen muska, biiyiiciiliik, ifiiriik¢iiliik gibi Islam dinin kesinlikle
yasakladigi uygulamalar yer almaktadir. Yenen, calismasinda bu uygulamalari;
“geemis kiiltlirlerin etkisi ve metafizik konulara duyulan ilgi gibi sebeplerle
insanlarin dinsel bir anlam yiikledigi bir semboller kiimesine doniismiislerdir. Bu
sebeple bu tarz inanislar, din ve dini hayatin yanlis yorumlarla ortaya ¢ikmis
heretik yoOniine isaret etmek igin basvurulan bir gerek¢e olmuslardir” (Yenen,
2011, s.123) seklinde ifade etmektedir. Ozellikle dogunun kirsal kesimlerinde
egitimin diisiik oldugu topluluklarda agalik diizeninin devam ettigi yillarda
torelerden kaynaklanan durumlar Islam’a mal edilmeye calisilmistir.
Miislimanlig1 ger¢ek anlamda yasayan hi¢ kimsenin kabul etmeyecegi saf¢a bir
kadercilik anlayisi, gegmis geleneklerden kalma degerler Islam’in degerleri gibi
yansitilmistir. Bu yaklasim o6zellikle fikirsel akimlarin filmlerinde oldukca

ideolojik bir olgu olarak ele alinmigtir. Korhan Yurtsever’in “Firat’in Cinleri”
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(1977), Atif Yilmaz “Adak” (1979), Ali Ozgentiirk “Hazal” (1979), Siireyya Duru
“Bedrana” (1974), Yilmaz Giiney’in “Umut” (1970) filmi bu temalar1 Islam’in

degerleri gibi isleyen filmlerdir.

Bu filmlerin en 6nemlisi ise devrimci sinemanin tek temsilcisi olan Y1lmaz
Giiney’in yonetmenligini yaptign “Umut” (1970) filmidir. Umut, Islam’m
reddettigi bilyii, iifiiriikciiliik gibi kavramlar1 Islam’in kendisi gibi gostererek dini
degerlere zarar vermistir. Umut ‘un ¢izdigi Ufiirlik¢ii, insanlarin benligini din ile
yikmaya ve onlari umutsuzluk igerisinde kaybolmaya gétiiren din adami karakteri
ile Engels’m; “Dinler kitlelerin dinsel ihtiyaglarin1 kavrayan insanlarca
kurulmustur. Engels’e gore din, insanlarin giinliik varligina egemen olan dis
giiclerin, diinya istli gili¢ler bigimine biiriindiigli diigsel bir yansimadir” (Subasi,
1995, s.114), ve Marks’in, “...dinsel semboller ve adaletlerin belirli sosyal ve
ekonomik sartlarin sonuglar1 oldugu” (Subasi, 1995, s.114) goriisleri arasinda bir
paralellik vardir. Cabbar, ge¢im sikintisina diismesiyle tek ¢ikarinin Hocanin
sOyledigi define isi olduguna inanir ve Hocayla birlikte define aramaya koyulur.
Hoca, Cabbar’in en kii¢iikk ogluna, okudugu suya bakarak definenin yerini
belirletir. Sonrasinda abdest alir, namaz kilar, dua ederek ise koyulurlar. Hocanin,
“hazineye dikkat etmek gerek ogul, yilan kiligina girerek kacar” szlerini diistinen
Cabbar, kazdiklar1 yerden bir yilan ¢ikmasiyla onun pesine diiser ve hazine gitti
naralartyla aklimi yitirir. Filmdeki din adami temsili, dinin insanlari uyutan bir
afyon oldugu goriislinii gorsellestirmektedir. Gergek yasamda din adamlar1 boyle
bir uygulama icerisinde bulunmayacaklardir. Ciinkii Islam, biiyii, muska gibi
kavramlar1 reddeder. Fakat Umut filminde bu unsurlar Islam’in kendisi gibi
gosterilmek istenmis, toplum igerisinde dine ve din adamina kars1 bir 6n yargi

olusturulmaya ¢aligilmistir.

Tiirk sinemasinda islenen bir baska din temas1 ise modernligin karsisinda
duran, yerel otoriteden yana olan, gerici, yobaz, haksiz diizenin adeta koruyucusu
konumunda temsil edilen din adanmi karakterleridir. “Yilanlarin Ocii” (1962),
“Kibar Feyzo” (1978), “Hazal” (1979), “Ug Kagit¢1” (1981) gibi filmler din adanm
karakterini gerici, yobaz, ¢ikari i¢in haksiz diizeni tutan bir karakter olarak temsil
etmislerdir. U¢ Kagit¢1 filminde halktan para toplayarak yagmur duasi yapan din
adam1 karakteri Arif Efendi, dizlerinde olan bir rahatsizlik nedeni ile yagmurun

yagip yagmayacagimi tahmin eden Rifki’nin, kendisinin yagmur yagdiracagina
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inanmay1ip insanlart kandirdigini sdylemesi {izerine onu kafir, zindik olarak
niteleyen gerici bir din adamidir. Ali Ozgentiirk’iin ydnetmenligini yaptigi
“Hazal” filmi ise gerici din adami karakterinin etkili oldugu bir yapimdir. Kdye
gelen modern olgularin karsilastigr tiim engeller din adami tizerinden dolayli

olarak olusturulmustur.

Sahmeran eski Pers mitolojisinde gecen yilanlarin hiikiimdari olduguna
inanilan bir yaratiktir. Bu yaratik gomiilere bekgilik eder, solugu ve bakisi ile

insani Oldurir.

(...) Insan sekline Maran ad1 verilir ve 6liince ruhunun kizina gectigine inamlir.
Anadolu masallarinda sik¢a goriilen Sahmeran Tiirk halk inancinda, Er (insan) ve
Biike (Ejderha) kelimelerinin birlesiminden olusan “Erbiike” ya da “Erboke” adli
varliklarin basi olarak gecer. Bu varliklarin disisine “Isbiike” denir. Yilan ataya ise
“Sahmaran” denir ( www.neoldu.com).

Filmde Hazal’in 6len kocasimin kardesi Omer ile yatak odalarma gegtikleri
sahnede goriilen duvardaki Sahmeran resmi ile 6len Sahmeran’in ruhunun kizina
gecmesi inanciyla, Hazal’m o6len kocasinin kardesi Omer’e verilmesi arasinda
baglant1 kurulmustur. Aslinda film en basindan Islam dis1 hurafelerin dini degerler
olarak yansitildig1 yanlisindan yola cikmaktadir. Filmin baslangicinda gecen
diyaloglarda; “baglik paras1 6denen gelin, 6len damadin kardesine helaldir” ifadesi
bu yanlis uygulamalarin dine mal edilmeye ¢alisilmasinin gostergesidir. Ciinkii

Islam dininde bdyle bir uygulama yoktur.

Filmde temsil edilen din adami, basinda sarig1 gri renkli kirli uzun sakali,
elinde tesbihi ile kendince otorite sahibi bir karakterdir. Koy yakinindaki
magarada hasir isleyen kor dervisler, kdyilin c¢ocuklarmin hastaliktan 6lmesi
karsisinda, “Allah’in nuru {zerimizdedir, meleklerini agamizin kdyilinden
segmigtir” ifadeleriyle gericiligin ve bagnazligin kirsal kesim cahilliginin dibe
vurmus temsilini simgelemektedirler. Filmde gecen horozun Allah’a kurban
edilmesi sahnesi ise tam anlamryla Islam’la bagdasmayan bir uygulamadir. Ciinkii
Islam’a gore kurban olacak hayvanlar saglikli kiiciikbas (koyun, keci, kog)
hayvanlar ve biiylikbag hayvanlardir. Kurban kesmekle yiikiimlii olanlar ise
ergenlige girmis, akli melekeleri yerinde olan insanlardir. Filmde ise kurban
olmayacak bir hayvan olan horoz, yine ergenlige erismemis bir ¢ocuk tarafindan
kesilmektedir. Bu uygulamalar tamamiyla geleneklerden kaynaklanan

yanlgliklardir. Islam dini ile higbir bagi yoktur. Omer’in annesinin biiyiicii cagirip
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“bel biiyiisii” yaptirarak soylarinin devam etmesini istemesi karsisinda Omer’in
kiz kardesi; “parmak kadar ¢cocugun ziirriyeti mi olur” ifadesiyle kars1 ¢ikmustir.
Burada da kirsal kesimin gelenekleri, egitimsizligin yansimalar1 din ile

biitiinlestirilmistir.

Koye yol yapmaya gelen is¢iler koyliiniin, “bizim yolumuz seyhimizin
yoludur, tarikattimizdir, bize agamiz hiikmeder” ifadeleriyle reddedilmektedir.
Ciinkii yol medeniyettir, koyiin disariya acilan kapisidir. Kdye yol geldigi zaman
insanlar disar1 ¢ikacak ve aganin hilkkmii zayiflayacaktir. Otoritesini
kaybedecektir. Ayn1 sekilde koyde biiyiik bir sayginligi olan hocada 6nemini
yitirecektir. Bundan dolay1r hem aga, hem de hoca kendi ¢ikarlarini diisiinerek
yolun kdye gelmesini istememektedirler. Koyde ¢ikan yanginin sebebi de onlara
bulunmustur. Yabancilar kdye ugursuzluk getirmislerdir. Koyiin imami, aganin ve
koyliinlin bulundugu toplantida, “Fatihlerin yolunu Allah agar, Allah kapar, Allah
artik Fatihlerin yolunu kapatmistir” diyerek yolun kdye gelmesine karsi cikar.
Aga ve din adami karsilikli konusmalarla halki bu duruma karsi olmaya davet
etmektedirler. Din adam1 da bu durum karsisinda aganin yaninda yer alip onun
hakliligin1 dini bir temele oturtmaya caligmaktadir. En son olarak ise Hazal ve
Emin’in 6ldiirtilmesini aganin yaninda olarak onaylamistir. Filmde hem batil
inanglarin yansimasi iglenmis hem de din adami karakteri gericiligin, bagnazligin

timsali olarak temsil edilmistir.

Tiirk sinemasinda islenen diger bir din temasi1 da Misliimanlarin kutsal
aylarinin, giin ve gecelerinin isimlerinin kahramanlara verilerek kullanilmasi
seklinde ortaya c¢ikmustir. Yesilcam’in komedi oyuncusu Kemal Sunal ile
biitiinlesen karakteri “Inek Saban” kutsal sayilan {i¢ aylardan ikincisinin adidr.
Diger aylar olan Recep ve Ramazan aylar1 da Miisliimanlarin ¢ocuklarma isim
olarak verilen adlardandir. Enderun’un da calismasinda yer verdigi gibi “Inek
Saban’dan Sabansiz topluma” (Enderun, 2011, s.131) dogru bir gecise neden
olmustur bu filmler. “Dindar insanlarin kullandiklar1 bu isimler, filmlerde
cogunlukla kapici, koyli, is¢i gibi sosyo-ekonomik yonden toplumun alt
kesiminde bulunan, ya da saf, cahil, sakar olarak belirlenen karakterlere
verilmektedir” (Enderun, 2011, s.131). Tiirk sinemasinda ¢ekilen yirmiye yakin
Saban filmi vardir. “Bunlarin on dort tanesinde Saban karakterini Kemal Sunal

oynamigtir. Saban bu filmlerde bazen sakar, beceriksiz (Saban Oglu Saban -1977),
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kimi zaman lakab1 inek (Inek Saban-1978 ve Hababam Siifi Serisi), kimi zaman
ise gerzektir (Gerzek Saban-1980)” (Enderun, 2011, s.132). Bu filmlerde Saban
karakteri insanlarin alay ettigi, hor gordiigii, saf, sakar, akli yuka sokakta
insanlarin arasinda dolasan herhangi bir insan seklinde temsil edilmistir. Ertem
Egilmez’in yonetmenligini yaptig1 ilki 1974 yilinda ¢ekilen “Hababam Sinifi”
filminde oOzellikle Saban karakteri sakarliklar1 ve saf yani ile herkesin dalga

gectigi giildigl bir karakter olarak izleyicinin karsisina ¢ikmustir.

(...) Tiirkiye Istatistik Kurumunun verilerine gére; 1923 yilinda dogan 658 bebege
Saban ismi verilmistir. Bundan sonra artis gosteren Saban isminin en ¢ok
kullanildig1 yil ise 3365 bebek ile 1960 yilidir. 1970°1i yillarda ise 1642’ye, 1980°1i
yillarda 1289’a diigmiistiir. 2008 yilinda ise sadece 225 bebege Saban ismi
verilmistir (Enderun, 2011, s.133).

Verilerden de anlasildig1 tizere 1970 yilindan sonra Saban isminde siirekli
bir diisiis meydana gelmistir. Bu da sinemanin insanlar tizerindeki etkisini ortaya
koymaktadir. Dini ¢agrisimli isimlerin bu sekilde gozden diisiiriilmesi, onlarin

temsil ettikleri dini degerlerinde insan algisinda zayiflamasina neden olmaktadir.
2.1.3. 1980 Sonrasi Tiirk Sinemasinda Din Ve Din Adami Temsili

1960’larin sonlarma dogru Islami kesimin siyasi alanda giiglenmesine
paralel olarak, 1971 askeri muhtirasindan sonra AP yonetimi istifa etmistir. 1973
yilinda yapilan secimlerde baskanligini Necmettin Erbakan’in yaptigi Milli
Selamet Partisi secimlerden iigiincii parti olarak ¢ikmis, buna paralel olarak Islami
kesim tiim alanda etkisini siirdiirmeye devam etmistir. 1980 yilina gelindiginde
ise Islami politik gii¢ler yeni bir askeri darbe sonucu iktidardan uzaklastirilmstir.
Siyaset alanindaki bu darbeyle etkisi kirilan Islami giicler sosyal alanda etkisini
devam ettirmeyi siirdiirmiiglerdir. Islami gii¢lerin hakim oldugu 1970-1973 yilma
kadar sinemada da dini film sayis1 hizli bir artig gostermistir. 1950-1970 yillart
arasinda ¢evrilen dini film sayis1 17 iken, 1970-1973 yillar1 arasinda ise 16 dini
film ¢evrilmistir. 1980 yilindaki askeri darbeden sonra Tiirk sinemasindaki dini
icerikli film sayis1 azalmaya baslamistir. Bu yillardan sonra filmlerde din ve din
adam1 temsilleri Yesilcam filmlerinde goriilen temsillerinden farklilagmaya
baslamistir. Ozellikle 1970’lerdeki Islami politik kesimin 1limli ortaminda gelisen
Milli Sinema akiminin 6rnekleri bu déonemde, dini ve din adamini sosyal hayatta
gercekligi bulunan bir temsille izleyiciye sunmustur. Bu yillarda baglayan sinema

endiistrisindeki ekonomik bunalimlara, televizyon ve erotik film furyasi etkisini
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gdstermis ve sinema izleyicisini televizyona kaptirmustir. Izleyicisi hizla azalan
Tiirk sinemas1 6zellikle 1990’larla birlikte yaptigi atilimlar ve Milli Sinemanin
dini filmleri ile yeniden izleyiciyi sinemalara ¢ekmeye baslamistir. Milli
Sinemanin filmleri, Tiirk-islam kiiltiiriinii korumaya ydnelik temalar islemislerdir.
Modernlesen biiyiik sehir insanin, modern birey tanimi altinda bat1 kiiltiiriiniin
etkisiyle kaybettigi kimligini, bu filmlerde kendi milli ve dini degerlerine sarilarak
nasil yeniden kazandigi anlatilmistir. Modernlesmenin kendi degerlerine sahip
cikilarak gergeklestirilmesi gerektigi {lizerinde durulmustur. Milletin dinine,
kiiltiirine saygili, bu degerleri tanitmaya ve korumaya yonelik filmler yapilmistir.
“1980 oncesindeki sonradan hidayete eren kahramanlarin ve ¢evresinde gelisen
olaylarin  vurgulandigi filmler yerine, 1990‘lh yillarla birlikte, adalet
uygulamalarinin sorgulandigi, Cumbhuriyetle birlikte Miisliimanlarin yasadigi
sikintilarin  anlatildigi, basortiisii sorunu ve Tiirkge ezan diretmeleri ve Laik
kesimin Miisliimanlara kars1 tavirlariin islendigi filmler yapilmaya baslanmistir”

(Cigdem, 2010).

1980°1i yillarda Yiicel Cakmakli, Mesut Ugakan, Salih Diriklik ve Ismail
Gilines TRT’de birkag sene devam eden dizi film c¢alismalart yapmaya
baslamiglardir. Bu ddnemde Mesut Ugakan “Zeynepler Olmesin” (1987) kétii yola
diisen geng bir kadinin dine ydnelerek hayatini kurtarmasini anlatan video filmini
ceker. 1988 yilinda TRT’ye Avrupa Birligi’ne uyum cergevesinde yayinlar
yapilmast i¢in atanan heyetle birlikte bu yonetmenlerin TRT maceralar1 da
bitmistir. Yeniden sinemaya donen Yiicel Cakmakli Hekimoglu Ismail’in aym
adli1 romanindan sinemaya uyarladigi “Minyeli Abdullah™ (1989) filmini ¢eker.
Islami degerlere hassasiyet gosteren bir film olan Minyeli Abdullah gdsterime
girdigi tarihte yerli ve yabanci filmler igerisinde izlenen en ¢ok film olarak gise
rekoru kirmigtir. Misir’da gegen Oykiide, geleneklerine ve dinine bagli, dinini
yasamak isteyenlere yardimci olmak igin ¢abalayan bir Miisliimanin, Kral Faruk
yonetimi tarafindan ayaklanma ¢ikarmak icin Orgiit kurma suguyla hapse
atitlmasimi ve bir takim mucizelerle kurtulmasin1 anlatmaktadir. Cakmakli,
kurtulus savasini ve zamanin din adami temsillerini gercek temellere oturtarak
gercekei bir anlatim tarziyla isledigi “Sahibini Arayan Madalya” (1989) ile
geleneksel Tiirk sinemasinda adeta bir i¢ savas gibi gosterilen Milli Miicadele

konusunu islemistir. 1990 yilinda toplumsal bir sorun olan basortiisii sorununu
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Mesut Ugakan “Yalniz Degilsiniz” filmiyle islemistir. Sapka kanununa muhalefet
ettigi icin idam edilen bir din adaminin anlatildig1 “Kelebekler Sonsuza Ucar”
(1993) Ugakan’in diger o6nemli filmidir. Cumhuriyetin ilanindan sonra
modernlesme hareketleri cercevesinde Tiirkge ezan sorununun anlatildigi, Ismail
Glines’in  “Cizme” (1991) filmi bu temay: isleyen tek filmdir. Mehmet
Tanrisever’in 1992 yilinda ¢ektigi “Siirgiin” Islami inanglarindan dolay: siirgiin

edilen bir 6gretmenin kdydeki hakim giiclere karsi miicadelesini anlatmaktadir.

Dini filmlerin Tiirk sinemasindaki dagilis1, islami politik giiglerin iktidara
hakim oldugu donemlere paralel olarak ilerlemistir. 1997 yilinda post modern bir
darbeyle Refah-Dogru Yol koalisyonunun iktidardan indirilmesiyle birlikte dini

filmlerin Tiirk sinemasindaki sayisinda da diisiis yasanmaya baslamistir.

1980 dncesi sosyal ve siyasal alanda giiclenen Islami hareketin sonucunda
politik alanda da Islami hareket giic kazanmis ve iilkenin ydnetiminde s6z sahibi
olmustur. Durum bu sekilde gelismeye devam ederken Anayasa Mahkemesi, Milli
Nizam Partisini dini siyasete alet ettigi gerekgesi ile kapatmistir. 1973 yilindaki
secimlerden basariyla ¢ikan Milli Selamet Partisi kapatilan partinin devami
seklinde kurulmustur. 1980 yilinda gerceklestirilen askeri darbe sonrast MSP
hiikiimet yoOnetiminden istifa ettirilmistir. Daha sonrasinda olusan 06zgiirliik

ortaminda sinemacilarda farkli temalar1 islemeye baglamistir.

Bu doénemde kullanilan 6nemli bir tema ise Nesli Colgecen’in 1985 yilinda
cektigi “Zugilirt Aga” filmidir. Filmde sosyo-ekonomik yasamin degismesi sonucu
bozulan feodal diizenin ve bu diizenin temsilcisi koy agasmin degisen yasam
kosullar igerisinde nasil politik gli¢lerin somiiriisii haline geldigi mizahi yollarla
anlatilmistir. Haraptar adindaki koyiin agasinin ekonomik durumu oldukga
kotiilemistir. Yaslh babast Abdo Aga ise bagka bir sorun olarak her giin evlenmek
istedigini sdylemektedir. Ustiine birde kdyde etkisini gdsteren kuraklik sonucu
mahsullerin kurumasi isleri i¢inden ¢ikilmaz bir duruma sokmustur. Kdydeki din
adamu karakteri ise agayla siyasi goriisleri konusunda catigmaktadir. Aralarinda
strekli devam eden bir otorite kavgasi siirmektedir. Aga sonugta kdydeki
topraklarim satar ve Istanbul’a yerlesir fakat orada da tutunma konusunda
zorluklar yasar. Filmdeki din adami karakteri Sith’in karisi, kdyiin agasinin babast
Abdo Aga ile samanlikta uygunsuz bir sekilde yakalanmistir ve sonucunda

aralarinda diigmanlik baglamistir. Kéyde uzun zamandir yagmur yagmamaktadir.
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Koyliiler yagmur duasina ¢ikmak icin Sih’a giderler, ama o aganin gelip elini
Opmedigi takdirde yagmur duasina ¢ikmayacagini sdyler. Aga bu duruma uzun
siire direnir, fakat durumun kétiiye gitmesi nedeniyle pes eder. Bu durum Sih’in
dini bir otorite olarak geleneksel topluluk igerisindeki konumu gozler Oniine
koymaktadir. Feodal diizenin temsilcisi olan agadan bile gii¢lii oldugu
vurgulanmaktadir. Modernizmin degistirdigi yasam sekli karsisinda giiciinii
kaybeden, otoritesi sorgulanan agalik diizeninin elestirisi de yapilmistir. Fakat
degisen yasam kosullarina ragmen bazi1 topluluklarda din adaminin halen
otoritesini korudugu vurgulanmaktadir. Filmdeki din adami karakterinin temsili,
Aga ile aralarinda gecen konusmada agikga ortaya konulmustur. Aga, Sith’in elini

Oper ve aralarinda su konusma gecer;
Sih: El 6penlerin ¢ok olsun.
Aga: Sith Hazretleri ziyaretimizin sebebi. ..

Sth: Biliyem, ama kusuruma bakmayin, ¢ok yorgunum, ¢ok hastayim,

yagmur duasina ¢ikamam.
Bir Koylii: Sth Hazretleri bizi senin nefesin kurtaracak.
Sth: Aganizin da nefesi kuvvetlidir.

Aga (kulagina dogru egilerek): Sthmisin nesin elini de Optiik iste! Daha

nidem ... m1 6pem.
Sth: Seni ¢ok yalvartacam Abdo Aga’nin oglu.
Aga: Sen bu yagmur duasina ¢ikma ben de her seyi anlatirim.
Sth: Neyi anlatirsin?

Aga: Babam Abdo Aga ile senin kartyr samanlikta nasil yakaladigimi. O

yiizden bize diigman oldugunu.
Sih: Yapamazsin.
Aga: Oyle bir yaparim ki. Ey ihtiyar heyeti, bu Sih var ya...

Sth: Madem koylii bu kadar zor durumdadir. Oliiriim de vallah gikarim
duaya.

Yesilcam’in klasik din adami temsili Ziigiirt Aga filminde de ayn1 sekilde
cizilmistir. Fakat bazi farkliliklar vardir. Siyasi alanda yasanan degisiklikler ve

84



Islami politik giiclerin siirec icerisinde din adamlarmi kullanarak kirsal kesimden
oy topladig1 vurgusu yapilmistir. Dini kendi otoritesi ve ¢ikarlart i¢in kullanan

¢ikarci, yobaz din adami karakteri, Zuigiirt Aga’da fazladan siyasete atilmustir.

1970 yillan ile birlikte, kdyden kente gogiin artmasiyla biiyiik sehirlerde
carpik kentlesmeler olusmaya baslamistir. Kdyden gelen insanlar sehirlerin kenar
mabhallelerini olusturmus, gecekondulagsma artmigtir. Kirsaldan gelen geleneksel
kiltliriin insanlar1 modern sehir yasamina ayak uydurmakta zorlanmis, modern
kiltiirle, geleneksel kiiltiir arasinda sikisik bir yasam strmiislerdir. Kirsaldaki
yasantilarint yeni olusan bu kenar mahallelerde siirdiirmeye devam etmislerdir.
Bunun Tiirk sinemasindaki en giizel drneklerinden biride Omer Liitfi Akad’in
“Gelin” (1973) filmidir. Filmde, evin gelini ve kayinvalidesi arasindaki “bana bak
gelin, bu bahcgenin icerisini Yozgat belle” diyalogu yasanilan durumu en iyi
sekilde ifade etmektedir. Sehir ortamina kayan din adami temsilleri filmlerde
genellikle baglarinda takke, ellerinde tesbih, agizlarinda dua ile dolasan, koydeki
din adaminin birebir aynisidir. Tek fark, sehirdeki din adami ya evini kiraya veren
bir haci, ya da sahtekar isletmeci olarak ¢ikar karsimiza. Bu temsillere en belirgin
ornek ise Orhan Aksoy’un 1987 yilinda ¢ektigi “Kiract” filmidir. Kemal Sunal’in
bagroliinii oynadig1 kiraci filmindeki din adami, evini yiiksek ticretten kiraya
vermeye calisan oldukca varliklt Hac1 Bey karakteridir. Hac1 Bey uzun sakalls,
basinda takkesi, elinde tesbihi ile Yesilcam’in klasik yobaz din adami karakterini
cagristirir.  Siirekli olarak “Allah’in  verdigi nefesi bosa harcamayalim”
ifadeleriyle, karakteri arasinda bag kurulmus ve izleyiciye rahatsizlik duygusu

yansitilmistir.

2000’11 yillara gelindiginde ise din adami karakterleri bazi filmlerde
ideolojik temsillerle goriilmekte ise de, genel olarak sosyal bir gergeklik
zemininde toplumda gozlemlenebilecek temsillere dogru yonelmeye baslamustir.
Cogunlukla din adam1 karakteri dini kimliginin yaninda, Camiinin disinda sosyal
hayatin igerisinde beseri etkilesimle temsil edilmistir. Yenen’in (2011) de
bahsettigi gibi yeni Tiirk sinemasinda din adami temsilleri; “Bu din adami
karakterlerinin toplumsal sahiciligi, bazen kaybolan bir ¢cocugu arama ugrasisinda,
bazen Hiristiyan bir kiza asik olma potansiyelinde bazen de karizmatik bir dini
sahsiyet olarak toplumsal bir organizasyona Onciiliik edebilme seklinde ortaya

cikmaktadir” (s.125). Bu filmlere en tipik 6rnekler; Ismail Giines’in “The Imam”
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(2005), Baris Pirhasan “Ademin Trenleri” (2007), Murat Diizglinoglu “Hayatin
Tuzu” (2009), Mahmut Fazil Coskun “Uzak Thtimal” (2009), Mehmet Tanrisever
“Hiir Adam” (2010), Nuri Bilge Ceylan “Kis Uykusu” (2014), Onur Unlii
“tirazim Var” (2015) filmleridir.

2000’11 yillarda bir baska dini tema ise artan siddet ve terdr olaylariin
sinemaya bir yansimasi olan dini terdr olgusunun islendigi filmlerdir. Tirk
sinemasinda bu tarz filmler ¢ok sik rastlanmamaktadir. Omer Kiziltan’in 2006
yilinda ¢ektigi “Takva” filmi Islam’1 teror ve siddet olgusuyla isleyen, Hollywood
gise filmleri tarzi bir filmdir. Filmde gegen tarikat lideri dini tam anlamiyla

ekonomik ¢ikarlar neticesinde kullanmaktadir.

2000’11 yillarin 6nemli bir dini temas1 ise dini korku filmleridir. Tiirk
toplumunun kiiltiirel 6zellikleri neticesinde Hollywood tarz1 korku filmleri, Tiirk
sinemasinda yer edinememistir. Dolayisiyla Tiirk toplumunun dini inanglarindan
yola ¢ikarak Islami kaynaklarda gecen Cin, Ahiret, Cehennem, Arafat kavramlar
tizerinden korku temas islenmistir. Hasan Karacadag “Dabbe” (2005), “Semum”
(2008), “El-Cin” (2013), Alper Mest¢i “Musallat” (2007) gibi filmler Tiirk

sinemasinda dini temali korku filmleridir.

2000’11 yillarin en dikkat ¢eken temalarindan birini ise Cagan Irmak’in
“Ulak” (2007) filmi olusturmustur. Siyasal Islam iizerine elestiriler getirdigi
filmde Hz. Isa’min peygamberligine, Tiirk koyiindeki bir ¢ocukla vurgu yapip,
diinya i¢in biitliin dinlerin birbiri i¢inde erdigi ortak bir din tasviri ¢izen, tam

anlamuryla ideolojik bir filmdir.
2.2.DUNYA SINEMASINDA DiN TEMALI FILMLER

Sinema tarihgilerine gore, 1895 yilinda Lumiere kardeslerin ilk
gosterimiyle basladigi kabul edilen sinematograf, teknolojik bir yenilik olarak
insanlarin hayatina dahil olmustur. Kisa zaman sonra teknik bir aygit olmaktan
cikarak kitleleri etkileyen bir iletisim aracina doniigmiistiir. Sinemanin baslangi¢
doneminin I. Diinya Savas1 yillarina denk gelmesi, sinemanin kitleler iizerindeki
etkisini fark eden politik giicler tarafindan kendi ideolojilerini yaymak ig¢in
kullanilan bir silah haline gelmesini saglamistir. Savas sonrasi sanatsal alt yapisini
kazanmaya baslayan sinema kendini yedinci sanat olarak diinyaya kabul

ettirmistir. Sinema baslangicindan itibaren insami ilgilendiren her alani konu
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edindigi gibi bireyin kendini ve hayati anlamlandirma degerlerini olusturan dini
de konu edinmistir. Insanlar hayatin baslangicindan beri kendileri ile olan
iletisiminde ya da hayati anlamlandirma noktasinda farkli yollar ve kavramlar
gelistirmiglerdir. Sanatin ¢ikis noktasi da insanin kendini anlatma sekillerinden
birisidir. Dolayistyla sinemanin da hayati ve insan1 anlamlandirmada etkin olan
farkli bakis acilarinin disinda degerlendirilmesi miimkiin degildir. Kiiltiiri
olusturan degerlerden bir tanesi olan din temasi, dogrudan bir dini kaynaktan dini
Ogelerle bir dinin anlatildig1 filmler seklinde en yaygin sekliyle gerceklesmistir.
Sekiiler hayat tarzinin getirdigi donilisim dogrultusunda dini insan hayatindan
cikarmak, olumsuz din algist gelistirmek, Tanrinin 6ldigl, yeni Tanrinin ve
kurtaricinin insan oldugu seklinde temsiller gelistirerek de din temasi sinemada
islenmistir. Kendine 6zgii sinematografik bir anlatim dili, 6ykiisel bir bigimi olan
sinema, gorsellie ve anlatarak Ogretici bir yapiya dayandigindan genis halk
kesimine hitap eden, en ¢ok izlenilen ¢agdas bir sanattir. Sinemanin Kkitleleri

etkileyen bu gorselligi, sinema din konusunda da biiyiik bir dneme sahiptir.

Diinya sinemasinda ve Tiirk sinemasinda, sinemanin dine yaklagimini yeni
bir din olusturma seklinde temsil eden filmlerde bulunmaktadir. Bu filmlerin
bazilar1 yeni bir dine yonelik yeni degerlerle ortaya cikarken, bazi filmler ise
diinya tizerindeki dinlerden olusan karma bir din, yeni bir inan¢ sekli olusturmaya
calismaktadirlar. “Ozellikle fantastik konular1 igleyen Harry Potter, Ulak ve Star
Wars gibi filmler yeni bir inang sistemi olusturmaya yonelik yapilan filmlerdir”
(Yorulmaz, 2010, s.194). Cagan Irmak’in 2007 yapimi Ulak filminin alt metni
okundugunda, Hristiyanhigi ve Islam’m i¢ i¢e gegtigi iki dinin degerlerinin yeni
bir inan¢ modeli olusturmak i¢in sekil verildigi gozlenmektedir. Koyiin
cocuklarindan kendisine vahiy gelen Mehmet, Islam dininin peygamberi Hz.
Muhammed’i (s.a.v) cagristirsa da yasadig1 hayat Hz. Isa ile 6zdeslestirilmistir.
Onun da etrafinda havarileri vardir ve onlardan biri Mehmet’e ihanet etmekte,
Mehmet’inde geri gelecegine inanilmaktadir. George Lucas’m 1977 yilinda
serinin ilkini ¢ektigi Star Wars filminin yeni bir din ortaya ¢ikarmis olmasi ve
diinya genelinde azimsanmayacak kadar miiritlerinin olmasi ise, sinemanin din
temasint islemesinin Oonemine dair ¢ok etkili bir Ornektir. Star Wars filmi
modernizm sonrasi sekiiler hayat tarzinin yayilmasi ile “Tanrt 61di” kavraminin

en acgik okundugu filmlerden biridir. Film iirettigi hayali dine taraftar toplamay1
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basarabilmis bir yapim olarak ¢ok dikkat ¢ceken bir 6rnektir. “1977 yilinda ilk Star
Wars filmiyle ortaya ¢ikan Jedi dini internet sayesinde yayilmaya devam
etmektedir. Ingiltere’de Jediism’e ait bir kilise yakin zamanda Barney ve Daniel
Jones kardesler tarafindan kurulmustur. Bir diger Jedi kilisesi ise 25 Aralik
2005’te Texas’ta agilmistir” (Yorulmaz, 2010, s.195). Sinemanin din egitimi ya da
dini kotiileme konusundaki etkisi bu tarz filmlerle ortaya c¢ikmaktadir. Din
konusunun sinemada kullanilmasi; toplumun aksayan dini degerlerini yansitma,
dini teblig, din egitimi, Tanr1’y1 ya da bir dini kdtiileme, politik giiclerin dini
ideolojilerini yansitma, din gorevlilerini elestirme, dini ekonomik bir ¢ikar

malzemesi sekline getirme gibi gesitli amaglar dogrultusunda gergeklesmistir.

Yasanan Diinya savaslar1 vb. yikimlar sonucu sabirli ve hosgoriilii Tanri
anlayisinin kabul gérmemeye basladig1 veya sorgulandigi bir dénem olan yiizyilin
ikinci yarisinda iki 6nemli kategorinin daha sahneye ¢iktig1 donem; a) var olusgu
tonlarla yapilan filmler, b) yiiksek oranda reklam 6gelerinin bir araya geldigi New
Age veya hedonist formda ki filmler. Var oluscu temalarin filmlerde hakimiyet
kazanmasi, Tann1 6ldii veya bilyilk oranda uykuda (dormant) sdyleminin bir
yansimasi olarak, kaygi icerisinde ki insanlardan daha otantik olmalar1 ve kendi
ahlaki secimlerini herhangi bir evrensel gecerlilikten yoksun olarak
gergeklestirmelerini isteyen veya bu kosullart resmeden filmlerin dolagima
girmesini saglamistir. Bu filmler biiylik oranda kurumsallagsmis dinlere bir tepkiyi
iclerinde tasimaktadirlar. Yabancilasma (alienation) ve kaygi (anixiety) temalar
esliginde bireyin yiginlara karst konumlandirildigi bu filmler, postmodern bir
tavrin yansimasi olarak hakikatin yoklugunu vurgular ve izole diinyalarda yasayan
insanlarin metafizik kesinsizlige ragmen karar verme yiikiinii tagimalarini konu
edinir (Bilici, 2007).

Ozellikle diinya sinema sektoriiniin tastyicis1 konumunda olan Hollywood
filmlerinde dogrudan Hristiyanlik 6gretisi yapan filmler oldugu gibi, Hristiyanlik
icindeki farkli dini uygulamalarin elestirildigi filmlerde yapilmistir. Bu filmlerde,
kitabi kaynaktan alinan kutsal metinlerin okunmasi, kilise, giinah ¢ikarma ayinleri
gibi agikca dini dgretilerin anlatilmasi gibi, din temasinin alt metinlerde bilingalti
mesajlar yoluyla verildigi, hac isaretli aksesuarlarin kahramanin boynunda ya da
arabanin dikiz aynasindan sarkar bir sekilde temsil edildigi filmlerde ¢ekilmistir.
Bunun yaninda Islam’1 kétiileyen terdr ve siddet olgusunu Islam’a mal etmeye
calisan filmlerde gekilmistir. Bu filmlerin bazilarinda Islam’1 degerler direk olarak
gosterilip terdrle bagdastirilirken, bazi filmlerde ise alt metinlerde bilingalti

mesajlarla Islam’a kars1 olumsuz yargilar olusturulmaya calisiimustir.

Sinema tarihinde dini konulu ilk film, sinemanin basladig: ilk yillarda
cekilmistir. “1897 yilinda Lumiere Kardesler, Bohemya’nin Horitz kentinde ilk

bilyiik sinematograf drami olan Isa’nin Cilesi’ni (La Passion du Christ) filmini
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cekmislerdir. Teknik agidan film kotli sonuglanmasina ragmen 15 dakikalik olan
film o yillarin ilk gise sampiyonu olmustur” (Scognamillo, 1997, s.20). Isa’nin
Cilesi filmi teknik anlamda yetersiz olan yapisina ragmen Amerika’ya da satilarak
bliyiik bir gelir elde etmistir. Sinemanin ilk yillarindaki din konulu diger film ise
fantastik sinemanin Oncilisi olan Melies tarafindan c¢ekilmistir. Melies 1989
yilinda “Aziz Anthony’nin Bastan Cikarilis1” (The Temptation of Saint Anthony
/La Tentation de Saint Antoine) filmini ¢ekmistir. Filmin konusu,
Michelangelo’nun 1487 yilinda yaptigi ayni adli tablosunda isledigi gibi Aziz
Anthony’nin maddi varligindan vazgeg¢ip miinzevi bir hayat yasamak icin Arap
¢ollerine ¢iktig1 yolculukta bastan c¢ikarilisidir. Fakat filmde Aziz Anthony’i
bastan c¢ikaran Seytan degil, kadinlardir. Filmde kadin, giinaha sevk eden bir
varlik olarak gosterilmistir. Dini konulu ilk filmlerden bir digeri ise Ferdinand
Zecca’nin 1903 yilinda ¢ektigi “Isa Mesih’in Hayat1 ve Cilesi” (Life and Passion
of the Christ/ Vie et Passion du Christ) filmidir. Orneklerde oldugu gibi sinemanin
tarihinden itibaren Hristiyanhig1 ve Hz. Isa’nin hayatim1 anlatan ¢ok sayida film
cekilmistir. Bu filmlerden giliniimiize en yakin olam1 ise 2004 yilinda Mel
Ginson’un y&nettigi “Tutku: isa Mesih’in Cilesi” (The Passion of the Christ)
filmidir. Hz. Isa’nin son aksam yemeginden itibaren ¢armiha gerilme olaymni
anlatan film yakaladig1 gise hasilati ile sinemada din konusuna gosterilen ilgiye

dikkat ¢ekici bir 6rnektir.

Hollywood filmlerinde ¢ok sayida Yahudiligi anlatan filmlerde ¢ekilmistir.
Yahudi filmlerinin ¢ogunlugu ise Holokost katliamini anlatan filmlerdir. Cecil B.
DeMille’nin 1956 yilinda ¢ektigi Hz. Musa’yr anlatan On Emir (The Ten
Commandments) yonetmenin Klasik filmlerindendir. Hz. Musa’nin Yahudileri
Misir’dan ¢ikarip vadedilen topraklara gotiiriisiinii anlatmaktadir. DeMille’nin
1927 yilinda gektigi “Krallar Krali” (King of Kings) klasik Hz. Isa filmlerinin

basaril1 bir 6rnegidir.
(...)George Steves’in 1959 yilinda ¢ektigi “Anne Frank’in Hatira Defteri (The
Diary of Anne Frank), Steven Spilberg’in 1993 yilinda ¢ektigi “Schindler’in
Listesi” (Schindler’s List), Roberto Benigni’nin 1997 yilinda ¢ektigi “Hayat

Giizeldir” (Life is Beautiful), Roman Polanski’nin 2002 yilinda ¢ektigi “Piyanist”
(Pianist) filmleri Yahudi katliamin1 anlatan filmlerdir (Unal, 20015).

Sinema ve din calismalarima olan ilginin 6nemli sebeplerinden biri
izleyicilerin filmlerde dini temalari gérmekten hosnutluk duymalaridir. Dini bir

anlatim1 olmayan bir filme yerlestirilen dini bir Ogenin, izleyici tarafindan
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bulunmasi ona bir doyum saglamaktadir. Popiiler filmlerde dinlerdeki kurtarici
temasinin islendigi ¢ok sayida film g¢ekilmistir. Popiiler filmlerden bu temay1
isleyen ve cok biiyiikk gise rekoru kiran filmlere, diinya genelinde ¢ok sayida
izleyiciye ulasan ve farkli dini gruplarin kendi anlatilarini bulduklar1 “The
Matrixs” iyi bir Ornektir. Ayrica; Michael Bay’in 1998 yilinda ¢ektigi
“Armageddon”, James Cameron’un serinin ilkini 1984 yilinda c¢ektigi
“Terminator”, Terry Gilliam’in 1995 yilinda ¢ektigi “12 Maymun” (Twelve
Monkeys) ve Francis Ford Coppola’nin 1979 yilinda c¢ektigi “Kiyamet”
(Apocalypse Now) sinemada kurtarici figiiriiniin islendigi onemli filmlerdir.
Bilici, 12 Maymun ve Kiyamet filmleri {izerine yaptig1 ¢calismasinda 12 Maymun
filminin dini igerigine yonelik; “Twelve Monkeys filmi klasik anlamda bir
Yahudi-Hiristiyan apokaliptik vizyonuna dayanmamaktadir. Apokaliptik terimin
icerdigi vahyin agimlanmasi anlami dislanmis, bu agidan Tanri’min hakimiyeti
altindaki diinya anlayisindan, insanin mutlak hakimiyeti altindaki bir diinya
goriisiine gegis yasanmustir” (Bilici, 2007) ifadelerini kullanarak, filmde
kiyametin aslinda insanligin yeniden bir baglangici oldugunu vurgulamistir. Ona
gore filmde tanr1 artik Olmiistiir ve insanlik kendi ig¢inden yeni bir kurtarici
cikarmustir. Yine Biliciye gore;
(...)Her iki filmde, her ne kadar farkli temalar ve anlatilarla ytiklii olsalar da, klasik
donemdeki Tanr1 merkezli apokaliptik anlayisin yerine insan merkezli bir
apokaliptik anlayis gelistirmiglerdir. Twelve Monkeys yikimin ve kurtulusun
insanlik araciligiyla olacagi varsayimindan hareketle, Tanri’nin yerine insani
gecirmistir. Apocalypse Now ise bunun da beyhude oldugunu yeni tanrinin da
oldiigiinii ileri siirerek ilan etmistir. Bu agidan her iki film de dinle alakali olarak
ayni iddiadan beslenmislerdir. Bu temel iddia Hiristiyanlik baglaminda tiim
geleneksel dinlerin Tanr1 inaniglar1 ve vaat ettikleriyle birlikte Oldiikleri ve
insanligin bu yeni donemde tim sorumlulugu iizerine aldigi ve yeryiiziinde
tanriligini ilan ettigidir. Twelve Monkeys bu iddianin takipgisi oldugu o6lgiide
klasik modern-sekiiler alginin mirasgisi olma iglevini olduk¢a basarili bir sekilde
yerine getirmistir. Diger yandan Apocalypse Now ise bu modern-sekiiler
paradigma igerisinde kalmasina ragmen yasanan siire¢ sonunda insaninda
Tanrihigmin yikimini ilan etmistir. Bu agilardan, her iki filmde dinin temellerini
hedef almis ve bunlar iceriklerinden bosalttiktan sonra sekiiler bir zeminde

yeniden tiretip bunu izleyicilerin kafalarina ve goniillerine boca etmislerdir (Bilici,
2007).

Lana Wachowski, Lilly Wachowski’'nin yonetmenligini yaptigt 1999
yilinda ¢ekilen The Matrix, modernizm sonras1 sekiiler hayatin getirmis oldugu
dini temal1 filmlere 6rnektir. The Matrix, Thomas Anderson adindaki bir gencin
farkli diinyalar arasindaki hayatlar1 fark edip, insanlar1 kurtarmak i¢in gdsterdigi

cabalar1 anlatir. Anderson, biri hayali ve ¢ogu insanin i¢inde yasadigi, digeri
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gercek olan iki farkli diinyayr kesfeder. Anderson’a The One/Tek olarak
yorumlanan “Neo” ad1 verilir. Bu isimden dolay1 ve insanlar1 kurtarabilecek giicte
olan tek Neo oldugu i¢in Mesih olarak gorilir. The Matrix Ortodoks
Hristiyanligin hikayesi olarak yorumlanir.
(...) Buna gore Neo baska bir diinyadan Matrix diinyasina gelir ve hayatini riske
atarak kendisine tabi olanlara kurtulus vadeder. Ama hikdyenin Gnostik
Hristiyanlig1 temsil ettigi seklinde de yorumlanmistir. Gnostik Hristiyanlikta bir
yiice, Ustlin tanri, bir de deforme olmus bir tanri anlayisi vardir. The Matrix’te

deforme olmus tanriyr Matrix’in yaraticist olan yapay zekda temsil eder.
Kurtarici/Mesih ise Neo tarafindan temsil edilmektedir (Blizek, 2014, 5.194).

Matrix, Budizm dininin &gelerini de barindirmaktadir. Budizm’e gore
insan 6ldiigli zaman ruh bedenden ¢ikarak baska bir bendende diinyaya yeniden
gelmektedir ve bu dongiiye de reenkarnasyon denmektedir. Bu dongii siirecinden
kurtulmak aydinlanma ile yani nefsin arindirilmasiyla kesfedilen sonsuzluk
alemine gegisle miimkiindiir.

(...)Filmde de insanlarin sikisip kaldiklar1 ve aci ¢ektikleri Matrix alemi ile Neo
tarafindan kesfedilen gercek alem vardir. Bu alem insanlarin aci ¢ekmekten
kurtulduklar1 Budizm’deki aydinlanma &lemi ile benzestirilmektedir. Neo

aydinlanmaya ulasir ve insanlara i¢cinde bulunduklar1 durumu fark ettirerek, onlara
yardim etmek i¢in Matrix’e geri doner (Blizek, 2014, 5.194).

(...) Hristiyan ve Budist temalara ek olarak Julien Fielding, The Matrix’te
Hinduizm’e ait unsurlar da bulmaktadir. Fielding’in iddiasina gére Neo ile Hindu
tanris1 Visnu arasinda Hz. Isa ve Buda’dan daha fazla ortak nokta vardir. Neo’nun
Trinity adinda bir sevgilisi vardir ve The Matrix Reloaded’da aralarinda cinsel
yakinlagma oldugu goriilmektedir. Bu nedenle Neo’yu bakir olan Hz. Isa veya
Buda olarak diisiinmek dogru degildir. Hz. isa ve Buda’nin esleri yokken Visnu,
Laksmi adinda bir ese sahiptir. Trinity gii¢lii kuvvetli bir kadindir. Hinduizm’de de
giiclii kuvvetli bir¢ok disi tanr1 bulunmaktadir. Béylece Hinduizm de Hristiyanlik
ve Budizm’e alternatif bir The Matrix yorumu sunmaktadir (Blizek, 2014, s.195).

2

Gise rekortmeni olan diger popiiler dini filmlere ise; “Carmih Isareti
(1932), “Samson ve Dalila” (1949), “Ayn1 Yolun Yolcusu” (1944), “Aziz
Meryem’in Canlar1” (1945), “Ben Hur” (1959), “Spartakiis” (1960), “Seytan”
(1973), “Da Vinci Sifresi” (2006) 6rnek olarak verilebilir.

Sinema filmlerinde Hindistan’in ve Hinduizm’in mistik yasantis1 pek ¢ok
yonetmenin dikkatini ¢ekmektedir. Hindistan’daki farkli kiiltiirlerin olusturdugu
yasama pratikleri filmlerde renkli anlatimlara, c¢ok fazla temaya imkan
saglamaktadir. Ryan Murphy’nin 2010 yilinda ¢ektigi “Ye Dua Et Sev” (Love to
Pray) filmi modern Amerikan kadininin Hinduizm’in uygulamalariyla huzuru
bulma yolculugunu anlatan bir filmdir. Danny Boyle’nin 2009 yilinda g¢ektigi,
diinya genelinde biiyiik bir basari yakalayan Hint filmi “Milyoner” ise yine
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Hindistan’da yasanilan farkli dini unsurlarin elestirisini yapan bir filmdir. Filmin
kahraman1 Jamal Malik, Mumbai’nin gecekondu mahallelerinden birinde yasayan
on sekiz yasinda yetim bir genctir. Hindistan’da katildig1 bir bilgi yarismasindan
20 milyon Rupe kazanmasina sadece bir soru kalmistir. Yarismanin o geceki
boliimiiniin bitmesinin ardindan egitimsiz birinin bu kadar biiyiik bir basariyi
ancak hile ile kazabileceginden siiphelenilip tutuklanir. Boylece Jamal’in
zorluklarla dolu gercek hikayesi ortaya ¢ikmaya baslamistir. Filmde Hindu ve
Miisliiman kesimin c¢atismalar1 sonras1 annesini kaybeden Jamal’in hayatindan
dini ogeler elestirilmistir. Diger bir Hint filmi olan Rajkumar Hirani’nin 2014
yilinda ¢ektigi “PK” yine Hindistan’da tanriyr aramaya koyulan karakterin
seriivenleri iizerinden dini degerler anlatilmaktadir. Vikram Kumar’in 2014
yilinda ¢ektigi “Manam” Hinduizm’in reenkarnasyon inancini mizahi bir dille
anlatan bir filmdir. Radha ve Krishna evlidir ve Bittu isminde birde ¢ocuklari
vardir. Radha ve Krishna bir kaza sonrasi hayatlarim1 kaybederler. Bittu daha
sonra anne ve babasinin reenkarnasyon ile gen¢ viicutlara girdigine inanir. Bittu
bu gengleri bir araya getirmeye karar verir. Rakeysh Omprakash Mehra'nin 2006
yilinda ¢ektigi “Onu Sariya Boya” (Rang De Basanti) filmi, 1920’lerde yasamis
bes devrimcinin iilkeleri i¢in kendilerini feda etmeleri {izerinden Hint kiiltiirtinti

anlatan bir yapimdir.

Ayrica sinemada Budizm’in anlatildigi filmlerde yapilmistir. Diinyaca
{inlii Italyan sinema y®netmeni Bernardo Bertolucci’nin 1993 yilinda cektigi
“Kiiclik Buda” (Little Buddha) Budizm inancini ve 6liimden sonra yeniden dogus,
reenkarnasyon konusunu fantastik bir tislupla islemistir. Film iki farkli hikayenin
birbiriyle olan iligkisi Tlzerinden ilerleyip hikayelerin kesistigi noktada
sonlanmaktadir. Lama Norbu’nun eski 6gretmeni Lama Dorje’nin Sliimiiniin
tizerinden uzun zaman gegtikten sonra yeniden dogmus olduguna inanmaktadir.
Bir giin kendisine gelen bir telgrafla Lama Dorje’nin yeniden dogmus olduguna
inandiklart ve bu kisinin de Jesse Conrad adinda bir ¢ocuk oldugu yazmaktadir.
Lama Norbu, bu durumun iizerine Amerika’ya giderek oradaki Budist rahiplerle
birlikte bu ¢ocugu bulmak ve Katmandu’ya gotiirmek iizere harekete gegmistir.
Budizm’i anlatan diger bir film ise basarili yonetmen Martin Scorsese’nin 1997
yilinda ¢ektigi belgesel dram tarzinda din tarihi {izerine egilen “Kundun” filmidir.

Kundun, Tibet’in son dini lideri Dalai Lama’nin hayat1 iizerinden Budizm’i ve
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Mao’nun Tibet’e yaptig1 etkileri konu alan filmdir. Bat1 kiiltiiriiyle yetigmis tipik
bir bati insaninin, Dalai Lama’nin hayatindan etkilenen ve onun {izerinden
Budizm’de buldugu aydinlanma ile hayatinin degisim hikayesini anlatan Jean-
Jacgues Annaud’un 1997 yili yapimi “Tibet’te Yedi YiI” (Seven Years in Tibet)
filmi bir bagska Budizm filmidir. Ron Fricke’nin 2011 yilinda g¢ektigi belgesel
sinema tarzindaki “Samsara” filmi de Budizm ve Hinduizm dinlerini ve
reenkarnasyon temasini isleyen bir filmdir. Ayrica Samsara filmi farkli dini
gruplarin yasadig1 zengin bir kiiltliirel mirasin yer aldigi Hindistan’1 ve burada
yasamakta olan Miisliimanlar1 &tekilestirmeden sunan bir yapimdir. Islam’mn
filmde yer alan kisimlarinda ezan sesi ile verilmesi filmin vurgulayict
noktalarindan birini  olusturmustur. Hindistan’in siyasi ¢alkantilarin1  ve
Ingiltere’nin Hindistan iizerindeki somiiriisiine baskaldiran, iilkesi i¢in direnen
Karamgand Gandi’nin hayatin1 anlatan ve alt metinlerde Hinduizm dininin
Ogelerini igeren Richard Attenborough’un 1982 yilinda g¢ektigi “Gandhi” filmi

onemli bir yapimdir.

Ortadogu sinemalar1 icinde giiniimiizde yildiz1 parlayan iran sinemasinin
da Islam dinini anlatan nemli eserleri ve yonetmenleri bulunmaktadir. Bunlarin
en basinda Iran sinemasi denildigi zaman, filmlerini Kur’an-1 Kerim’in tefsiri
olarak yaptigim1 sdyleyen Mecid Mecidi gelmektedir. Mecidi’nin 1997 yilinda
cektigi “Cennetin Cocuklar1” (Children of Heaven) filmi Islam’a gore miimin
kisinin 6zelliklerinin bir yorumu seklindedir. Fakir bir ailenin ¢ocuklar1 olan Ali
ve kiz kardesi Zehra’nin birbirlerinin esyalarini paylastiklar: miitevazi hayatlarini,
ve babalarmin ge¢im sikintisi igerisindeyken bile kendisinin olmayan bir seker
tanecigine bile gdz dikmedigi onurlu miicadelesini anlatmaktadir. islam ahlakini
yasayann gercek bir Miisliimanin “karakterlerinin kisiligini yiice bir ahlakla ¢izen
Mecid Mecidi, son yillarda Batida alevlenen Islamofobi ve Islam esittir terdrizm
soylemini”(Y1ldirim) adeta yerle bir ederek Miisliimanin ve Islam’in 6ziinii en
giizel sekilde perdeye yansitmistir. Yine Mecidi’'nin 1999 yilinda c¢ektigi
“Cennetin Rengi” Rang-e khoda (The Color of Paradise) filmi de Islam dininin
peygamberi Hz. Muhammed’in (s.a.v) admi tasiyan gozleri gormeyen kiigiik
kahramanin iizerinden Islam Kkiiltiiriinii ve ahlakini anlattigi filmidir. Iran
sinemasinin diger onemli bir yonetmeni olan Asgar Ferhadi’nin 2011 yilinda

cektigi “Bir Ayrilik” (A Separation) din, Iran toplumu igerisindeki simf
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catigmalarini ve ahlaki sorumluluk duygusunu bosanmak iizere olan Iran’l1 bir aile
tizerinden gergekgi bir tislupla ele almistir. Ferhadi’nin 2009 yilinda yaptig1 “Elly
Hakkinda” (About Elly) ahlaki konular lizerine egildigi diger bir filmdir.

Sinema ve din konusunda deginmeden gecemeyecegimiz dnemli bir film
ise George Lucas’in 1977 yilinda serinin ilkini ¢ektigi “Yildiz Savaslar1™ (Star
Wars) filmi serisidir. Film, sinemanin kitleler {izerindeki etkisini ortaya koymasi
acisindan en 6nemli Ornektir. Cilinkii Star Wars filmi sanal bir din olan “Jedizm”
dinini yaratmistir. Jedizm, Yildiz Savaslar1 filmindeki Ceday karakterinin manevi
ve felsefi goriislerini temel alarak olusmus olan post modern dini bir olusumdur.

Sinemanin, din temasina verdigi onemi en agik sekilde ifade eden yapimdir.

Sinema ve din konusunda Avrupa sinemalarinda dini temali pek ¢ok 6rnek
film ¢ekilmistir. italyan yonetmen Pier Paolo Pasolini’nin 1964 yilinda cektigi
“Matta’ya Gore Incil” (The Gospel Accordingto St. Matthew), “Marksizm’in
diinya goriisiinii Hz. Isa’nin hayat hikdyesiyle desteklemek igin cektigi bir film
olarak yorumlanmaktadir. Filmde gecen biitiin diyaloglar Incil’de gecen
diyaloglardan kullanilmustir” (Blizek, 2014, s.197). Danimarkali yonetmen
Gabriel Axel’in 1987 yilinda cektigi “Babette’in Ziyafeti” (Babette’s Feast),
1800’li yillarda Danimarka’nin Jutland sahillerindeki bir kasabada, dini bir
mezhebin kurucusu rahip bir babanin ve iki kizinin Oykiisiinii anlatmaktadir.
Rahip, kizlarin1 disaridaki hayattan izole bir sekilde kisisel zevklerinden bile
mahrum olarak yetistirmistir. Kiyafetlerini renk tonlarma kadar ayni giyen,
saclarin1 aymi sekilde O6ren Martina ve Filippa tiim hayatlarin1 babalarina ve
dinlerine adayarak, rahip babanin kasabadaki havarilerine 6miir boyu hizmet
ederek yasamiglardir. Martina ve Filippa kardesler, babalarinin dliimiinden sonra
da yasam tarzlarin1 degistirmeyerek, babalarinin sayilari azalan havarilerine ve
kasabanin yaslilarina hizmet ederek hayatlarini siirdiirmiislerdir. Fransa’daki
savastan kacmak isteyen Babette, ¢alistig1 restorandaki bir kisinin yonlendirmesi
ile Martina ve Filippa’nin kapilarini ¢alar. Kiz kardesler, Babette’den bir kutlama
yemegi hazirlamasini isterler. Bunun {izerine piyangodan para kazanan Babette,
kutlama yemeginin biitiin harcamalarini1 kendi yapip sahane bir kutlama yemegi
hazirlar. Filmdeki bu kutlama yemegi son aksam yemegi ile 6zdeslestirilmistir.

Yemek sonunda ise dini cemaat bir arinma yasayarak, hatalar affedilir, sevgi
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baglar1 yeniden kurulur ve bir birlerine tandirdan korunma dileklerinde

bulunurlar.

Avrupa disinda ¢ekilen sinemada din temasini isleyen diger filmlere ise su

ornekleri gosterebiliriz:

(...) Jesus of Montreal (Montrealli isa-Kanada, 1989), TheLastWave (Esrarengiz
Dava Avusturalya, 1977), The Other Conquest (Diger Fetih-Meksika, 1998),
Crimen del PadreAmaro (Giinah-Meksika, 2002), Black Robe (Kara Ciibbe-
Avusturalya, 1991), Andrei Rublev (Andrei Rublev-Rusya, 1969), Night Watch
(Gece Nobeti-Rusya 2004), Day Watch (Giindiiz Nobeti-Rusya 2006), | The Worst
of All (Ben, Her Seyin En Kotiisii-Arjantin, 1990), James Journeyto Jerusalem
(James’in Kudiise Yolculugu-Israil, 2003), The Band’s Visit (Bandonun Ziyareti-
Israil, 2007), Divine Intervention (Kutsal Direnis-Filistin, 2002), Eve andthe Fire
House (Eve ve Itfaiye Binasi-Kanada, 2005), ParadiseNow (Vaat Edilen Cennet-
Filistin, 2005) (Blizek, 2014, s.198).

Diinya genelinde en ¢ok filmin yapildigi ve dagitildigi merkez olan
Hollywood’da sinemada din temasini hem olum hem de olumsuz oOrneklerle
isleyen pek cok film cekilmistir. Incil’i kaynak alan ve Hz. Isan’nin hayatini
anlatan filmlerin yaninda, Hristiyanlik i¢erisindeki mezhepleri, kiliseyi ve papalik
kurumunu elestiren birgok filmde cekilmistir. Ozellikle 1980 sonrasi diinyada
yayginlasan dine doniis hareketleri neticesinde Islam’1 ve Miisliimanlar1 terdr ve
siddetle iliskilendirerek, diinya halklar1 nezdinde Islam’a ve Miisliimanlara kars1
bir dnyargi olusturan pek cok film ¢ekilmistir. Hollywood filmlerinde 6zellikle 11
Eyliil olaylarindan sonra Araplar, islam ve Miisliimanlar siddetle, terorle yan yana
gosterilmistir. Baz1 filmlerde agikea terdrist bir grup Miisliimanlikla ifade edilmis,
baz1 filmlerde ise kiiciik bir sahnede diyaloglar, aksesuarlar Islam’la
iliskilendirilerek bilin¢altinda Islam’a ve Miislimanlara karsi bir &n yarg
olusturulmaya calisilmistir. 2006 yilinda ¢ekilen “Diinya Ticaret Merkezi” (World
Trade Center) filmi 11 Eyliil olaylarindaki saldirganlarin Miisliiman teroristler
oldugunu vurgulayan bir filmdir. Ekrem Dumanli’nin Hollywood filmlerindeki

Islam’i unsurlarm temsiline yonelik gériisleri oldukga yerindedir.

(...) Miisliman dendiginde (daha ¢ok Araplarla temsil edilen) belli tiplemeler ¢ikar
karsimiza. Ugak kaciran, bombalama yapan, adam 6ldiiren terdrist. Bu kalip daha
ziyade orta sinif i¢in ¢izilmis bir kaliptir. Ayn1 siiftan kadinlara bigilen rol de
benzer bir 6zellik tasir. Erkek tarafindan daima ezilen, gébek dansi yapmakta
mabhir, sindirilmig, agktan, sevgiden mahrum yaratiklar olarak resmedilir. Bir de
zengin karakterler vardir beyaz perdeye akseden. Onlar da daima milyon
dolarlarin1 harcayacak yer bulamayan sehvet diiskiinii, gébekli, muhteris tiplerdir
(Dumanli, 2009).
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Ayrica Hristiyanliktan baska dinlerin 6gretisini de olumlu bir sekilde
isleyen Hollywood, Islam’a karsi tamamiyla olumsuz filmler yapmustir.
Hollywood un bu olumsuz ve yanlis Islam imajin1 kirmaya yénelik Miisliiman

ilkelerin yonetmenlerinden basarili film ¢alismalar1 ¢gikmistir.

Tunuslu yonetmen Nacer Khemir’in 2005 yilinda ¢ektigi “Bab’ Aziz:
Ruhunu Tefekkiir Eden Prens” (Bab’aziz: The Prince that Contemplated his Soul),
Hollywood filmlerinde Islam’a karsi olusturulan gercek dis1 imaji kirmaya
yonelik bir filmdir. Ali Hasar’in yonetmenle yaptigi roportajda, yonetmen filmi

cekme gereginden su sekilde bahsetmektedir:

(...) Ben, babamin yiiziinde her zaman Islam" gordiim. Filmimde bilgelik ve ask
dolu, misafirperver ve metanetli bir Miisliiman kiiltiiriini gostererek onun yiiziinii
silmeye calistim. Baska bir deyisle, 11 Eyliil sonrasi histerik diinya ve medyanin
yansittig1 Islam algisina karsi ¢ikan bir durusla Bab'Aziz fikriyatini isledim.
Ké&ktendincilik, entegrizm Islam'in esas temellerini bozabilen bir anlayis. Bu film,
Islam'in gercek yiiziinii gdstermek icin oldukga gosterissiz bir yaklasimdi sadece.
Ask ve cile dolu Sufi gelenegi iizerine kurulu bir film oldugu gibi, ayn1 zamanda
asirt derecede politik gondermeleri, bilingli eylemleri olan bir film. Bugiin
Fransa'da 5 milyona yakin Miisliiman bir kesim yastyor. Komsusunun igtenligini,
hakikatini gorebilme adina misafirperver yansimalar var filmde. Misafirperverlik
sadece evine alip agirlamak degildir, ilk olarak komsunu dinleyebilmektir. Siz,
evinizde  insanlari  agirlamayabilir, onlara  vakit  ayirmayabilirsiniz.
Misafirperverligin ilk diisturu, dinlemektir. Benim i¢in Bab'Aziz 6ncelikli olarak
dinlemeyi anlatiyor, sonraysa gercek bir bulusmayi, kavusmayi. Bir insanin
komsusuna kars1 misafirperverliginin bir bi¢imini (Hasar, 2012).

Hollywood’un meshur yonetmeni David Lynch’in 1990 yilinda ¢ektigi
“Wild at Heart” filmi biitiin kotiliklerin ve olumsuzluklarin doguyla
bagdastirildig1 bir filmdir. Filmde agik¢a Islam karsithigi olmamasma ragmen,
filmin sahnelerinde kotii olanin dogu ve Islam ile bagdastirilmaya galigildig
goriilmektedir. Filmin bir sahnesinde Farragut karakterinin bir zenci tarafindan
oldiirilmeden 6nce zencinin tizerinde “Allah” ve “Allahu Ekber” ifadelerinin yer
almas1 katilin bir Miisliiman olarak tasvir edildigini gosterir. Yorulmaz (2011),
calismasinda bu durumu su sekilde agiklamaktadir: “Bu sahnede dogu sembolii
daha da ozellestirilerek dogudan kastin Islam oldugu ortaya konmaktadir.
Katillerin sembolii olarak agik¢a Allah lafz1 kullanilmakta, Allah lafzina karsi
bilingaltinda bir reaksiyon meydana getirmeye calisilmaktadir” (5.166).

Yonetmen Edward Zwick’in 1998 yilinda ¢ektigi “Kusatma” (The Siege)
acikca Miisliimanlari terorist olarak gdsteren bir filmdir. Ayrica filmde, New York

sehrinde yer alan camilerin gosterilmesiyle teroristlerin halkin i¢inde yasadigi
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mesaj1 bilingaltina yerlestirilerek, tim Miislimanlar ve camiler hedef olarak
gosterilmistir. Filmde, Amerikan ordusunun Ortadogu’da bir Miisliiman cemaat
lideri olan Seyh Ahmet Bin Talal’i kagirmasindan sonra New York sehri terorist
saldirilarin hedefi olur. ilk 6nce uyar1 niteliginde boya bombasiyla bir otobiise
eylem diizenlenir. Yaralanan veya dlen kimse olmaz. Saldirganlar, Seyh Ahmet
Bin Talal’e baglh olan teréristlerdir ve eylemler gerceklestirerek Seyh’in serbest

birakilmasini istemektedirler.

Ozellikle 1980 yilindan sonra Hollywood filmlerinde yukarida
degindigimiz 6rnekler gibi, Islam’1 ve Miisliimanlar1 kotiileyen, asagilayan, siddet
ve terdrle Islam’1 bagdastiran ve biitiin terdristlerin sadece Miisliiman oldugunu
vurgulayan bir¢ok film 6rnegi vardir. Buna karsilik olaraksa cok az sayida Islam’a
olumlu yaklasan filmler cekilmistir. Islam’1 gercekei bir bakis acisiyla anlatan
filmler genellikle Miisliiman iilkelerin yonetmenleri tarafindan yapilmistir. Bunun
en giizel 6rnegi ise Hollywood igerisinde de filmler yapan diinyaca {inlii yonetmen
Mustafa Akkad’in 1977 yilinda ¢ektigi “Cagr1” (The Message) filmidir. islam’m
dogusunu anlatan film, Islam ahlakinin en giizel yansitildigi klasik bir yapimdir.
Yonetmenin, 1981 yilinda ¢ektigi “Col Aslani Omer Muhtar” (Lion of the Desert)
filmi de Miisliiman bir karakterin hayat miicadelesi iizerinden islam’1 anlatan bir

yapimdir.
2.3.TICARi SOMURU ARACI OLARAK DINI (HAZRETLI) FILMLER

Geleneksel Tirk sinemasinda bazi arastirmacilar tarafindan akim olarak
degerlendirilen ama belli bir sanatsal ve sinematografik bir deger tasimadig1 icin
sinemada belli bir akim olarak degerlendiremeyecegimiz, ticari bir kazang
saglamak amactyla insanlarin duygularini ve kazanglarini somiiren filmler olarak
ortaya ¢ikan “Hazretli Filmler”, 1960 yillarinda Tiirk sinemasinda agirlik
kazanmaya baglamistir. 1950 yilinda Tiirkiye’nin tek partili yonetimden c¢ok
partili hayata gecisiyle birlikte Demokrat parti yonetime gelmistir. YOnetime
gelen Demokrat partinin, bir 6zgiirlik ortami olusturmasi, €zanin tekrar Arapga
okunmasi, dini egitimlerin verilmeye baglanmasi gibi faaliyetleri sonucunda tilke
genelinde dini yasam giliclenmeye baslamistir. Ayrica sinirli olsa da saglanan
Ozgiirliik ortaminda sinemacilar o giinlere kadar tabu olarak goriilen konulara
kameralarin1 ¢evirmeye baslamiglardir. 1961 Anayasasi’nin saglamis oldugu

Ozgiirlik ortamimin da katkisiyla, yeni filmlerin tretilmesi ile Tiirk sinemasi
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Yesilcam’la birlikte altin cagini yasamaya baglamistir. Tiirk sinemasinda din
temasinin filmlerde kullanimi politik dengelerin izledigi degisime paralel olarak
ilerlemistir. Cok partili hayata gecisten sonra, oy kaygisiyla din ve laiklik alaninda
verilen tavizler dinin her alanda somiiriilmesinde oldugu gibi sinemada da kendini
gostermistir. “Filmlerde din konusunun ele alinig biciminde olumlu veya olumsuz
tutumlar olabilir. Dinin, ahlaki ve insan haysiyetini destekleyen sosyal bir vakia
oldugunu gostermek gibi, halkin dinsel hislerini somiirmek gibi” (Onaran, 1968,
s.23). Onaran’in (1968) da bahsettigi gibi Hazretli Filmlerle din temasi, halkin

dini duygularint somiirerek kazang elde etmek i¢in kullanilmistir.

1960’1 yillarda, halkin dini duygularin1 somiirmek i¢in Misir’da ¢ekilip
Tiirkiye’ye getirilen ve Tiirk yonetmenler tarafindan igerik yoniinden vasat filmler
yapilmistir. Bu filmlerde; ezan, mevlit okuma sahneleri, dua, camii ve minare
sahneleri ile mezarlik sahnelerine abartili bir sekilde yer verilmistir. Hazretli
Filmler, temeli dine dayanan, kutsal kitaptan alman bilgiler dogrultusunda, Islam
dininde saygin sahsiyetlerin isimlerinin kullanilmasi, halifelerin, alimlerin,
peygamberlerin hayatlarinin islenmesinden dolay1 ad1 “Hazretli” olarak konulan
film tiirtidiir. Bu tarz filmlerin temeli dine dayanmakla birlikte, bu tiir filmlerde
cok degisik tiirlerden 6geler yer almis, onlarin 6zelliklerini kullanmistir. Hazretli
Filmlerin, yasam oykiisel film tiirli ve destan tiiriiyle ortak ozellikleri vardir.
Ciinkii filmlerin konusunun tarihten se¢ilmesi, kahramanlarin tarihi bir sahsiyet
olmalari, sinemasal anlatim ve dil acisindan diger tiirlerin anlatim olanaklarini

kullanmay1 mecburi kilmaktadir.

(...) Ozellikle dinsel konulu filmlerin en biiyiik iireticisi Amerikan sinemasi, bircok
alanda oldugu gibi bu alana da bir gdsteri anlayisiyla yaklagmis ve tarihsel film
tirtiniin 6zelliklerinin ¢ogunu tagimustir. Cilinkii dinsel film tiirline giren triinlerde
kutsal kitaplarda yer alan Oykiiler, kisiler, peygamberler, ermisler, din ulular genis
yiginlarin ilgisini ¢eksin diye c¢ogunlukla Hollywood kaliplar1 igerisinde
yansitilmistir (Ozén, 2008, 5.212).

Tiirk sinemasinda 1960’11 yillarda dinsel somiirii furyasma doniisen
Hazretli Filmler; Kisas-1 Enbiyalardan bir¢ok senaryo uyarlamasiyla, kutsal
kitapta yer alan dini Ogiitler, sahsiyetler, peygamberler Hollywood film

kaliplartyla islenmistir.
(...) Bu filmlerin &ykiilerinde, Miislimanlarla kéfirler arasinda gegen
miicadelelerde kisilikler ve olaylar Islam tarihinin fantazyaya dondstiigii mitolojik

bir 6zellik kazanmaktadir. Olaylarin gergeklikten uzaklastirilarak Sykiinmeci bir
dille aktarilmasi, dinin giinliik hayatla iliskisinin bulunmadig1 diinya tasavvuruyla
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eski zamanlara ait bir gelenekle 6zdeslestirilmesine yol agmaktadir. Menkibe islevi
goren dinsel filmler, Miisliiman olmanin erdemlerini hatirlatan ama Islami hayat
tasavvurlart ve meselelerinden yoksun bir yapida ortaya ¢ikmuglardir (Maktav,
2005, s.991).

Hazretli Filmlerin yayginlik kazanmaya basladigi 1960’11 yillarda Tiirk
sinemasinin, bir yandan seks filmi furyasiyla, diger yandan ise bir¢ogu seks
filmleri de ¢ekmis yonetmenlerinde bu tarz filmler ¢ektigi Hazretli Filmler
furyasi, sinemay sanatsal olarak deforme etmekte iken, seyirciyi de hem duygusal
anlamda hem de maddi anlamda somiirmektedirler. Tiirk sinemasinda yayginlasan
seks filmleri furyasi, sinemanin biiyiik bir izleyici kitlesini kaybetmesine sebep
olmustur. Bagta aileler olmak iizere pek c¢ok kesimden insanlar sinemalardan
uzaklasmistir. Bu durum karsisinda sinemacilar Hazretli Filmler kartin1 ¢gekmistir.
Tatl’nin (2015) da degindigi gibi “kaybedilen seyircilerin tekrar kazanilmasi i¢in
ve dini hassasiyetleri neticesinde sinema seyretmenin giinah oldugunu diisiinen, 0
giine kadar sinemaya hi¢ gitmeyen kesimi de kazanabilmek i¢in tamamen ticari
kaygilarla ¢ekilen filmlerdir” (Tatlh, 2015, s.187). Anadolu ve kirsal kesimler igin
Ozensizce ve giin icerisinde ayni1 oyuncularla farkli filmler i¢in ¢ekimler yapilarak

hazirlanan bu filmlerin igeriklerinin cogu gergeklikle bagdasmamaktadir.

1952 yilinda ashi “El Hac” olan Misir asilli bir belgesel film, yerli
yapimcilar tarafindan lizerine eklenen birkag yerli goriintiilerle “Hac Yolu” adiyla
izleyici karsisina ¢ikarilmistir. Anadolu’nun kirsal bolgelerinde dini hassasiyetli
kesimler tarafindan filme biiytik bir ilgi gosterilmistir. Filme izleyici tarafindan bu
kadar cok ilgi gosterilmesinin nedeni ise; saf Anadolu insanini somiiren uyanik
yapimcilar filme 6zel bir gosterim sekli uydurmuslardir. Afyonkarahisar’daki bir
sinemada oldugu gibi bazi sinemalarda filmin molalarinda seyirciye giil suyu
dagitilmistir. “Sinemaya girmeden Once abdest alarak filmin abdestli izlenmesi
istenmis, filmi yedi defa izleyenlerin haci olacag1” (Onaran, 1968, s.22) gibi
uydurma soylentilerle halk kandirilmis, bazi sinemalarda ise halk sinema etrafinda
yalin ayak yedi defa tavaf ettirilmistir. Filmin yedi defa izlenmesinde ise her
gosterim i¢in ayri ayri bilet kesilerek {icret alinmistir. Sinemacilar, insanlarin dini
hassasiyetlerini kullanarak aylarca biiylik gelirler elde etmislerdir. Filmin
Anadolu’da bu kadar ¢ok ilgi gdrmesi lizerine ortaya ¢ikan bu somiirii sekli, dini

kesimlerde tepki olugsmasina neden olmustur.

(...) 1963 yilinda Ankara’nin Keskin il¢esinde bir vaiz halka sinema aleyhinde;
“sinemaya giden, sinema igleten ve filmlerin gosterilmesine izin veren kafirdir”

99



telkininde bulunmasiyla alti ay boyunca sinemalar iglememistir. Baz1 milliyetci
mukaddesat¢1 gengler ile Imam Hatip Okulu dgrencilerinin, Mevlit: Siileyman
Celebi adli filmin bazi sahnelerinin dine aykiri igerikler tasidigi gerekgesiyle
protestosuna neden olmustur (Onaran, 1968, s.24).

Sinema tarihgisi Nijat Ozén (1995), Hac Yolu filmiyle baslayan dini
sOmiiri filmlerinin Tirk sinemasinda bir furya halini almasin1 su sekilde ifade
etmistir:

(...) Bu yillarda sinema yoluyla din somiiriiciiliigii zaten hep Arap filmleriyle
yapiliyordu. Zuhur-iil islam, Bilal, Miiezzin er-Rasiil, Intisar-iil Islam Mevlid er-
Rasiil, Allahu Ekber gibi biitiin bu filmler yerli filmlerle rekabet etmesin diye Arap
sinemasimn  6bir  filmlerine kapiyr simsiki kapatan sinemacilarin  izleyiciyi
somiirmek i¢in dort elle sarildiklari Arap filmleriydi. Isin tuhafi sdzde Islam
propagandas1 yapan bu son derece ilkel ve giiliing filmlerin yapimcis1 da 6nce

Misir’da, sonra da Liibnan’da ¢alisan Elie Antoine Khourie adinda bir Hristiyan’d1
(s.231).

Hac Yolu filminin Anadolu’da ¢ok fazla talep gérmesi lizerine, Sevket
Aktung adinda bir yapimer Suudi Arabistan ve Kabe’den, Bagdat ve Sam’dan
timii renkli goriintiiler ¢ekmistir. Bu yerlerde c¢ektigi goriintiilerin {izerine
Istanbul’daki tarihi camii ve tiirbelerin, Eyiip Sultan Camiinde kilman Cuma
namazi goriintiilerini, Konya Mevlana Miizesi ve Urfa Halil Ibrahim Camii gibi
Miislimanlarca kutsal sayilan yerlerin gorintiilerini de ekleyerek bir film
yapmustir. “Cektigi filmi Suudi Arabistan diginda tiim Miisliiman tilkelere satmay1
da bagsarmistir. Bu filmde Kabe’ye ilk defa kamera girmis, iki kral, yedi prens ve
¢ok sayida Seyh de figiiran olarak yer almistir” (Candemir, 1986, s.20).

1960 yillarinda yayginlagmaya baslayan ve 1970’lerin ortalarma dogru
etkisini kaybetmeye baslayan Hazretli Filmler furyasmin filmlerinde sinemasal
anlamda c¢ok bilyiik aksakliklar bulunmaktadir. Cekimlerinden, senaryosuna,
kostiimlerine varincaya kadar Ozensiz ve bastan savma tekniklerle cekilen
filmlerin, tam anlamiyla sinema filmi olgusundan yoksun olduklart igin
inandiricilik agisindan, estetik agidan sanatla ve sinemayla arasinda ugurumlar
bulunmaktadir. Oyle ki dini sahsiyetleri oynayan karakterlerin dénemin dini insan
olgusunu vermek icin kullandiklar1 takma sakal ve biyiklar lizerlerinde o kadar
egreti durmaktadir ki, filmin bir tiyatro gosterisi oldugu algisin1 yasatmaktadir.
Ozo6n’de (1995) bu filmlerin yapim sekillerini su sekilde elestirmektedir: “Derme
catma dekor, uydurma giysiler, oradan buradan derlenmis figiiranlarla son derece

ilkel bigimde gerceklestirilen bu filmlerin gideri distiktiir. Aym1 dekor, giysi ve
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figiiranlar1 ayni ¢esitten birka¢ filmde kullanmak; ayn1 dekor, giysi ve figiiranlarla
ayni ¢alisma iginde birkag film ¢evirmek miimkiindiir” (s.232).

(...) Alelacele kirsal kesim seyircisine yonelik olarak yapilan bu filmler, birakin
tarihsel gercekleri, Islamiyet’in bilinen temel dogrularini bile yansitmaktan
acizdirler. Namazin yanhs kilinmasi, tarihi donemlerin karistirilmasi, Hz.
Ibrahim’e kurban getiren melegin kanatli ve sar1 sach bir kadin seklinde tasvir
edilmesi gibi birgok yanlis art arda kullanilir (Evren, 2014, s.55).

Hazretli Filmleri baz1i arastirmacilar “Dinsel Filmler” olarak
tanimlamislardir. Fakat filmlerde genel olarak Islam dininin Ogretilerine yer
vermekten ziyade dini sahsiyetlerin avantiir yonleri islenmistir. Bu agidan ele
alindiginda din kavrami filmlerde catismanin kuruldugu taraflarin se¢imleri olarak
yer almaktadir. Konusu itibariyle tarihsel filmlerin anlatim yapisin1 da igeren
Hazretli Filmlerin en 6nemli sinematografik unsurlarindan olan mekan, dekor,
kostlim ve makyaj unsuruna bu filmlerde gerekli 6zveri gosterilmemistir. “Hz.
Omer” filminde, Hz. Omer’in yasadig1 gercek tarih 600°lii yillara denk gelirken,
filmde kullanilan mekanlar, Urfa Halil Ibrahim Camii gibi Osmanli déneminde
yapilan eserlerdir. Filmsel zamanla ger¢ek zaman arasinda uyumsuzluk vardir.
Filmin Oykiislinii olusturan olaylarin gecti tarihi donemde filmde kullanilan
mekanlar olamayacag: i¢in filmin mekan kullanimlarinda da tutarsizlik vardir.
“Yahya Peygamber” filminde de yine donemle uyusmayan kostiim kullanimi
filmin igerisinde goze carpmaktadir. Antipas’in askerleri Bizans déneminde
olusturulan Hag¢li ordusunun kiyafetlerini cagristirmaktadir. Gogsiinde hag isareti
olan Bizans ordusu askerini tasvir etmektedir. Gergekle uyusmayan mekan
kullanimlari, donemle alakasi olmayan kostiimler filmlerin inandiriciliktan ve
sanatsal estetikten uzaklagsmasina neden olmustur. Filmlerin bu 6zellikleri
degerlendirildiginde yonetmenler tamamen sanatsal kaygilardan uzak, ticari

amagcli filmler ¢ekmislerdir.

Hazretli Filmler doneminde c¢ekilen filmlerin ortak o&zelligi, dini
sahsiyetlerin ve Islam tarihi igerisinde dini yayma miicadelesinde bulunmus
kisilerin hayatlar1 iizerinden, Yesilcam’in meshur melodram tiiriiniin anlat1 yapisi
cergevesinde igslenmis olmalaridir. Filmlerde hayati anlatilan karakterler sadece
peygamberler ve halifelerle sinirli kalmamistir. Islam’m Anadolu’da yayilmasina
hizmet etmis kisilerin, evliyalarinda hayat hikayeleri bu filmlerde konu olarak
islenmistir. Bu filmlerin ¢ogunlugu ayni anlati yapisina sahip, genellikle

melodram anlat1 yapisi cergevesinde islenmis ve belli temalar siirekli olarak
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yenilenmistir. Filmlerin genelinde Ezan sesi, Miisliimanlarin kiblesi olan Kabe,
¢ol, deve, magara gibi yerlerin goriintiileri fazlaca kullanilmistir. Hicaz olarak
adlandirilan yerin goriintiileri ile mucizevi 6geler birlestirilerek hedef kitle olan

muhafazakar izleyicinin dikkati ¢ekilmeye c¢aligilmistir.

Filmlerin genel 0ykii kurulumunda iyiler ve koétiilerin ¢atigmasi dramatik
yapiy1 giiclendirmek i¢in sunulmustur. Filmlerde igki alemleri, danséz alemleri
gibi ahlaka aykir1 davraniglar Allah’a inanmayan kétiilerin igine distiikleri sapkin
durumu dramatize etmek i¢in her filmde neredeyse degismeyen unsurlar olarak
kullanilmistir. Filmlerde inanmayan insanlar rahat bir yasam siirerken, inananlar
ise yoksulluk iginde act dolu bir yasam miicadelesi vermektedirler. Ama higbir
sekilde isyan etme durumlar1 olmamis, aksine ¢ekilen acilar ve zorluklar ilahi agka
erisme yolunda insanlar1 olgunlastiran birer sinav olarak gosterilmistir. Bu anlatim
tarziyla melodramin klasik anlati unsuru olan aglatma olgusu iizerinden izleyici
ile bag kurularak, iyiler i¢in iizilme, kotiiler i¢inse nefret duygulari beslenerek
filmlerden doyum saglanmaya c¢alisilmistir. Filmlerde izleyiciyi asil etkileyen
noktalar ise inanan insanlarin dinlerini 6liimiine savunduklari iskence sahneleri ile
kurulmustur. Allah’1 inkar etmeleri i¢in dnce kirbaclanma, gozlerine mil ¢ekilme,
sicak havada a¢ ve susuz birakilma, en doruk nokta ise atese atilma seklinde olan

iskence sekilleriyle inananlar kalplerinde Allah inanciyla ruhlarini teslim eder.

Bu donemde ¢ekilen filmlerin en absiirt yanlarindan biriside, neredeyse
cogu filmde yer alan erotik 6gelerdir. Danséz kiyafetleri ile yar1 ¢iplak sekilde
ortamlarda gobek atan kadinlar, dini sahsiyetleri elde etmek i¢in tiirlii oyunlar
ceviren kadmlar pek c¢ok filmde uzunca sahnelerle yer almaktadir. Yahya
Peygamber filminde, Salome’nin kendi kendini tatmin etme sahnesi, Kral Antipas
ve Kralice Herodias’in sevigme sahneleri ve Herodias’in zindanda kalan sevgilisi
Malaki ile sevisme goriintiileri dini bir tema isleyen film igin olduk¢a asiriya
kacan filmin biitlinliigiinii bozan olgulardir. Filmin bir kismi tamamen dini
igerikten ¢ikip ask ve sehvet liggeni etrafinda donen olaylarla erotik bir film
havasia biirlinmektedir. Biitiin bu kisimlar dini igerikli bir filmde 6ykiiniin
akisint bozan, filmin yapisin1 anlamsizlastiran bir yapiya doniismektedir.
Donemin sartlart goz Oniinde bulunduruldugunda, erotik filmler c¢eken
yonetmenlerin ayn1 zamanda dini igerikli filmlerde ¢ekmis olmalari, bu filmlerde

bu sahnelerin olduk¢a uygunsuz kullanimina yer verilmesini agiklar niteliktedir.
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Ayrica muhafazakar bir kesim i¢in hazirlanan bu filmler, seyirci i¢inde oldukca
absiirt bir durumdur. Dini sahsiyetlerin isimleri ve hayat hikayeleriyle tam
anlamiyla dini ekonomik c¢ikar elde etmek icin somiiren bu furya filmleri, 0
zamana kadar hi¢ sinemaya gitmemis izleyiciyi bile sinemaya c¢ekmeyi
basarmistir. Fakat yukaridaki orneklerle de degindigimiz gibi sinematografik
anlamda ¢ok yetersiz filmlerdir. Filmleri ¢eken ekip ise dini agidan bilgileri
oldukca zayif kimselerdir. Bunun en net 6rnegi ise 1972 yilinda Asaf Tengiz’in
cektigi “Hz. Ibrahim” filminin afisinde betimlenen Melek figiiriidiir. Islami
kaynaklarda Meleklerin cinsiyet kavramindan arindirilmis oldugu ge¢mektedir.
Fakat filmin ekibine gore ise Hz. ibrahim’e kog getiren Melek sar1 sacli, mavi
g6zIi bir kiz cocugu olarak tasvir edilmistir. Bir nevi bati mitolojisinden firlamis
bir Melek figiiri, sinemacilarin dini ag¢idan ne kadar yoksun olduklarim
gostermektedir. Isin diger bir enteresan tarafi ise bu filmleri ¢eken sinemacilarinda
kendi uydurduklari bu furyanin mistik havasina kendilerinin de kapilmisg
olmalaridir. “1965 yilinda Nuri Akinct’nin ¢ektigi Hz. Yusuf’un Hayati filminin
¢ekimlerinden Once filmin ekibi 6nce namaz kilip sonra ¢ekime baslamislardir”

(Ozgiic, 1990, 5.85).

Hazretli Filmler furyasinin ilk bagladigi yil olarak kabul edilen 1961
yilindan, etkisini kaybettigi 1973 yilina kadar 33 tane film ¢ekilmistir. Bu filmler
konularina gore incelendiginde; Haci Bektas-1 Veli, Mevlana, Pir Sultan Abdal
gibi Islam’1 Anadolu topraklarinda yayan tarihi dini sahsiyetler ile, Islam’m ilk
yillarinda sufi bir yasam seklini secen Veysel Karani, Rabiatiill Adeviyye gibi
tasavvufi kisiler secilmistir. Ozellikle Rabiatiil Adeviyye nin yasam &ykiisiiniin
Yesilcam’in melodram tiirlinii besleyen bir kaynak olmasi tercih edilmesinin
nedeni olabilir. Hayat Oykiileri filme cekilen diger bir grup ise; Hz. Yusuf, Hz.
Ibrahim, Hz. Siileyman, Hz. Eyiip, Hz. Yahya gibi peygamberlerdir. Yine bu
peygamberlerin bazilarinin hayatlarinin birka¢ kez filme cekilmesinin nedenti,
melodramlarla aglamaya alismis Tiirk izleyicisinin bu tarz Oykiileri daha ¢ok
tercih etmelerinden dolayidir. Ayrica, Hz. Omer, Hz. Ali, Hz. Ebubekir, Bilal-i
Habesi ve Hz. Ayse gibi Hz. Muhammed’in (s.a.v) esi ve Islam dininin
halifelerinin de hayat hikayeleri bu filmlere konu olmustur. Anadolu’nun 6nemli
bir tasavvufi kisiligi olan Yunus Emre ve bazi dini karakterlerde filmlere konu

olmustur. Ozellikle Hz. Omer’in hayatinin {i¢ farkli yonetmen tarafindan filme
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cekilmesinin nedeni, Islam’m biiyiik énem verdigi adalet kavraminin Hz. Omer’in
halifelik zamaninda kendisiyle biitiinlesen adaletli davraniglarindan dolayz,
Miisliimanlarca adaletin temsilcisi 6rnek bir insan olarak goriilmesidir. Bu
durumun farkinda olan yonetmenler ise, donemin yiikselen siyasal ortaminda
muhafazakar insanlarin yonelimlerini ticari bir kazanca doniistiirme girigsiminde

bulunarak firsat1 degerlendirmislerdir.

Tiirk sinema tarthinde Milli Sinema akimindan 6nce dini filmler olarak
cekilen bu dénemin filmleri, dini bir igerikten ziyade dini sahsiyetlerin ve Islam
tarihi icerisindeki kahramanliklarla anilan kisilerin hayat hikayelerini konu aldig
icin dini filmler olarak konumlandirilmistir. Bu filmler dini bir filmden ote,
Yesilgam’in Ciineyt Arkin’li tarihi filmler serisiyle ayni dokuda olan filmlerdir.
Filmin dekorlari, kostlimleri, oyuncular, inanmayan kéafirlerin yasam sekilleri, icki
alemleri, dans6z oynatma sahneleri birebir tarihi filmleri izliyormus havasi
yansitmaktadir. Bunun en belirgin 6rnegi de bu filmlerde krallarin askerlerinin
kiyafetlerinin, tarihi filmlerdeki Bizans askerlerinin kiyafetlerine benzer
olmalaridir. Bu filmlerin Yesilcam’in tarihi filmler alt yapistyla ¢ekilmis olduklar

her hallerinden bellidir.

Tiirk sinemasinda Hazretli Filmler furyasinin ilk 6rnegi, 1956 yilinda Hicri
Akbagli’'nin  ¢ekmis oldugu “Asiklar Kabe’si Mevlana” filmidir. Film
Mevlana’nin hayat hikayesini anlatmaktadir. “Bu film kendinden sonra yapilan
filmlere de orneklik teskil etmis ve yapilan bu nitelikteki filmler dini temalardan

ziyade kahramanlar1 ve kahramanlarin dini tavirlarini temel almislardir” (Coskun,
2017, s.181).

Peygamberlerin, halifelerin ve dini sahsiyetlerin hayat hikayelerini
sinemaya uyarlamalarindan dolayr Hazretli Filmler olarak anilan bu dénemin
hangi film ile basladigi konusunda tam bir goriis birligi saglanamamistir.
Yukarida degindigimiz gibi 1956 yilinda Hicri Akbasli’nin ¢ekmis oldugu
“Asiklar Kabe’si Mevlana” filmi tarih olarak bu tiir filmlerin ¢ekildigi ilk filmdir.
Coskun’a (2017) gore ise bu film kendinden sonra ¢ekilen filmlere 6rneklik teskil
etmistir. Fakat farkli arastirmacilar bu filmi donemin baslangict olarak
degerlendirmemislerdir. Ciinkii bu filmden sonra 5 yil kadar bu tarzda filmler
cekilmemistir. Liileci (2009) ve Enderun (2013) ise bu donemin 1961 yilinda

Nejat Saydam tarafindan cekilen Hz. Omer filmi ile basladign goriisiinii
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savunurken, Ozgii¢’e (1990) gore 1965 yilinda Muharrem Giirses tarafindan
¢ekilen Hz. Yusuf'un Hayati filmi donemin baglangicidir. “Film Anadolu’da
bliyiik gise hasilati yaparak, Tiirk sinemasinda etkileri {i¢ yil kadar siirecek bir
hazretli filmler modas1 getirecektir” (Ozgiig, 1990, s.85). Bize gore ise,
Mevlana’nin hayat hikayesini anlatan 1956 yilinda Hicri Akbasli’nin g¢ekmis
oldugu “Asiklar Kabe’si Mevlana” filmi bu donemin baslangict olarak
degerlendirilmektedir. Ciinkii filmin konusunu olusturan Mevlana bu filmlerin
cekilmesinde yararlanilan dini sahsiyetlerden birisidir. 1973 yilinda Atif Yilmaz
tarafindan Mevlana konulu bir film daha ¢ekilmistir ve bu tarih Hazretli Filmler
doneminin etkisini kaybettigi tarih olarak bilinmektedir. Ayrica Hicri Akbaglinin
¢cekmis oldugu Mevlana filmi konusu ve anlatimi yoniinden diger yillarda ¢ekilen

filmlere 6rnek oldugu i¢in bu dénemin baslangici olarak degerlendirilebilir.

Peygamberlerin hayatin1 anlatan filmler 1964 yilinda Asaf Tengiz’in
cektigi “Hz. Ibrahim” filmiyle baslamuistir. Hz. Ibrahim’in hayati ydnetmen
tarafindan iki defa filme ¢ekilmistir. Buna ragmen filmleri ¢eken ekibin dini
bilgilerden yoksun oldugu, ya da yapilan bu yanlis betimlemelerin tarihe bir not
olarak diisecegi ve dogru bir bilgi olmadig1 dikkate alinmamustir. Oyle ki 1972
yilinda ¢ekilen ikinci Hz. Ibrahim filminin afisinde yer alan, Hz. Ibrahim’e kurban
getiren Melek sar1 sagli, mavi gozli, giizel bir kiz olarak betimlenmistir. Diger bir
peygamber filmi ise 1965 yilinda Muharrem Giirses’in ¢ekmis oldugu “Hz.
Yusuf’un Hayat1” ve “Hak Yolunda Hz. Yahya” filmleridir.

Bu donemde halifelerin hayatlarin1 anlatan filmlerde cekilmistir. 1961
yilinda Nejat Saydam tarafindan “Hz. Omer’in Adaleti” filmi ¢ekilmistir. Hz.
Omer’in adalet kavramiyla olan bag1 ve Islam’in kahraman bir savas¢1 olmasindan
dolayr hayati, 1973 yilinda Asaf Tengiz ve Osman Seden tarafindan da filme
alimmistir. Bu filmlerin c¢ekimlerinde de filmi olusturan &gelerde hatalar
yapilmistir. Osman Seden’in yonettigi Hz. Omer’in Adaleti filminde kullanilan
mekanlar, sahne dekorlart ve miizikler Hz. Omer’in yasadigi donemi
yansitmamaktadir. “Ozellikle miisriklerin danséz oynatmalari sirasinda kullanilan
miizikler glinlimiizde kullanilan miizik aletleriyle olusturulmustur” (Enderun,
2011, s.141). Filmde kullanilan mekanlarda da hatalar yapilmistir. “Kabe’nin igi
olarak gosterilen mekan, Kabe’'nin gergek boyutlarindan kat kat biiyiiktiir ve

Kabe’nin i¢ kismima benzememektedir. Hira magarasi da gergekte kiiclik bir
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magarayken, filmde ev biiyiikliiglinde bir magara olarak gdsterilmektedir”
(Enderun, 2011, s.142). Ayrica filmde tarihi bir gergeklikte yanlis verilmistir.
“Gergekte Mekke’nin fethinden sonra Kabe’deki putlar peygamber efendimiz
tarafindan isaretle kirilmisken, filmde bu isi Hz. Omer’in yaptig1 sdylenmektedir”

(Enderun, 2011, s.142).

Hazretli Filmler doneminde ele alinan bir diger tema ise evliyalarin
hayatlarim1 anlatan filmlerdir. 1965 yilinda Hiiseyin Peyda tarafindan “Veysel
Karani” filmi ¢ekilmistir. Yine 1965 yilinda Tun¢ Basaran’in “Horasan’in Ug
Atlis1”, Fikret Ugak’m 1966 yilinda “Ibrahim Ethem ilahi Davet” ve 1967 yilinda
“Hac1 Bektasi Veli” filmleri, 1969 yilinda Yilmaz Atadeniz’in “Ebu Miislim
Horasani”, 1969 yilinda Sevket Aktun¢’un “Anadolu Evliyalar1” filmleri bu tiiriin

baslica 6rnekleridir.

Bu donemde islenen diger bir tema ise Islam’mn kadin kahramanlarinin
hayatlaridir. 1966 yilinda Nuri Akinci’'nin ¢ektigi “Hz. Ayse”, 1968 yilinda
Kayahan Arikan’in gektigi “Islamiyet’in Kahraman Kiz1”, 1973 yilinda Siireyya
Duru’nun c¢ektigi “Rabia” filmleri ile kadin karakterlerin hayatlar1 islenmistir.
Islam’in sembol kadini olan Rabia’nin hayat1 da iki defa filme alman karakterler

arasindadir.

Yesilcam’in ticari getiriye dayali filmler kervanina katilan Hazretli
Filmler, genel 6zellikleri itibariyle estetikten ve sanatsal anlat1 yapisindan oldukga
uzak anlatimlardir. Tamamen ticari kaygilarla, film giderlerinin minimum
diizeyde tutuldugu, seyircinin duygularina yonelik bir sémiirii mantigiyla cekildigi
acikca gozlemlenebilmektedir. Filmlerin ¢ogunda bolca camii goriintiileri
yaninda, erotik sahneler ve dansdz oynatma sahnelerinin verilmesi filmlerin dini
bir temasayla yapilmadigini gosterir 6rneklerdir. Ayrica dini bir filmde abartiya
kagcan unsurlardir. Misir filmlerinden alinan savas sahneleri, ¢6l ve deve
kervanlar1 filmlerde bolca kullanilmistir. Dini bir film oldugu one siiriilerek
yapilan bu filmlerde “Yiice Tanrim” diyerek dua eden insanlarin olmasi da,
Ozon’iin bahsettigi gibi bu filmlerin Hollywood kaliplartyla ¢ekildigi ve Islam’m
evrensel mesajindan uzak oldugunu gosteren diger bir unsurdur. Bu donem
filmleri sinematografik anlamda yetersiz, teknik ve donanimsal olarak bilgisizlik
tizerine kurulmus, sanatsal ve estetik kaygilar diisliniilmeden ticari gelir elde

etmek icin ¢ekilmis filmlerdir.
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Tablo 1 Hazretli Filmler Doneminde Cekilen Filmler

Film Ad1 Ydnetmen Filmin Yapim Sirketi
Cekildigi
Tarih

1 | Asiklar Kabe’si Mevlana | Hicri Akbash 1956 Halk Film

Hz. Omer’in Adaleti Nejat Saydam 1961 And Film
2

Mevlit: Siileyman Celebi | Mehmet Muhtar 1962 And Film
3

Hz. Ibrahim Asaf Tengiz 1964 Tengiz Film
4

Hz. Yusuf’un Hayati Muharrem Giirses 1965 Televizyon Film
5

Hak Yolunda Hz. Yahya | Muharrem Giirses 1965 Girsu Film
6

Horosan’dan Gelen | Natuk Baytan 1965 Acrtist Film
7 | Bahadir

Hz. Eyylib’iin Sabr1 Asaf Tengiz 1965 Dede Film
8

Veysel Karani Hiiseyin Peyda 1965 Dede Film
9

Yahya Pemgamber Hiiseyin Peyda 1965 Dede Film

10
Cennet Fedaileri Mehmet Dinler 1965 Erman Film
11

Tablo 1 (Devam ediyor)
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Tablo 1 (Devam)

Hazretli Filmler Doneminde Cekilen Filmler

Film Ad1 Y dnetmen Filmin Yapim Sirketi
Cekildigi
Tarih

Horasan’in Ug Atlisi Tung Basaran 1965 Acrtist Film
12
13 Hazreti Siileyman ve | Muharrem Giirses 1966 Atilla Film

Saba Melikesi

Hz. Ayse Nuri Akinci 1966 Omiir Film
14

Ibrahim Ethem Ilahi | Fikret Ugak 1966 Dede Film
15 | Davet

Hac1 Bektasi Veli Fikret Ugak 1967 Dede Film
16

Ali ile Giil: Hak Agiklar1 | Asaf Tengiz 1967 Filiz Film
17

Islamiyet’in ~ Kahraman | Kayahan Arikan 1968 Uzun Film
18 | Kizt

Anadolu Evliyalari Sevket Aktung 1969 Akin film
19

Ebu Miislim Horosani Yilmaz Atadeniz 1969 Atadeniz Film
20

Allah’in Aslan1 Ali Tung Bagaran 1969 Arzu Film
21

Yusuf ile Zileyha (Hz. | E. Koushan/ 1970 Erler Film

22

Yusuf)

Inanoglu

Tablo 1 (Devam ediyor)
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Tablo 1 (Devam)
Hazretli Filmler Doneminde Cekilen Filmler

Film Ad: Ydnetmen Filmin Yapim Sirketi
Cekildigi
Tarih

Hz. Ibrahim Asaf Tengiz 1972 Tengiz Film
23

Rabia Osman Seden 1973 Ugur Film
24

Rabia Siireyya Duru 1973 Murat Film
25

Hz. Omer Asaf Tengiz 1973 Basak Film
26

Hz. Omer’in Adaleti Osman Seden 1973 And Film
27

Yunus Emre Destani Cetin Inang 1973 Osmanli Film
28

Bilal’i Habesi Cetin Inang 1973 Osmanli Film
29

Goniiller Fatihi Yunus Ozdemir Birsel 1973 Elvan Film
30 | Emre

Pir Sultan Abdal Remzi Jontiirk 1973 Kervan Film
31

Hz. Yusuf Nuri Akinci 1973 Anadolu Film
32

Kiz Evliya/Sarikiz Nuri Akinci 1973 Sinetek Film
33

Mevlana Atif Yilmaz Batibeki 1973 Dar Film
34
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UCUNCU BOLUM
3. 1980 SONRASI TURK SINEMASINDA DiN ADAMI TEMSILI

Baslangicindan giiniimilize kadar hak ettigi sanatsal ve estetik degere
erisebilme yolunda, toplumsal ve politik alandaki farkli degisimlere bagl olarak
gelisen sorunlarla miicadele ederek var olma savasi veren Tiirk sinemasi, 1980°1i
yillara diinya genelindeki ekonomik degisimin riizgarlariyla girmek zorunda kalan

Tiirkiye’ye paralel olarak biiyiik degisimler yasayarak girmistir.

12 Eyliil 1980 askeri darbesi Tiirkiye’de her alanda koklii degisimlerin
yaganmasina sebep olmustur. Siyasetten ekonomik yasama, giinliik toplumsal
yasamdan sanatsal aktivitelere kadar bu degisim c¢ok hizli ve degisken bir sekilde
ilerlemistir. 1970’lerde baslayan yonetimdeki koalisyonlar krizi, sokakta baslayan
sol ve sag goriislii genclerin ¢atigsmalari, liniversitelerin siyasete karigsmalari, Dogu
Anadolu Bolgesinde gelismeye baslayan terdr ve Kiirt olaylari ve Uluslararasi
Para Fonu’nun (IMF) 6n gordiigii kararlarinin Tiirkiye’ye uygulama sekli olan “24
Ocak Kararlar1” radikal 6nlemler, askeri darbenin habercisi olmustur. Siileyman
Demirel’in iilkenin i¢inde bulundugu ekonomik bunalimdan kurtulus i¢in 6nerdigi
bu kararlar, Tiirkiye’nin o tarihten sonra her alanda biiylik krizler yasamasina
sebep olmustur. Bunun en belirgin Ornegi ise serbest faiz politikasinin
islenmesiyle artan bankerler olayidir. “Banker faizleri ekonomiyi iflas ettirme
noktasina gelince, devlet bir takim 6nlemler almis, iilkedeki en biiyiik banker olan
Cevher Ozden yurtdisina kagmis, ekonomiyi yoneten Turgut Ozal istifa etmistir”
(Kongar, 2010, s.197). 6 Nisan 1980 tarihinde Cumhurbaskan1 Fahri Korutiirk’iin
gorev siliresinin dolmasi ile baslayan siyasal bosluk ve karmasa neticesinde “11
Eylil 1980 gecesi sabaha kars1 askeri harekat tiim Tiirkiye’de baslamistir”
(Kongar, 2010, s.190). Darbe sonucunda Kenan Evren’in; “devlet, baslica
organlariyla islemez duruma getirilmis, anayasal kuruluslar tezat ve suskunluga
bliriinmiis, siyasi partiler kisir c¢ekismeler ve uzlagsmaz tutumlariyla devleti
kurtaracak birlik ve beraberligi saglayamamislardir. Boylece, yikict ve bdliicii
mihraklar faaliyetlerini alabildigine artirmiglar ve vatandaglarin can ve mal
giivenligi tehlikeye diistirilmistiir” (Kongar, 2010, s.190) ifadeleriyle darbenin
nedeni halka belirtilmis ve 1961 Anayasasi askiya alinmistir. Sonucta toplumun

her kesiminde bir depolitizasyon donemi baslatilmig, toplumun biiyiik bir



kesiminin siyaset yapmasi yasaklanmistir. Kongar’a gore (2010) 12 Eyliil darbesi,
27 Mayis karsit bir nitelik tasir. Ulkenin iginde bulundugu kaos ortaminin nedeni,
1961 Anayasasi’nin saglamis oldugu o6zgiirliikk¢li ortamin koti emeller igin

kullanilmasidir.

Siyasal gerilimler, enflasyon, yoksulluk, sag sol olaylarinin iilkeyi bir i¢
savasa sliriiklemesi gibi nedenlerden dolayr bunalimlar yasayan halk bir nevi
darbeyi olumlu karsilamistir. Ancak daha sonrasinda; tutuklamalar, iskenceler,
idamlar, partiler ve sivil Orgiitlerin kapatilmasi, {iniversiteleri siyasetten
uzaklastiran YOK kanunu, merkezi yapiyr giiclendiren yeni bir ydnetimin

olusturulmasi gibi gelisen olaylarla tilke farkli bir soka sokulmustur.

1994 yilinda Cumbhuriyet gazetesinde yayinlanan bir yazida 12 Eyliil

darbesinin topluma etkileri agik¢a ortaya konulmustur.

(...) 650 bin kisi gozaltina alindi. 1 milyon 683 bin kisi fislendi. A¢ilan 210 bin
davada 230 bin kisi yargilandi. 7 bin kisi i¢in idam cezasi istendi. 517 kisiye idam
cezasi verildi. Haklarinda idam cezasi verilenlerden 50'si asildi (18 sol goriislii, 8
sag goriislii, 23 adli suclu, 1'i Asala militan1). Idamlar: istenen 259 kisinin dosyas1
meclise gonderildi. 71 bin kisi TCK'nin 141, 142 ve 163. maddelerinden
yargilandi. 98 bin 404 kisi orgiit iiyesi olmak sucundan yargilandi. 30 bin kisi
sakincali oldugu i¢in isten atildi. 14 bin kisi yurttagliktan g¢ikarildi. 30 bin kisi
siyasi miilteci olarak yurtdigina gitti. 300 kisi kuskulu bir sekilde 6ldii. 171 kiginin
iskenceden oldiigii belgelendi. 937 film sakincali bulundugu icin yasaklandi. 23
bin 677 dernegin faaliyeti durduruldu. 3 bin 854 Ggretmen, iiniversitede gorevli
120 6gretim tiyesi ve 47 hakimin isine son verildi. 400 gazeteci icin toplam 4 bin
yil hapis cezasi istendi. Gazetecilere 3 bin 315 yil 6 ay hapis cezasi verildi. 31
gazeteci cezaevine girdi. 300 gazeteci saldirtya ugradi. 3 gazeteci silahla 6ldiirtildii.
Gazeteler 300 giin yayin yapamadi. 13 biiyiik gazete i¢in 303 dava agildi. 39 ton
gazete ve dergi imha edildi. Cezaevlerinde toplam 299 kisi yasamim yitirdi. 144
kisi kuskulu bir sekilde 6ldii. 14 kisi aglik grevinde 61dii. 16 kisi kacarken vuruldu.
95 kisi catigmada 6l1dii. 73 kisiye dogal 6liim raporu verildi. 43 kisinin intihar ettigi
bildirildi (Boztepe, 2007, s.60).

Darbenin sinema alaninda etkileri sadece 937 filmin sakincali bulunarak
yayinmin engellenmesi ile siirli kalmamigtir. Ulkemizde halen sinema alaninda
bas gosteren sorunlarin temelleri o yillarda atilmistir. Giinlimiizde sinema
alaninda yapimcilar ve sinema gosterim sirketleri arasinda siiren sorunun nedeni
darbe yillarinda alinan, yabanci sermayeyi koruma kanununda yapilan degisiklikle
Tiirkiye’yi isgal eden, Amerikan sermayeli film sirketlerinin halen {ilkedeki
uygulamalaridir.

(...) 12 Eyliil darbesinden en fazla en fazla etkilenen sinemacilar, siyasal-toplumsal

durus sergileyen sinemacilardir. 12 Eyliil yonetimi DISK’e bagli Sine-Sen’i
kapatir. Serif Goren, Necmettin Cobanoglu, Gani Turanli, Erol Batibeki igskence
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goren sinemacilardan birkacidir. 12 Eylil 1980°den 1991 yilina kadar gegen
stirecte Sine Sen sendikal hayattan koparilir, yoneticililerinin sendikacilik yapma
haklari ellerinden alinir (Boztepe, 2007, s.157).

Darbenin Tiirk sinemasi lizerinde olumsuz etkilerinin yaninda bazi olumlu
etkileri de olmustur. 1970’lerin sinemasini esir alan ve halki sinemadan
uzaklastiran erotik filmler furyasi 12 Eyliil darbesiyle birlikte bigak keser gibi
kesilmigtir. Bu siiregten sonra Tiirk sinemas: sanatsal anlamda yeni bir

yapilanmanin igerisine girmistir.

Sonug¢ olarak 12 Eyliil 1980 Askeri Darbesi, Tiirkiye i¢in bir doniim
noktasi olmus ve bu tarihten sonra {ilkede biitlin olgular degismeye baslamistir.
Bu degisimin temel nedenlerinden biride, 24 Ocak kararlar1 olmustur. Darbenin
ardindan ekonominin teslim edildigi Turgut Ozal, 1983 yilinda yapilan genel
secimlere katilarak segimleri kazanmig, 24 Ocak kararlariyla iilkeye getirilen

liberal anlayisin toplumun tiim katmanlarina yayilmasini saglamistir.

Turgut Ozal ydnetimiyle birlikte siyasallasan Islam, sinemada da etkisini
gdstermistir. 1985 yilindan 1995 yilinda kadar Tiirk sinemasinda Islami S inema
olarak ta anilan sinema etkinligini artirmis, ¢ok sayida dini igerikli filmler
cevrilmistir. Calismamizin ana bashigin1  olusturan “1980 Sonrast Tiirk
Sinemasinda Din Adami Temsili”, bu donemle birlikte degismeye baslayan
filmlerdeki temsillerle incelenecektir. Ayrintili bir inceleme yapabilmek i¢in 1980
sonras1 gliniimlize kadar ¢ekilen dini igerikli filmler iki baslik seklinde ele

alinacaktir.

3.1. 1980-2000 YILLARI ARASINDA TURK SINEMASINDA DiN
ADAMI TEMSILI

Tiirk sinemasinda, 1960’larla birlikte goriilmeye baslayan diistinsel odakl
sosyal kamera, 12 Eyliil sonrasinda artik yerini bicime dnem veren, bireycil, i¢
hesaplasma ve fantazyaya dogru yonelen bir anlayisa birakmaya baslamistir.
“1980’lerde bireyi anlatan, psikolojik ve entel film olarak adlandirilan denemeler”
(Posteki, 2004, s.35) entelektiiel bir altyapisi olmayan Tiirk izleyicisini sinemadan
daha fazla uzaklastirmigtir. 12 Eyliil Askeri Darbesi, hayatin her alanina miidahale
ettigi gibi sinema alanina da miidahalelerde bulunmustur. Darbeden sonra 900’{in
tizerinde film sakincali bulundugu gerekcesiyle yasaklanmistir. 1960’larda

belirmeye baglayan toplumsal ve sosyal sorunlarin iglendigi diisiinsel akimlarin
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yonetmenleri darbeyle birlikte yargilanmaya baslanmis ve bu donemden sonra pek
cok eski kusak yOnetmen sinema endistrisinden uzaklagmigtir. 1970’lerle
sikintilar yasamaya baglayan Tirk sinemasi, erotik film furyasiyla biiylik oranda
seyirci kaybetmeye baslamistir. 1980’lerde ise Tiirk sinemasinin yeni sorunu
video sektdrii olmustur. Donemin getirmis oldugu sikintilardan dolay1
sokaklardan uzaklasan insanlar, evlerinde video ile film izleme liiksiine ¢abuk
alismistir. Bu donemde ekonomik sikintilar yasayan sektorde pek ¢ok yapimci
iflas etmistir. Fakat bu donemde ozellikle yurtdisindaki Tirkler i¢in Yesilgam
filmlerinin video formatlarin1 Avrupa’ya tagimak iizere kurulan sirketler yeni bir
firsat kapist olusturmustur. Kokeni Avrupa olan bu sirketler, eski yapimcilarin
ellerindeki filmleri pesin paralarla satin almislar, buradan elde edilen gelirler ise
yapimcilar igin yeni filmlerde kullanilmak iizere ekonomik bir kaynak
olusturmustur. Ayrica bu sirketler, yeni film siparisleri vererek sektoriin birazda
olsa canlanmasini saglamiglardir. 12 Eyliil’le birlikte daha oncesinde sorunlarla

bogusan Tiirk sinemasinda c¢ekilen film sayis1 ¢ok fazla diismiistiir.

(...) 1979 yilinda cekilen film sayist 195 iken, darbeyle birlikte bu 62’ye
diismiistiir. Askeri yonetimin etkili oldugu 1983 yilina kadar film sayis1 en fazla 78
film olarak goriilmiistiir. 1983 yilindaki genel segimlerin ardindan sivil yonetimin
kurulmasi ile birlikte 1984 yilinda film sayis1 124’e ulasmustir (Ozon, 1995, s.48).

12 Eyliil’den sonra dénemin getirdigi bireycilik anlayisi, siyasi iktidarin
Turgut Ozal’a gegmesiyle birlikte gercek ifadesini bularak “toplumun her
kesiminde depolitizasyon siireci bagslar” (Kongar, 2010: 332). Bu donemle birlikte
sinemacilar toplumsal sorunlar yerine kent yasamina dair olgular1 ve sanatin
estetik olgulari iizerine ¢aligmalar yapmaya baslamisladir. 1980’lerle birlikte Tiirk
sinemasina ¢ok sayida yeni yonetmen de katilmistir. Sinan Cetin, Ferzan Ozpetek,
Yavuz Turgul, Serif Goren, Zeki Demirkubuz, Dervis, Zaim, Mustafa Altioklar,
Nuri Bilge Ceylan gibi yonetmenler Tiirk sinemasini yaptiklar farkli caligmalarla

yeni bir sanatsal zemine kavusturmaya calismislardir.

(...) Diinya sinemasi cagdas sinemasal degisimlere, teknolojik ilerlemelere,
bicimsel anlatim 6zelliklerine dogru yol alirken, Tiirk sinemas1 da belli dlgiiler
i¢inde olsa bile bu "6zgiirliik arayislarina ayak uyduracaktir. Bu zorunlu bir tercih
olabilir. Ancak Tiirk sinemasi bu yenilik¢i arayislarin izini siirerken, kendi
insanlarin1  anlatirken kendi toplumuna yabancilagirsa, entelektiiel sinemaci
goriinme ¢abasi i¢inde 6zle bigimi anlasilmaz hale getirip ucuklasirsa sonug ne
olacaktir? 1990'li yillarin sonlarinda bir yeni bunalim sinema ortaya ¢ikacaktir
(Ozgiig, 1993, 5.67).
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24 Ocak kararlarinin iilkeye yaymis oldugu liberal ekonomi anlayisi,
zamanla enflasyonu azdirdigi icin filmlerin iiretim maliyetleri de artmis ve
liberalizm geregi yabanci sinema kurumlarina tanimman haklar Tiirk sinemasini

olumsuz yonde etkilemistir. Esen’in (2006) ikinci darbe olarak tanimladig;

(...) Yabanci Sermayeyi koruma Yasasi’'nda 1987 yilinda yapilan degisiklikle,
Amerikan sermayeli uluslararas: film sirketlerinin Tiirkiye’yi isgaline izin veren
yasa ile bu sirketler, sinema salonlarmni ve film dagitim agin1 da eline gegirerek,
Tiirk sinemasia farli bir s6z sdyleme olanagini birakin, yasama olanagi bile
tanimadilar. Seksenlerin sonlarina dogru gergeklesen bu darbe, doksanli yillarda

Tiirk sinemasint soluksuz birakti. Ekonomik ve ideolojik anlamda nefesini kesti
(s.146).

1989 yilinda Warner Bross ve United International Pictures, Tiirkiye’de
ticari faaliyete gegmistir. Boylece Tiirk filmlerinin yerini hizla Hollywood
yapimlart almaya baglamistir. O donem, filmlerine salon bulamayan
yonetmenlerin  sorununu Zeki Demirkubuz su sekilde ifade etmektedir:
“...0niimiizdeki sezon i¢in C Blok’un gosterimini higbir yabanci firma kabul
etmedi. Oyuncularimin zayif oldugundan, seks sahnelerinin olmayisina kadar bir
stirli gerekgeler One siirdiiler. Oysa filmimi zahmet edip izlemediler bile” (Posteki,
2004, s.28). Demirkubuz’un o dénem filmini yayinlatmakta ¢ektigi sikint1 Tiirk

sinemasinin i¢ine diistiigli bunalimi en iyi anlatan 6rnektir.

1980’lerle birlikte, Tiirk sinemasinda film yapimindan dagitimma kadar
kokli degisimler yasanmaya baslamistir. 1970’lerde goriilen seks filmleri
yerlerini {inlii arabesk sarkicilarin basrol oynadig: arabesk filmlerine birakirken,
toplum sorunlarmmi isleyen sinema, bireyi ve bireyin sorunlarini islemeye
baglamistir. Bu yillarla birlikte Tirk sinemasinda, “bireyin 6n planda oldugu,
kadin ve kadin sorunlarimin mercek altina alindigi bir sinema olusmustur”
(Posteki, 2004, s.28). 1980’lerin filmlerinde islenen kadin temasi Yesilcam’in
yerlestirmis oldugu kadin modelinden farkli bir konumdadir. Kadinlar artik
filmlerde, evinde oturup c¢ocuk bakan, ataerkil yapimin bigtigi rolii {istlenen,
hayatin zorluklarina ve kocasinin egemenligine boyun egmek zorunda olan ya da
disiligini kullanan kot kadin degildir. Bu filmler, 1980°li yillarla feminist kadin
hareketlerinin Tiirkiye’de de etkinlik gostermeye baslamasiyla birlikte, kadinin
toplum igindeki yerini, sorunlarini, cinsel tercihlerini, kadin erkek iliskilerini,

Ozgiir ve birey olan kadini konu almistir. Bu donemde Tiirk sinemast,

(...) kamerasim1 ge¢misten farkli olarak kdyden kente tasir oldu. Artik ozellikle
Bat1 entelijansiyasi tarafindan ilgi géren koy gergegi ya da Dogu patentli Oykiiler
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yerine, sehirlesme siirecini heniiz tamamlayamamis ve bu ylizden hem toplumsal
hem de bireysel anlamda kimlik bunalimi yasayan karakterlerin sorunlari 6n plana
¢ikt1 (Vardan, 2003:746).

(...) Sinemada islenen bu yeni birey, kendine 6zgii, toplumsal yagsamdan uzak ve
elbette oOzellikle psikolojik sorunlar1 olan, 6znel hayati ile 6zdeslestirilerek
anlamlandirilan ve cinselligiyle 6n planda olan, ayn1 zamanda idealize edilen bir
bireydi. Bu birey sanat¢1 i¢in tutanak noktasi oldu. Burada iki yeni tipoloji ¢ikti.
Bir kesim bu bireye o kadar gozii kapali sarildi, onun yasamina dair biitiinsel bir
kavrayis1 olmadan, disiinsel-felsefi hi¢bir dayanak noktasi bulamadan/aramadan
onu o kadar yiiceltti ki sonunda bu kendinden menkul birey, paradan baska bir sey
gormez, kose donmeci, giiclin iktidarina tapan, girisimci Machiavelli’cilere
doniistii. kinci bir kesim ise marjinal bireye dogru yoneldi. Toplumdan kagan,
kendi i¢ diinyasina gdmiilmiis, nedenini bir tiirlii anlayamadigimiz acilar ¢ceken, ne
oldugunu bir tiirli bilemedigimiz derin diisiincelere dalan, kesinlikle kendini
sistemin disinda konumlandirmayan, aslinda sistemden Once insandan kagan bir
kavrayls sonucu statiikonun reddi ve alternatif bir yasam bigiminin
yapilandirilmasiyla ilgili olmayan bir marjinallikti bu (Bostan ve Atam, 2006,
5.136).

12 Eyliil sonras1 Tirk sinemasinin gecirmis oldugu degisimi Posteki
(2004) ise su ifadelerle degerlendirmektedir:

(...) Toplumsal muhalefet susmus, i¢ hesaplasma, bireycilik ve fantazya 6n plana
¢ikmustir.  Uluslararasi Pazar ve is bolimii Batili  ekonomik sistemi
evrensellestirmis, yiikselen degerler (kisa yoldan para kazanmak, {inlii ve herkes
tarafindan tanman biri olmak, diisiinmeden, liretmeden basarili olmak, hayatin
tadin1 ¢ikarmak vb.) yaygmlasmistir. Bu durum bazi toplumsal olgularinda su
yiiziine ¢ikigin1 hizlandirmistir: Politik Islam gibi. Sinemada da Islami filmlerin

sayis1 artmis, cinsiyetcilik, marjinaller, muhaliflerin i¢ hesaplasmalar1 sinemada
kendine yer bulmustur (s.30).

1980’1l yillarla birlikte sinemacilarin  kamerasini  kirsaldan kente
cevirmesiyle, carpik kentlesme ve onun ortaya ¢ikardigi arabesk kiiltiir
sinemacilarin ilgi odagi olmustur. Kdyden kente dogru yasanan go¢ sonrasinda,
biiyiilk kentlerin etrafinda olusan gecekondular farkli bir yasam alani
olusturmustur. Kirsaldan gd¢ eden insanlar, kdy hayatindan uzaklagsalar da
beraberlerinde aliskanliklarin1 sehirlere tasimislardir. Bunun sonucunda da ne

koylii kalabilmisler nede tam anlamiyla sehir yasamini benimseyebilmislerdir.

(...) Bu ¢eliski ortaminin bir iiriinii olan ve her iki kiiltiiriin de 6gelerini tagiyan bu
insanlarin, her alanda farkli 6zellikler tagidig1 goriilmiistiir. Koyden kente gelen ve
kent insanina 6zenen insanlar zamanla onlar gibi tiiketmeye ¢alismis ancak maddi
giici buna elvermedigi icin de kalitece daha diisiik olan taklide yonelmeye
baslamistir. Dolayisiyla bu insanlar daima iki yasam ve c¢eliskiler arasinda gidip
gelmislerdir (Glingor’den aktaran Orta, 2005, s.71).

“Derme c¢atma bir kiiltlir olarak ortaya ¢ikan arabesk kiiltiir genel olarak;
yasamdan bezmisligi, karamsarligi, caresizligi, kaderciligi dile getirmis ve bu

durumla kendini 6zdeslestiren gecekondu insani tarafindan hemen benimsemistir”
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(Esen’den aktaran Orta, 2005, s.71). 1970’lerde arabesk sarkicilarin basrollerde
oynamastyla baslayan arabesk filmler bu donemde cok fazla ilgi gormiistiir.
Ozellikle Ferdi Tayfur, Ibrahim Tatlises ve Orhan Gencebay’in Yesilgam
melodram formatlarinda olan filmleri iilke genelinde biiyiik bir izleyici kitleye
ulagmigtir. “Arabesk filmlerin en belirgin 6zelligi, aci, karasevda, hor goriilme,
fakirlik, timitsizlik, kadercilik gibi duygulart en u¢ noktada yasatmasi olmustur”

(Esen’den aktaran Orta, 2005, s.71).

Tiirk sinemasinda 12 Eyliil filmleri olarak ta bilinen 1980 Askeri Darbesini
anlatan filmlere ise 1986 yilindan sonra rastlanmaya baslamistir. Once dénemin
getirmis oldugu baskici tavirdan dolayr ve sansiir olgusuyla birlikte yonetmenler
bu filmlere sicak bakmamustir. 12 Eyliil filmlerinin ¢evrilmesinde 6nemli etkende;
“1986 yilinda kabul edilen Sinema, Video ve Miizik eserleri yasasi ile film
denetimi polisin elinden alinip, sinemayla ilgili diger konularla birlikte Kiiltiir
Bakanligi’nin gorevleri arasina verilmesi” (Onaran, 1995, s.10) olmustur. Bu
siirecin getirmis oldugu olumlu havada, Ozal ydnetiminin de 12 Eyliil filmlerine
olumlu bakmasiyla pek ¢ok yonetmen darbeyi konu alan filmler ¢ekmistir. 1986
yilinda Zeki Okten’in ¢ektigi “Ses”, Serif Géren “Sen Tiirkiilerini Séyle” (1986),
Ali Ozgentiirk “Suda Yanar” (1986), Sinan Cetin “Prenses” (1986), Tun¢ Basaran
“Ugurtmayr Vurmasinlar” (1989), Ismail Giines “Giiliin Bittigi Yer” (1998) ve
Cagan Irmak’in Tiirkiye genelinde en ¢ok izlenen filmi olan “Babam ve Oglum”
(2005) gibi filmler 12 Eyliil darbesini ve sonrasinda meydana gelen olaylari,
iskenceleri, siyasi tutuklularin sorunlarini, 12 Eyliil’iin topluma getirdigi etkileri

isleyen filmlere drnek olarak verilebilir.

12 Eyliil sonrasi Islami sinemada Tiirk sinemasinda degisime ugrayan
konular igerisinde yer almaktadir. Turgut Ozal’in iktidara gelmesiyle birlikte,
siyasal Islam’a destek vermesi neticesinde politika igerisinde Islami diisiince
yiikselen bir deger olmustur. Bu donemde imam hatip okullarimin yayginlik
kazanmasi ile birlikte gerceklesen entelektiiel canlanma, hem ideolojik olarak
siyasal Islam’in hem de Refah partisinin giiclenmesi saglamigtir. Refah’la birlikte
milliyetci muhafazakir kesimin 6n plana ¢ikmast ve entelektiiel anlamda
zenginlik kazanmasiyla, islami kesim artik bir yenilenme harekatina baslamus,
eskisi gibi sessiz kalan, bastirilan kesim yerine, diislincelerini agik¢a savunan ve

eylemlerini gerceklestiren muhafazakar bir kesim yiikselmeye baslamistir.
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Seksenlerin sonlarina dogru siyasal Islam’in yiikselmeye baslamasiyla, sinemada
da bunun yansimalari meydana gelmistir. 12 Eyliil 6ncesinde de Tiirk sinemasinda
gorilen dini filmler, bu donemle birlikte hem yayginlik kazanmis hem de sdylemi
degisime ugramistir. Tiirk sinemasinda “Milli Sinema” olarak anilan Islami
sinema, 12 Eyliil 6ncesinde oldugu gibi modernizmin getirdigi modern bireyi insa
etmenin Islami kiiltiire, 6z degerlere déniisle olabilecegini savunan filmler yerine,

verilmek istenen mesajlarin agik bir sekilde ortaya koyuldugu filmler yapmustir.

(...) 1990’dan sonra Islami filmlerde artik hidayete ermenin ne yiice bir sey
oldugunun 6tesinde, filmlerde politik bir s6ylem hakim olamaya basladi. Bu politik
soylem Tiirkiye’de Islamiyet’teki degisime paralel olarak bir yasam tarzi dngorerek
varolan sistemi elestirirken yerine kimi zaman sadece muhafazakar, kimi zamanda
liberal bir muhafazakarlik koyuyor (Kirag’tan aktaran Posteki, 2004, s.63).

1990’1 yillarda “Beyaz Sinema” olarak ta anilan Islami sinemanim
temsilcileri olan Yiicel Cakmakli, Mesut Ucakan, Ismail Giines gibi yonetmenler
cektikleri filmlerle, Istiklal Mahkemelerinin uygulamalarini, basortiisii sorununu,
cumhuriyetin ilanindan bu yana Miisliimanlarin yasadigi sorunlari, Tiirk¢e ezan
cikmazi, aydin kesimin Miisliimanlar1 nasil disladiklari gibi olaylar1 agik bir
sekilde ifade etmislerdir. Mesut Ucakan’in; “Yalniz Degilsiniz” (1990), “Sonsuza
Yiiriimek” (1992), “Iskilipli Atif Hoca” (1993), “Kelebekler Sonsuza Ugar”
(1993), “Oliimsiiz Karanfiller” (1995), Yiicel Cakmali’nm; “Sahibini Arayan
Madalya” (1989), “Minyeli Abdullah” (1990), “Kii¢iik Aga” (1983), “Son
Tiirbedar” (1996), “Kii¢iik ve Sonsuz Yiirek” (1990), “Besinci Boyut” (1993) gibi
filmleri Islami sinemanin 12 Eyliil sonrasinda ¢ok sayida seyirciyi sinemalara

¢cekmeyi basarmis orneklerdir.

1990’11 yillara gelindiginde Tiirk sinemasi 6lim kalim savasi verme
noktasindadir. 1987 yilindaki yasal degisiklik ile gelen Hollywood darbesi, video
sirketlerinin sagladig1 finansla ayakta kalmaya calisan Tiirk yapim sirketlerinin
kapanmasina ve film yapimcilik sisteminin ¢cokmesine neden olmustur. Yukarida
bahsettigimiz Amerikan sermayeli sirketler, Hollywood filmlerinin dagitim ve
gosterim aglarini tekellestirmesi ile Tiirk yonetmenler, film ¢ekmek i¢in ya bu
sitketlere bagimli kalmis ya da bireysel olarak film c¢ekmenin yollarini
aramiglardir. Bunun neticesinde ise “1990’larda ¢ekilen 385 filmin sadece 137
tanesi” (Posteki, 2004, s.51) gosterime girme sansi yakalamistir. 24 Ocak
kararlarinin enflasyonu yiikseltmesi neticesinde olusan pahalilikta film c¢ekme

maliyetlerinin artmasi, iilkede yasanan ekonomik kriz nedeniyle halkin sinemaya
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ayiracak parasinin olmamasi, yayginlasan video teknikleri nedeniyle evde film
izlemenin ucuzlamasi gibi nedenler doksanlarda sinemanin izleyici kaybetmesine

ve ¢ikmaza girmesine yol agmuistir.

Doksanli yillarda o6ldii denilen Tiirk sinemasi, Eurimages’ten aldigi
desteklerle ayakta kalmayr basarmistir. Hollywood sirketlerinin  Tiirk
sinemasindaki darbesine karsin Tiirk sinemast, “1990 yilinda Eurimages Avrupa
yaratict sinemasal ve gorsel-isitsel yapitlarin ortak yapim ve yayilimlarimi
destekleme  fonuna  iiye  olarak  bir ¢ikis  kapist  aralamistir”
(wwwe.ekitap.kulturturizm.gov.tr). Eurimages iiyeli Tiirk sinemasina bu déonemde
onemli kazanimlar saglamistir. Tiirk sinemacilar, diger {iye iilke yonetmenleri ile
yaptiklar1 ortak yapimlar sayesinde, baska iilke sinemacilarinin sinematografik
anlatilar1 ile tamismus, bu sinemalarin sahip olduklar1 teknik olanaklardan
faydalanmiglardir. Hollywood filmlerinin iilkede gosterdigi yayilma karsisinda bir
tepki olarak Avrupa sanat sinemasi, Tiirk sinemacilar arasinda etkinlik kazanmaya

baslamistir.

Tiirk sinemasinin Eurimages liyeligi ve sinemacilarin bireysel ugraslar
neticesinde doksanlarin ikinci yarisindan sonra Tiirk sinemasinda yeni bir uyanis

olmaya baglamistir.

(...) Sinan Cetin’in 1992 yilinda ¢ektigi Berlin In Berlin ve Serif Goren’in 1993
yilinda ¢ektigi Amerikali filmleriyle baslayan yenilenme siireci; Mustafa
Altioklar’m 1995 yilinda cektigi Istanbul Kanatlarimm Altinda ve Yavuz
Turgul’un 1996 yilinda g¢ektigi Eskiya filmleriyle devam ederek Tiirk sinemasina
yeni bir soluk kazandirmigtir (Posteki, 2004, s.49).

Ozellikle “Eskiya” filminin kazanmis oldugu izleyici basarisi, o yil yerli
ve yabanci filmler icerisinde en ¢ok izlenen filmi olarak Tiirk sinemasinin yeniden
dogusunu getirmistir. Daha sonrasinda Ferzan Ozpetek’in 1996 yilinda ¢ektigi
“Hamam”, Mustafa Altioklarm 1997 yilinda cektigi “Agrr Roman”, Omer
Vargi’nin 1998 yilinda ¢ektigi “Her sey Cok Giizel Olacak” filmleri popiiler
anlatim tarzlan ile izleyiciyi tekrar sinemalara ¢cekmeye baglamistir. Bu yillarda,
kadin, cocuk, gercek yasam Oykiisii, ask, giildiiri, tarihsel igerikli konulariyla pek
cok film Tiirk sinemasinin sesini yeniden duyurmustur. Bu yillarda cekilen
sanatsal filmler ise izleyici tarafindan tercih edilmemistir. Bunun sebebini ise
Hollywood filmleriyle olusan izleyici begenileri olusturmaktadir. Bu filmlerin

popliler anlatim tarzina ve teknik donanimina alisan izleyiciye sanatsal bir filmde,
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bir kasabada bes dakika yiirliyen bir insan dayanilmaz gelmektedir. Popiiler
anlatim tarzina alisan Tiirk izleyicisini sinemaya ¢ekebilmek i¢in yonetmenlerde

filmlerinde popiiler bir anlatim tarzi sunmaya baslamislardir.

Sonug olarak Tiirk sinemasi 12 Eyliil sonrasinin Tiirkiye’sinde yasanan
politik ve kiiltiirel degisimlerden etkilenerek, bu degisimleri filmlere yansitmistir.
Liberal ekonominin iilkeye getirdigi yikimdan etkilenen Tiirk sinemasi 1990’lara
kadar siirekli olarak kan kaybetmis, bir sekilde ayakta kalabilme miicadelesi
vermistir. Doksanlardan sonra yeni kusak yonetmenlerinin ¢abalar1 neticesinde
yeniden sesini duyurmaya baslayan Tiirk sinemasi popiiler anlatim tarzlariyla,
oryantalist motiflerle siislenen, marjinal gruplarin islendigi, modern birey ve
kadin olgusunun fazlaca yer aldi, heybetli agklarin ve kaybedislerin yasandigi

yapimlar Tiirk sinemasina yeni bir yon vermistir.

1980°’den 2000 yilina kadar olan siiregte Tiirk sinemasinda din adami
temsili, ilk olarak 1985 yilinda Nesli Colgecen’in, 12 Eyliil’iin getirmis oldugu
siyasallasan Islam ve bireycilik kavramlarimi isledigi “Ziigiirt Aga” filmiyle
incelenecektir. Sinemay: bir teblig araci olarak géren ve modernlesmenin Islami
degerlere ve kiiltiirel kaynaklara sarilarak gerceklesmesi gerektigi fikrini ve din
adami temsillerini gercekei bir Uslupla filmlerinde isleyen Yiicel Cakmakli’nin
1990 yilinda ¢ektigi biiyiik bir izlenme rekoru kiran “Minyeli Abdullah” filmiyle
[slami sinemanin din adami temsili ele alinacaktir. Son olarak ise, devrimci
sinemanin glinlimiiz temsilcilerinden sayillan Yilmaz Erdogan’in 2000 yilinda
cektigi “Vizontele” filmindeki din adami temsili ve diger filmler sosyolojik bir

elestiri ¢ercevesinde ele alinacaktir.
3.1.1. Ziigiirt Aga

Zugiirt Aga, Nesli Colgecen’in 12 Eylil’tin  getirdigi bireysellik
anlayisinin - ve herkesin kisa yoldan zengin olma hayalinin yaninda,
modernlesmenin dogurdugu kirsaldan kente gogiin ve bu yeni diizen igerisinde
degisime ugrayan bireyin traji komik Oykiisiinlin anlatildig1 toplumsal gercekei bir
filmdir. Modernlesme ile etkisini kaybeden feodal diizenin temsilcisi kdy
agasiin, biliylik sehirde birey olmay1 6grendigi ve bu yeni ve acimasiz diinyanin
zorluklartyla basa ¢ikmaya calismasinin hikayesidir. Ozii itibari ile temiz kalpli ve

iyl niyetli bir kisilik sergilemesinden dolay: siirekli olarak koyliiler tarafindan
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aldatilan, sonucunda biiyiik sehre go¢ edip safligi nedeniyle burada da tutunmakta
zorlanan iyi insanin, degerlerini yitiren kotii diinyada psikolojik travmalarim
anlatan bir filmdir. Aslinda filmde, 1980 sonras1 Tiirkiye’sinin modernlesmeyle
birlikte yasamis oldugu doniisiim gercek¢i bir ifade ile elestirilmistir. Ozal
yonetiminin getirmis oldugu Liberalizm anlayisinin, bireyi hirslar1 dogrultusunda
nasil esir edip, degerlerinden yoksunlastirdiginin ve igini bosalttiginin bir
yansimasidir. Hirsizlar, arsizlar, tefeciler, faizciler hiikiim siirerken, iyi kalpli
temiz insanlar bu diizen igerisinde eriyip c¢aresiz kalmaktadir. Neticesinde
seksenlerde bas gosteren arabesk kiiltiir de, bu yok oluslarin esiginde caresiz kalan
bireyin i¢ diinyasinin disavurumu gibidir. Ziigiirt Aga’da, Scognamillo’nun (2003)
degindigi gibi; “agaligini biiylik kentte siirdiirebilecegini sanan, ancak sonunda
her seyini yitirip, sokaklarda ¢ig kofte satan, Tiirk Sinemasindaki agalik
gelenegine timiyle ters diisen, ¢aresizlik Ornegi bir aganin” (5.346)

disavurumudur.
Filmin Kiinyesi:
Yonetmen: Nesli Colgecen
Senaryo: Yavuz Turgul
Yapimci: Kadri Yurdalan

Yil: 1985

Filmin Oyunculari: Sener Sen, Nilgiin Nazli, Fiisun Demirel, Atilla Yigit,
Celal Perk, Can Kolukisa, Ayla Aslancan, Kemal Inci, Filiz Kiigiiktepe, Bahri
Selin, Sabah Aysayki, Erdal Ozyagcilar.

Filmin Konusu: Filmin bagrol oyuncusu Sener Sen, Haraptar adli kdyiin
agasidir. Koyliiniin ve Aganin durumu her gecen gilin zayiflamaktadir. Koyde
hiikiim siiren kuraklik mahsullerin verimini diistirmiistiir. Ziigilirt Aga’nin babasi
Abdo Aga’da yasma ragmen evlenmek istemektedir. Bu duruma Aga’nin birde
giires tutkusu eklenince isler i¢inden ¢ikilmaz bir duruma doniigmiistiir. Aga’nin
bu zaafin1 kullanan kdyliiler, siirekli olarak sahte giires organize ederek, aganin
verecegi ziyafetten faydalanmak derdindedirler. Koyiin ikinci giicli olan Sih ile

Aga arasinda siirekli bir iktidar kavgasi vardir. Fakat bu kavganin kazanani Sih
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olacaktir. Ankara’dan koye gelen siyasi temsilciler, yapilacak olan segimde
koyliiniin kendileri i¢in oy kullanmalarin1 Aga’dan isterler. Aga bunun iizerine
koyliiye para dagitir. Fakat Sith’in kendi destekledigi partiye oy vermeleri
karsiliginda cennetten arsa tapusu vermesiyle herkes oyunu Sih’in partisine atar.
Aga’nin partisine ise sadece bir oy c¢ikar. Aga, babasini evinde ise baslayan
marabalardan birinin bacisi olan Kiraz ile istemese de evlendirmek zorunda kalir.
Ciinkii Kiraz’a Aga’da asik olmustur. Diigiin gecesi Abdo Aga kalp krizi
gecirerek Oliir. Diiglin gecesi, koylii aganin bugdaylarin1 calarak satar ve
Istanbul’a kagarlar. Bu durum karsisinda iyice ¢ikmaza giren aga, koyii satip
Istanbul’a gitmeye karar verir. Ankara’dan gelen bir uyanikta koye kurulacak
baraji dnceden haber almistir. Aga’ya gelerek biitiin koyii ucuza alir. istanbul’a
giden aga, dnce bir market agar ama igletemez ve batar. Ardindan seyyar saticiliga
baglar ama yine basaramaz. Son parasini da hirsizlara kaptiran aga en iyi yaptigi

isi yaparak, sokaklarda ¢ig kofte satmaya baglar.

Gorsel 1. Aga ile S1h’in tartisma sahnesi

3.1.1.1. Ziigiirt Aga Filmindeki Din Adanmm Temsili

Zugiirt Aga filminde 12 Eyliil sonras1 Tiirkiye’sinin elestiriSi yapilmistir.
Seksen sonrasi degisen Tiirkiye kosullarinin kirsaldaki feodal yasam bigimini de
nasil doniistiirdiigii elestirel bir yaklasimla ele alinmistir. Ayrica bu dénemde
Ozal’mn politikalar1 ve desteklemeleri sonucunda yiikselise gecen siyasal Islam
olgusu da filmde agikga elestirilen bir konudur. Kentteki politik giiciin dini, Siyasi
cikarlar1 dogrultusunda nasil kullandigimi iistlii ortiilii bir sekilde elestirmistir.

Egitimin disiik, bilgisizligin ve cahilligin yaygin oldugu sosyal ortamlar olan
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kirsal kesimlerde, onemli giic odaklarindan biriside din adami karakteridir.
Geleneksel Tiirk sinemasinda temsil edilen, iifliriik¢li, sahtekar, dini kendi
cikarlart dogrultusunda kullanan ve kirsaldaki egemen gii¢ olan muhtar-aga
ikilisinin tarafin1 tutan din adami temsili, bu filmde de karsimiza ¢ikmaktadir.
Filmde kirsal yasamin ilkel bi¢gimselligi Sth’in yagmur duasiyla gorsellestirilirken,
bu ilkelligin yaratmis oldugu din adami karakterinin toplumdaki islevselligi de;
Sih’in duaya ¢ikmak i¢in Aga’ya el Optiirmesi ve yagmur duasi i¢in koyliiniin
aganin kapisina defalarca gitmesiyle yansitilmistir. Tiirk toplumunda, Islam’
O0grenme bicimi olan dinleyerek 6grenmenin anlatict unsuru olan din adami
karakteri, Tiirk toplumunun dine ve dini anlatan kisilere verdigi iistlinliik nedeni
ile sosyolojik bir dnder konumundadir. insanlarin caresizlik igerisinde yardimina
muhta¢ oldugu manevi giiciin, bu dini biitlin kisiler tarafindan tecelli etmesi
saglantyor gibi algilanmasi, toplum igerisindeki bazi ifiiriik¢ii, cinci, muskact
kisilerin, toplum nezdinde din adami karakterine doniismesini saglamustir.
Islam’1n kesinlikle reddettigi ve yasakladigi bu unsurlari din ad1 altinda topluma
enjekte etmeye calisarak ¢ikar pesinde olan bu kisiler ise maalesef Tiirk
sinemasinda din adami karakteri olarak temsil edilmistir. Ve bu temsillerin toplum
igerisindeki yansimasi ise genel olarak din adamlarinin yobaz, ¢ikarci, lickagitei
kisilikler olarak algilanmasi seklinde olusmustur. Filmdeki S$ih karakteri de
cennetten arsalar satacak kadar arsizligi ele almis tickagit¢iligin zirvesi olarak
nitelendirilebilecek bir kisiliktir. Ayrica filmin baslarinda Aga’yr ziyarete gelen
Zilfikar Aga, Aga’nin babasimnin durumu ic¢in doktora gotiiriin demesi {izerine;
“Sultan Sehmuz’un tiirbesine, sende yiiz mum, ben deyim ikiz mum diktik ama
nafile aklin1 karilarla bozmus”. Abuzer Aga’nin tekrar ben diyorum doktora gotiir
demesi lizerine ise Aga’nin, Pir Habbab’in yapamadigimi doktor nasil yapsin”
ifadeleri kirsal kesimin cahilligini ve din adamlarina yiikledigi 6nemi ortaya
koymaktadir. Sehirden gelen modern yasama ayak uydurmus Ziilfikar Aga,
doktora gitmesi yoniindeki Onerileriyle modernizmin temsilcisi konumunda

dururken, Aga ise kirsalin ve geri kalmighigin temsilcisidir.
Aga’nin destekledigi partinin yetkilileri kdye gelip, kdyliiyle konusup
politik diisiincelerini anlatirken, Sth’in destekledigi parti ve bu dogrultuda yaptig1

girisimler birka¢ diyalog ve nesne ile gosterilmistir. Bir nevi saman altindan su

yiirlitme seklinde, sinsi bir yaklagimla Sih biitiin olay1 halletmistir. Yonetmen bir
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nevi diger partililerin yaptigi olgunun gayet medenice bir davranig oldugunu
gosterirken, Sith’mn  gizli kapakli alttan altta yaptigi girisimlerle oylar
toplamasinin, izleyici lizerinde sinsilik, kotiiliikk gibi ¢agrisimlar uyandirmasina
sebebiyet vererek, aslinda din adamlarinin sinsi kisilikler oldugu, dini, her is i¢in
cikarlart dogrultusunda kimseye fark ettirmeden kullanabildikleri algis
olusturmaktadir. Sih cennetten arsa satarak koyliiniin oyunu kendi destekledigi
partiye almistir. Koyde, Aga hari¢ herkes onun verdigi tapudan almistir. Bu
baglamda Sih, halkin inang¢larin1 kullanarak siyasi bir partinin ¢ikarina aracilik
etmistir. Yonetmen filmdeki bu olgu ile seksenlerde yiikselise gecen siyasal Islam
algisini agik bir sekilde elestirmistir. Sehirdeki Islami politik gii¢, kirsaldaki dini
otorite araciligiyla, halkin inanclarint kendi ¢ikarlar1 dogrultusunda kullanmistir.
Zugirt Aga filmindeki din adami temsili, Tiirk sinemasindaki diger din adami

temsillerinden bu yonii ile farklilik gosterir.

Koyde biiyik bir kuraklik vardir. Koyli yagmur duasina ¢ikmak
istemektedir ama S1ih, Aga’nin gelip elini 6pmedigi takdirde ¢ikmak istemedigini
sOylemektedir. Koylii Aga’ya giderek yagmur duasi i¢in yardim istemislerdir.
Aga, bu durma dirense de kuraklik ve kithik karsisinda fazla dayanamamustir.

Sonunda $1h’1n elini 6per ve aralarinda su diyaloglar geger:
Sih: El 6penlerin ¢ok olsun.
Aga: Sith Hazretleri ziyaretimizin sebebi...

Sth: Biliyem, ama kusuruma bakmayin, ¢ok yorgunum, c¢ok hastayim,

yagmur duasina ¢ikamam.
Ihtiyar Heyeti: Sth Hazretleri bizi senin nefesin kurtaracak.
Sth: Aganizin da nefesi kuvvetlidir.

Aga (kulagima dogru egilerek): Sth misin nesin elini de Optiik iste. Daha

nidem k.¢.nida m1 6pem.
Sth: Seni ¢ok yalvartacagim Abdo Aga’nin oglu.
Aga: Sen bu yagmur duasina ¢ikma ben de her seyi anlatirim.

Sih: Neyi anlatirsin?
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Aga: Babam Abdo Aga ile senin kartyr samanlikta nasil yakaladigimi. O

yiizden bize diigman oldugunu.
Sth: Yapamazsin.
Aga: Oyle bir yaparim ki. Ey ihtiyar heyeti, bu Sth var ya.

Sth: Madem koylii bu kadar zor durumdadir. Oliiriim de vallah ¢ikarim

duaya.

Sth ve Aga arasinda gecen bu konugmalar, Kibar Feyzo filmindeki din
adami1 ile Feyzo’nun yaptig1i pazarliktaki konusmalari andirmaktadir. Bu
sahnedeki din adam1 karakteri de, ¢ikarlar1 i¢in hareket etmektedir. Samimiyetten
ve dini vasiftan yoksun, tamamiyla itici, insanlarda huzursuzluk uyandiran bir
karakterdir. Sonrasinda koyli Sih onderliginde mezarlik, dag, tepe dolasarak dua
etmektedir. Duanin sonunda bir toz bulutu kalkar. Bir bulut belirir dagin
tepesinde. Ancak yagmur yagmadan bulut dagilir gider. Bunun iizerine sinirlenen
Aga, hisimla Sth’m iizerine yiiriir ve “senin Sih’ligin bu kadar iste. Ug giindiir dag
tepe dolasiyoruz. Ancak bes damla yagdirabildin™ diyerek Sih’a cikisir. Sih ise
bunun nedenini aralarinda ciiniip birisinin olmasina baglar. Tirk sinemasindaki
temsillerde gosterilen klasik din adami bahaneleri burada da sergilenmistir. Bu
sergileme ile din adam izleyici karsisinda sahtekar konumuna tekrar diiser ve

algalir.

Zigirt Aga filmindeki din adami karakteri de klasik Tiirk sinemasinda
temsil edilen din adami karakterleriyle benzerlik gostermektedir. Giyim kusam
tarzi, kirli sakallari, elindeki tesbihi ile yobaz, ¢ikarci, dini kendi emelleri icin
kullanan &tekilestirilmis bir karakterdir. Aralarindaki tek fark ise degisen diizen
ile birlikte kirsaldaki iktidarin yerini sehirdeki iktidar almistir. K&ydeki egemen
giic olan muhtar ve aga kavramlar1 bu filmde etkisini kaybetmistir. Din adanu
artik ¢ikar1 icin sehirdeki siyasi iktidar1 savunmaktadir. Cikarlarin1i onlar
tizerinden insa etmektedir. Siyasi iktidarda ayni sekilde, ¢ikarlarini kirsaldaki dini
onder olan din adam iizerinden kurmaktadir. Karsilikli olarak arlarinda bir ¢ikar
isleyisi s6z konusudur. Her haliikarda somiiriilen taraf koyliilerdir. Fakat degisen
yasam sekilleri artik koyliiyii de degistirmistir. Koyliide ¢ikarlari i¢in farkli gayri
ahlaki uygulamalar1 rahatlikla yapabilmektedir. Aga’nin verecedi ziyafetten

faydalanmak igin sahte giiresci ayarlamislar, Istanbul’a kagmak icin Aga’nin
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bugdaylarin1 ¢almiglardir. Yonetmen filmde hem siyasi ve dini kesimleri
elestirirken, hem de toplumsal ¢6ziilmeyi, ahlaki ve bireysel degerlerin ¢okiigiinii
de elestirmistir. Dinin ve feodal diizenin belirlemis oldugu kirsal kesim
hayatlarinin, modernizmin getirdigi degisim siirecinde ki yasadigi kirilmalarin,
yine bu sistemlerin temsilcileri lizerindeki yansimalar1 filmde 6ne ¢ikan unsurlar

olarak dikkat ¢cekmektedir.
3.1.2. Minyeli Abdullah

“Minyeli Abdullah”, Yiicel Cakmakli’'nin 1989 yilinda c¢ektigi Tiirk
sinemasinda Milli sinema akimi olarak bilinen akimin temsilcisi bir filmdir. Tiirk
sinemasinda dini filmler olarak anilan ve bu filmlerin biitin dgelerini anlati
yapisinda barindirmasi nedeniyle Minyeli Abdullah, Tiirk sinemasindaki dini film
kavramini tam anlamiyla karsilayan bir eserdir. Doksanli yillarla birlikte dini
filmlerin konusunda degisimler olmaya baslamistir. Milli sinemanin ilk
orneklerinde gordiigiimiiz sonradan hidayete eren gencler yerine, artik Islami
kesimin sorunlarini anlatan filmler c¢ekilmeye baslanmistir. Minyeli Abdullah
filmi de bu degisimin dnciisii ve en etkili dini filmlerden sayilabilecek bir filmdir.
“Serif Mardin’e gore Minyeli Abdullah, kisinin anlam diinyasina bi¢im verme
siirecinde anlatinin ve ideal bir Islami yasam bigiminin ne olabilecegini gdsteren
popiiler bir érnektir” (www.dunyabizim.com).  Islami kesim yazarlaridan olan
Hekimoglu Ismail’in aym adli romanindan uyarlanan Minyeli Abdullah filmi,
yazarinda kitabin arka kapaginda bahsettii gibi, o dénem Islami bir kitap
okuyanin hapse atildigi bir siireci, film basindan sonuna kadar kitap okumaya
verdigi 6nemle elestirir. Tiirk sinemasinda gergek bir din adami temsilini yansitan
film, gercek olmayan temsillerin Tiirk sinemasinda siirdiigii hakimiyet karsisinda,
gercek hayatta karsiligi olan bir temsille biiyiik bir basart saglamistir. Minyeli
Abdullah, bagkarakterin Islami bir kimlik kazanma ugrasiyla edindigi Islami
bilgiyi yasamasi ve etrafindaki insanlara bu bilgiyi anlatmasi esnasinda yasadigi

zorluklart anlatan bir dykiidiir.
Filmin Kiinyesi:
Yonetmen: Yiicel Cakmakli
Senaryo: Biilent Oran

Yapimer: Feza Film (Mehmet Tanrisever)

125



Yil: 1989

Filmin Oyunculari: Berhan Simsek, Perihan Savas, Nazan Saat¢i, Haluk

Kurdoglu, Can Ozsobay

Filmin Konusu: Filmin hikayesi, Misir’in Ingiliz isgali altinda oldugu
yillarda Kral Faruk yonetiminin hakim siirdiigli donemde ge¢mektedir. Kiigiik
yasta babasini kaybeden ve hayati ekonomik sikintilarla gecen Minyeli Abdullah,
dinine diiskiin, ahlakli, etrafinca sevilen bir karakterdir. Lise yillarinda tarih
Ogretmeni ile arasinda gecen hos olmayan bir olaydan sonra utancindan okulu
birakmak zorunda kalmistir. Ama kitap okumak onun en biiylik sevdasidir.
Ekonomik sikintilar yasayan Abdullah, daha sonrasinda; ¢iraklik, garsonluk,
hamallik ve matbaada baski i¢in kitap hazirligi yapmak gibi islerde caligmaya
baslar. Bir glin matbaada kitap tahsis isiyle ugrasirken, ilim ve kiiltiir dergisi
Fecri Sadik dergisinin tahsisinde donemin saygin fikir ve diigsiince insani olan
Sabri Sadik Beyin makalesindeki hatalar1 fark etmesiyle Sabri Beyle tanisir.
Abdullah’m Sabri Beyle tamigmasi, onun islami ilmini gelistirmesini saglar ve
Sabri Beyin yardimiyla Kahire Su Islerinde sef olarak yeni bir ise baslar.
Annesinin dilegi lizere cocukluk arkadasiyla evlenerek Kahire’de hayatlarini
Islami degerlere gore yasamaya c¢alismaktadirlar. Evinde yaptigi sohbetlerle
[slam’1 &grenmek isteyenler Islam’i anlatan Abdullah, komsusunun polise
giderek; “Abdullah’in evinde sik sik ayin yapiliyor, bu gecede toplandilar
gericiler” diye sikayet etmesi lizerine evini polis basar ve tutuklanir. Hapishaneye
atilan Abdullah, iskencelere maruz kalir ve dini bir orgiit kurup Kral Faruk
yonetimini yikip seriat yonetimi getirmekle suglanir. Bundan sonraki siirecte
Abdullah’1n etrafindaki herkes onlardan kagar. Esinin babasi kizina bask1 yaparak
bosandirtir. Abdullah idamla yargilanirken ihtilal olur ve serbest kalir. Oglunun
O0zlemini c¢eken annesi, oglunun geldigini goriince dayanamayip vefat eder.
Ailesine gidemeyen Abdullah, hamallik yaparak ve Islam’1 anlatarak yasamaya

baslar. Sonunda mucizevi bir sekilde ailesiyle kargilasir.
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Gorsel 2. Abdullah’in evine gelen misafirlerle sohbet ettigi sahne

3.1.2.1. Minyeli Abdullah Filmindeki Din Adami Temsili

Ingiliz isgali altinda yasayan Misir’da, toplumsal yapr degismeye
baslamistir. Osmanlinin son mirasgist olan Kral Faruk doneminde gecen Oykiide,
Misir’da artik Islami degerlere gerektigi énem verilmemektedir. insanlara Islam
anlatilmamaktadir. Gengler modernizmin ve Ingiliz sémiiriisiiniin ~ getirdigi
ideolojik rilizgar etrafinda savrulmaktadir. Abdullah’in kizi Hatice’nin filmin
devamu olan ikinci kisminda; “arkadaslarim Ingilizleri taklit ediyorlar, ama ben
Islam’1 seviyorum” sdzii, yasanan cokiisiin ve en carpici ve gercekci ifadesi
olmustur. Yonetmen filmde birgcok sahnede bu yozlagsmanin nedenini,
Miisliimanlarin  Islam’1 yasamaktan uzaklasmasma baglamaktadir. Ayrica
Misir’daki bu sorunlardan yola ¢ikarak Tiirkiye’de gergeklestirilen 28 Subat
darbesinin elestirisi de yapilmaktadir. Basortiisiiyle egitim yasaginin getirilmesi,
Kur’an egitiminin yas smirina takilmasi, dini sohbetlerin yasaklanip, sohbet
yapilan evlerin basilmasi, Abdullah’in evinin basilmasiyla elestirilmistir. O
zamanlarda Miisliimanlarin yasadigir sikintilar, filmdeki Abdullah karakterinin
cektigi zorluklarla elestirilmistir. Filmde temsil edilen din adami karakteri de,
yozlasan bir Islami kiiltiiriin icinde yasan din adammin Islam’1 yasayabilme ve

yasatma miicadelesini vermektedir.

Minyeli Abdullah filminde, iki din adami temsili bulunmaktadir. Birincisi
filmin bagkarakteri olan Abdullah’tir. Abdullah, modern bir kiyafet igerisinde,
basinda o donemde herkesin kullanmis oldugu fesi, lizerinde ceket, gdmlek ve

pantolonu ile kisa bakimli siyah sakali, ilk bakista insana giiven veren tipiyle Tiirk
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sinemasinda ¢izilen din adami temsilleri igerisinde en gergek¢i olan
temsillerdendir. ikinci din adami temsili ise, ddnemin saygin fikir ve diisiince
insan1 Sabri Sadik beydir. Sadik beyde, Abdullah gibi bakimli ve giizel giyimli bir
Osmanli beyefendisidir. Onunda ilmi ¢ok yiiksektir. Kurduklar1 sohbet
meclislerinde arkadaslariyla birlikte Islam sohbetleri yapmaktadirlar. Tiirk
sinemasindaki otekilestirilen seyhlerin aksine o nur yiizlii, bakimli beyaz sakalli,
insana huzur veren bir din alimi olarak temsil edilmistir. Yine klasik Tiirk
sinemasindaki, dini kendi ¢ikarlar1 i¢in kullanan yobaz din adami karakterlerinin
tersine Abdullah karakteri tam anlamiyla ger¢ek bir Miisliman din adamudir.
Islam’1 savunmay1 birakmasi durumunda 6zgiirliigiinii kazanacag, aksi takdirde
idam edilecegiyle tehdit edilmesine ragmen “bin tane basim olsa, her giin birini
kesseniz yine de Islam’dan dénmem” ifadesiyle dini kalbinde yasayan gergek bir
dindar olarak izleyici nezdinde yiiceltilen bir temsildir. Ufiiriik ve muska gibi
hurafeler yerine bol bol kitap okuyan bir din adami temsilidir.

Minyeli Abdullah, Misir’daki ¢oziilmeden hareketle Osmanlinin
dagilmasiyla birlikte ortaya cikan Islami hareketlerin karsilastigi engelleri,
gercekci ve ideal bir din adami karakteri ile anlatan bir yapimdir. Tiirk
sinemasindaki olumsuz ve gergek¢i olmayan din adami karakterine, islam’in hak
ettigi degeri veren onu en ideal sekilde temsil eden, toplum igerisinde rahatlikla
gozlemlenebilecek gercekei bir alternatif getirmistir. Abdullah, iskence gordiikten
sonra cikarildigi mahkeme tarafindan devletin yonetimini yikmak ve seriatla
degistirmek i¢in gizli cemiyet kurmakla suclanir. Fakat “ben sadece Miisliimanim,
dini ve insani sohbetler yaparak Islam’1 6grenmeye ve 6gretmeye ¢aligtyorum”
diyerek Miisliimanlarin yasadig1 sikintilar1 g¢arpict bir sekilde ortaya koyar.
Abdullah, yasadign sikintilara ragmen, diistiigii hapishanede Islam davasini
siirdiirmeye devam eder ve hapishanedeki katilleri bile 1slah etmeyi basarir. Bu
durumu gardiyanin af geldigini sdylediginde, kogustakilerin hep birlikte “Allaht

Ekber” diyerek tekbir getirmeleri yansitmistir.

Filmde Kkiiltiirel yozlagmanin olustugu sosyal ortama da elestiriler
getirilmistir. Abdullah’in seriat¢1 olarak suglanmasindan sonra, komsular1 da dahil
kimse evlerine gelmemis, onlara yardim etmemistir. Toplumun degisen din
anlayis1 Abdullah’in davranislarini onaylamayan kaympederinin “camiler agik,

hocalar vaaz ediyor” sozleriyle ve komsularinin onlardan uzaklagmasiyla
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elestirilmistir. Siyasi bir baskinin oldugu ortamda insanlar inanglarin1 6zgiirce
yasayamamaktadir. Toplum {yeleri, dini inanglarin1 6zglirce savunmanin
baslarna is agacaklar1 duygusu ile sindirilmistirler. Islami bir hareket olgusuna
karsilik toplum bastirilmaya calisilmaktadir. Dini yagama big¢imini bireysel bir
boyuta indirgemeye c¢alisiimaktadir. Polis midiiriiniin ilerleyen zamanlarda
cikabilecek olasi bir Islami hareketi kastederek sdyledigi “birini asacaksin ki
ilerleyen zamanlarda bu tiir bir bagkaldirtya kalkisacaklara 6rnek olsun ifadeleri
de iktidarmn Islami bir 6rgiit yerine, dini bireysel yasayan bir toplum arzusu filmde
elestirilmigtir. Abdullah’t tutuklayan polisin “bizde Miislimaniz” ifadesi
yonetimin dini iradesini ortaya koyarken, seriat istemenin ise idamla
cezalandirilmasi ayn1 yonetimin dini bireyin maneviyatina indirgemesini ortaya

koymaktadir.

Modern bir Miisliiman din adami karakterinin dinini yasama ve yasatma
miicadelesi ve bu miicadelede karsilastigi zorluklar1 anlatan Minyeli Abdullah
filmindeki din adamu tiplemesi Abdullah, ger¢ek anlamda Islam’1 yasayan, halkin
hem kisiligine hem de dini vasfina saygi duydugu toplumun bir parcast olan
gercek bir temsildir. Tek amaci Islam’t hak ettigi gibi yasayip yasatmaktir.
Okumak isteyen bir ¢ocugun okul masraflarim1 karsilamasi, hirsizlik yapan bir
¢ocugu yaninda yetigtirip kendi isini kurmasimi saglamasi ile Abdullah,
Miisliimanin {istiin ahlakin1 ve Islam’m gergek 6gretisini ortaya koymaktadir. Bu

acgidan filmdeki din adami karakteri ideal bir temsildir.
3.1.3. Vizontele

Vizontele, Yilmaz Erdogan’in 2001 yilinda vizyona giren filmidir. 2000
yili ile siurlt olan ilk donem filmlerinin arasina 6zellikle bu filmi se¢gmemizin
nedeni de, filmin g¢ekimlerinin bizim belirlemis oldugumuz tarihler igerisinde
baslamis olmasindan ve filmin senaryosunun bu yillarda olugsmasindan dolayidir.
Bu yillarda ¢ekilen filmlerde genellikle ideal bir karakter olarak temsil edilen din
adamlarmin tersine “Vizontele” farkli bir iislup benimsemistir. Vizontele nin din
adami, ne tam olarak sahtekar, yobaz, lifiiriik¢iidiir, nede gercekei ideal bir tiptir.
Aslinda donemin politik degerlerine ters diismeme kaygisiyla mizahi bir
elestiriyle yumusatilarak olusturulmus klasik Tiirk sinemasindaki olumsuz, gerici
din adamu tipidir. Kekeme olarak temsil edilen imamin davranislart mizahi bir

iisluba déniistiiriilmiistiir. imamin nezdinde dini olgular mizah konusu edilerek
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izleyicinin zihninde kii¢iiltilmiistiir. Geleneksel Tiirk sinemasindan farkli olarak
siyasi giiclin karsisinda konumlandirilan din adami karakteri, toplum igerisinde bir
giic olarak yer bulamamaktadir.  Yilmaz Erdogan’in devrimci sinemanin
Ozelliklerini benimseyen tarzindan dolayi, filmin temasinda devrimci dokular
bulunmaktadir. Ilgedeki sinemaya yeni gelen film Yilmaz Giiney’in
“Vurguncular” filmidir. Filmin bir sahnesinde ise bir kitap evi devrimcilerin
mekanmidir. Devrimciler siirekli olarak okuyan, bilgili kisilikler olarak temsil
edilmistir. Emin’in; “hala kurtaramadiniz bizi” ifadesiyle de o donemki devrimci

miicadelenin vurgusu yapilmistir.
Filmin Kiinyesi:
Yonetmen: Yilmaz Erdogan
Senaryo: Yilmaz Erdogan
Yapimei: Necati Akpinar
Yil: 2001

Filmin Oyunculari: Yilmaz Erdogan, Demet Akbag, Altan Erkekli,
Cezmi Baskin, Cem Yilmaz, Sebnem Sonmez, Bican Giinalan, Erdal Tosun,

Safak Sezer, Can Kahraman, Zeynep Tokus.

Filmin Konusu: Film 1974 yilinda Van’in Gevas il¢esinde ge¢mektedir.
Filmin ana temas: televizyonun Tiirkiye’de yayginlagsmaya baslamasiyla birlikte
TRT Gevas ilcesine bir adet televizyon gonderir. Ilceye gelen televizyonu
calistirabilmek i¢in belediye baskani ve ilgenin tek elektronik¢isi Emin’in komik
miicadelelerini elestirel bir dil ile anlatir. Belediye baskaninin futbolcu oglu Rifat
askere gider. Diger oglu Ahmet, siirekli icki icen, sarhos dolasan sorunlarini bu
sekilde atlatmaya calisan bir kisidir. Bagkanin diger oglu Nafiz ise issiz evli isi
giicii karistyla oynasmak olan hayta birisidir. Ilgenin delisi diye halkin dalga
gectigi Emin ise, elektronik aletleri ve yenilikleri cok seven bir tamircidir. Ilge
sakinleri televizyonu daha 6nce hi¢ duymamuslardir. Ilgeye televizyon gelecegini
duyduklarinda belediye binasinin oniine herkes toplanir ve Ankara’dan gelecek
heyeti karsilamak i¢in beklerler. Ankara’dan oraya gonderilen memurlarin
igindeki kadin memur, miidiirii ile yasadig1 gayri mesru iligki nedeniyle bu goreve
zorla gonderilmistir. Ilgeye gelirler ve arabadan dahi inmeden televizyonu birakip

yiiksege kurmalarini sdyleyip geri donerler. Belediye bagkan1t Nazmi beyde bunun
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lizerine ilgedeki biitiin radyolar1 tamir eden Emin’den yardim alir. ilk birkag
girisimleri neticesiz kalir ve halk onlar1 alaya alir. Sonunda televizyonu
calistirmay1 basarirlar ve ilk yayimm izlerlerken baskanin oglu Rifat’in Kibris

harekatinda sehit diistiigiinii 6grenirler.

Gorsel 3. Nazmi’nin Mela Hiiseyin’e Vizontele’yi sikayet ettigi sahne

3.1.3.1. Vizontele Filmindeki Din Adami Temsili

Film, dogunun kirsal bir ilgesinde Tirkiye’nin modernizmle tanisma
yillarinda ge¢mektedir. Filmdeki insanlar, egitim diizeyleri diisiik bir sosyal ortam
icerisinde olmalarma ragmen, devrimcilerin mekani bir kitap evidir ve siirekli
olarak okumaktadirlar. Filmde dini olgular cahil kesimin ugraslart olarak
gosterilmistir. Buda dogrudan Marksist ideolojinin din algisini yansitmaktadir.
Marksizm’e gore din alt smiflarin  kendilerini avundurduklart bir afyon
niteligindedir. Filmde de modern bir birey olan belediye bagkani dini bir olguyla
ugragsmazken, cahil kesimden yana temsil edilen karis1 Siti ise dini olgulara 6nem
veren birisidir. Bagskan Nazmi Bey, Siti ananin ¢ocuklar1 Kur’an kursuna
gotiirmesine “ne 0grenecek bu garipler” diyerek ¢ikisir fakat o yine de ¢ocuklari
Kur’an 6grenmeleri igin gotiirlir. Yine ayni sekilde filmin sonunda, Rifat’in sehit
oldugu haberi geldiginde Siti ana beyaz elbiseler igerisinde damda namaz kilar.
Dogrudan bir devrimci din anlayisi ile temsil edilen bir din adami temsili filmde
goriilmemistir. Fakat siyasi Islam’in yiikselen bir deger oldugu donemde bu tarz

bir temsilin agikc¢a gosterilmesinin tepki ¢ekecegi diisiiniilerek, din adami temsili
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mizahi bir boyutta yumusatilmis ve devrimci olgularla bilingalti mesajlara

indirgenmistir.

Vizontele filminde iki farkli din adami temsilinin varlig1 s6z konusudur.
Film dramatik oykiisiiniin kurulus sekli ile nemli degisiklikleri barindirmaktadir.
Filmde gerici bir imam olarak temsil edilen din adami tipi Mela Hiiseyin, artik
toplumda 6nemli bir giic simgesi degildir. Geleneksel Tiirk sinemasinda genellikle
camii disinda, sosyal olgularin ortasinda itici bir tip olarak temsil edilen din
adami, Vizontele’de artik camii sinirlarinda yasam alani bulmustur. Halk
icerisinde hi¢ goriinmez. Halk {izerinde biiyiik bir iktidar olgusu degildir. Kdyiin
siyasi erki olan muhtar ve ekonomik giicii aganin vazgecilmez destekgisi degildir
artik. Vizontele’de siyasi temsilci olan belediye baskani, din olgusundan ve din
adamindan uzak bir tavirdadir. Baskan yeniligin ve modrnizmin ilgeye gelmesini
savunarak, devletin kirsala modernzmi ulastiran uzantist halini almistir. Tiirk
filmlerinde modernizmi koOye getiren unsurlardan birisi olan 6gretmen,
Vizontele’de belediye bagkani secilerek yine ayni gorevi iistlenmistir. Filmde iki
farkli insan tipi ¢izilmistir. Bir kesim dini ve cahil, digeri ise egitimli ve yeniligi
savunan. iImamin hala cahil insanlar iizerinde etkisi devam etmektedir. Bu durum
Imam Mela Hiiseyin’in, Siti anay1 televizyonun seytan icad: oldugu konusunda
etkilemesiyle vurgulanmistir. Geleneksel Tiirk sinemasinda aganin yaninda duran
din adamu, ilgedeki tek sinemanin sahibi olan Latif’in tarafin1 dolayli olarak ta
olsa tutmustur. Latif, televizyonun islerini kotiiye sokacagi endisesiyle Mela
Hiiseyin’e giderek onu televizyona karst doldurur. Latif, Mela Hiiseyin’e “seytan
isi bir seydir. Ben sinemada dine aykiri olan hi¢bir seyi oynatmiyorum ama bu
herkesin evine girecek, kimin ne oynatacagi belli degil. Ben bir Miisliiman olarak
vazifemi yaptim. Sende vazifeni yap milleti ikaz et” diyerek imami1 kendi ¢ikari
icin kullanir. Bunun iizerine Mela Hiiseyin’de, Siti anay1r kenara cekerek;
“televizyon seytan isidir. Onun yiiziinden basimiza ugursuzluk gelecektir. Caiz
degildir, ondan kurtulasin” der. Siti ana imamin etkisinde kalip televizyonu saklar.
Bagkan televizyonu bulamayinca kizarak nerde diye sorar. Siti ana ise; “Mela
Hiiseyin televizyon i¢in glinahtir diyor. Birde evimize mi girecek?” Bagkan ise; “o
tipsize kalsa her sey glinahtir” diyerek kiziyor. Bu diyaloglarla imam karakteri

izleyici goziinde asagilanmistir. Kekeme olarak temsil edilmesiyle kiiciik
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diigtiriilen imam tipi, mizahi bir ifadeyle taklidinin yapilmasiyla izleyiciye

gonderilen bilingalti mesajlarla din adamlar1 asagilanmis ve kotiilenmistir.

Vizontele filminde fiziksel olarak bir varligi olmayan fakat diyaloglarla
ifade edilen bir din adami temsili de vardir. Bu temsilde Mela Hiiseyin gibi
olumsuz bir sekilde ifade edilmektedir. Ilgenin deli diye alay ettigi radyocu
Emin’in babasi halkin gdziinde seyhtir. Emin’in babasinin seyh olmasi dolayist ile
bazilarina gore Emin’de miibarek bir insandir. Erkek ¢ocugu olmayan halktan
birisi karisin1 Emin’e getirerek ondan yardim ister. Karisinin erkek c¢ocuk
dogurmasi i¢in karisina bakmasini, okuyup tiflemesini ister. Emin ise; “ben nasil
dogurtayim” diyerek ¢ikisir. Bunun iizerine adam; “senin baban seyhti Emin” der.
Bunun {izerine Emin sinirlenerek; “benim babam serefsizin tekiydi” diye sdylenir.
Bu sahnede de Tiirk sinemasinin genelinde oldugu gibi seyhler iifiiriik¢ii, yalanci,
sahtekar olarak gosterilmistir. Bunun agiklamasi da ilerleyen sahnede verilmistir.
Belediye baskani ve Emin, daga ¢ikarlarken verdikleri molada konusurlar. Emin;
“herkes babama seyh diyor. Giiya o seyh olunca bende dyleymisim. Millet karar
veremedi hocam, yarist deli diyor, yarisi seyh. Aslini ben biliyorum hocam.
Babam asker olarak gelmis buraya, millete de yutturmus ben hocayim diye.
Herkese de iiflemis. Herkes inanmis, annemde inanmis. Anneme de iifiirmiis,
sonrada tliymiis” ifadeleriyle kendi babasi nezdinde genel olarak seyhlerin

tifiiriik¢t, yalanci, sahtekar kisilikler oldugunu vurgulamistir.

Ayrica filmdeki imamin “Mela Hiiseyin” ismini almasi da siradan bir vaka
degildir. Mela Hiiseyin, 1400’li yillarda Sirnak Beytiissebap yakinlarinda
yasadig1 diisiiniilen tasavvufi bir kisidir. Gerici bir din adami temsiline, tasavvufi
bir kisiligin ismi verilerek, bu degerlerinde i¢i bosaltilmaya, tasavvufi kisilikler

degersizlestirilmeye ¢aligilmistir.

Mizahi bir tarzda masumca goriinen bu din adami elestirisi, toplum
nezdinde olumsuz din algisinin olusmasina sebebiyet vermektedir. Televizyonda
defalarca yaymlanan bu tarzdaki olumsuz din adami temsillerini igeren filmler,
ozellikle ¢ocuklarin ve genclerin din algilarinda olumsuz bir imaj yaratmaktadir.
Sonu¢ olarak Vizontele filmi, modernizmin degistirdigi yasam bigimleri
icerisinde, eskiden oldugu etkiyi kaybeden din adami tiplemesini zayif ama
olumsuz bir temsil ile vermektedir. Din adami, cami imami olarak cami sinirlari

icerisinde gosterilmektedir. Klasik olumsuz temsillere gore daha modern bir
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goriinlime sahiptir. Artik toplum iizerinde eskisi gibi gii¢ ve iktidar sahibi degildir.
Fakat modernizme karst olan gerici tavrin1 hala korumaktadir. Tiirk sinemasinin
yeni bir yonelime girdigi 2000’1i yillarda Vizontele, Tiirk sinemasinda din adami

temsili agisindan 6nemli degiskenleri igerisinde barindiran bir filmdir.

3.2. 2000 YILINDAN SONRA TURK SINEMASINDA DiN ADAMI
TEMSILI

2000’11 yillar Tirk Sinemasinda yeni yonelimleri beraberinde getirmistir.
1990 sonrasinda biiyiikk sorunlar yasayan Tirk Sinemasi, doksanlarin ikinci
yarisinda yeniden toparlanma siirecine girmistir. Tirk Sinemasindaki bu dirilis
harekat1 2000°1i yillarda da devam etmistir. Tiirk Sinemasinin bu seriiveninde yeni
kusak yonetmenler sinema i¢in umut olmuslardir. Zeki Demirkubuz, Nuri Bilge
Ceylan, Serdar Akar, Dervis Zaim, Yesim Ustaoglu, Semir Aslanylirek gibi
yonetmenler, kendi anlatim dilleri ile ¢ektikleri filmlerle Tiirk sinemasina yeni
goriiniimii ~ kazandirmaya baglamislardir. Zeki Demirkubuz, filmlerinde
kahramanlarinin hayatlarin1 sakin, uzun sahnelerle anlatir. Sinemasal 6geleri
dramatik yapiyr en sade sekilde anlatacak yontemle kullanmistir. Ayni sekilde
Nuri Bilge Ceylan’da uzun sahnelerle, fotografik bir ger¢ekgilik tislubuyla bireyin
i¢ diinyasina yolculuk yapan bir sinema dili olusturmustur. 1990’l1 yillarin
sonlarina dogru Eurimages’ten alinan destekle ayakta kalma miicadelesi veren
Tiirk yonetmenleri, Avrupali yonetmenlerle yaptiklart ortak filmlerle sanat
sinemasi kavramini gelistirmistirler. Yeni kusak yonetmenlerin sinema dili de bu
ortak calismanin eserlerini yansitmaktadir. 2000’11 yillara sanatsal bir sinema
iislubu ile baslayan Ceylan ve Demirkubuz’un sinemasinda Avrupa sanat

sinemasinin etkileri goriiliir.

2000’11 yillarla birlikte kitle iletisim araglarinin Tiirk toplumu iizerindeki
etkisi her gecen giin artmaya baslamistir. Ozellikle 1990’larla birlikte iilkede hizla
yayilan televizyon, Tiirk izleyicisi tizerinde doniistiiriicti bir gii¢ haline gelmistir.
Televizyonlarla yayginlasan popiiler kiiltiir insanlarin yasam sekillerini
etkilemistir. Kiiresellesme ile olusturulan yenidiinya kiiltiirii, medya aracilifiyla
topluma yayilmistir. Tim diinyayr tek tiplestirmeye calisan bat1 tipt bir
kiiresellesme siireci yasanmaya baslamistir. Buradaki bati tipini Amerikalilagtirma
olarak ta soyleyebiliriz. Futbol ve magazin programi olarak baglayan medyanin

“Televole” programi, zamanla iinliilerin eglencelerini ve 6zel yasamlarini ortaya
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seren bir programa donligmiistiir. Daha sonrasina “Acun Firarda” programi,
diinyadaki insanlarin yasam sekillerini, eglencelerini, giyim sekillerini, kisaca
kiltlirlerini evlerimize kadar sokmustur. Kitle iletisim araclariyla birlikte
evlerimize kadar giren bu yenidiinya genclerin bu tarz bir yasam sekline
yonelmelerini saglamigtir. Posteki (2004), bu yillarda birey iizerindeki bu yeni

kiiltiirin olusum seklini su ifadeleriyle aktarir:

(...)Var olan sisteme ve diizene uyumlu bireyler yaratmak i¢in sahiplik duygusunu
ve kendileri i¢in bir diinya fikrini asilamak gerekmektedir. Modern insan, kendine
sunulan kiiltiirii sinemadan, radyo-TV gibi kitle iletisim araclarina, kitaplara, giyim
kusamindan, kendi kalesi olan evine kadar her yerde 6grenmektedir ve bu siirecte
hep kendisi i¢in bir diizende yasadigim diisiinmektedir (s.41).

Siirekli olarak bir akis i¢inde olan popiiler kiiltiir, ulus devletlerin kendi
kiiltiirel dokusu igerisinde kaynasarak, kendi iletisini, tiiketim kiltiirlini,
ikonlarini, sembollerini toplumun kiiltiirel dokusuna yerlestirmistir. Bu durum ise
kendi kiiltiirel degerlerimizi, inanglarimizi ve yasam seklimizi koruma noktasinda
catlaklarin olusmasina neden olmustur. Neticesinde gelinen siire¢ Posteki’nin
(2004) ifadesiyle; “Bat1 kiiltiirti Tiirk popiiler kiiltiirtine eklemlenerek kendine bir
yol acmustir. Ornegin, TV kanallar1 senaryolar1 Tiirkcelestirilen ve de
kahramanlar1 Tiirklestirilerek yeniden iiretilen Amerikan sit-com dizileri ve Tiirk
toplumunda rastlanmayan insan iliskileri ve aile yapilari doldurmustur” (s.42).
1990’1arla birlikte Tiirk sinemasini istila eden Hollywood, bu siirecin
gerceklesmesinde onemli rol oynamustir. Popiiler oyuncular1 ve film tiirleri ile

Tiirk izleyiciye Amerikan kiiltiiriinii 6gretmistir.

Tiirkiye 2000 yillarda ekonomik alanda da degisimler yasamistir. IMF’in
hazirladig1 programlar devreye sokulmus ve ekonomi iyilesecegi yerde kotiye
gitmis halk yoksullagmigtir. Daha sonrasinda yasanan siire¢ halkin siyasi
secimiyle degisime dogru ilerlemistir. Ulkeyi yoksulluk sinirma tastyan koalisyon
hiikiimetlerine halk dur demis ve 3 Kasim 2002 yilinda kendilerini muhatazakar
demokrat olarak niteleyen Adalet ve Kalkinma Partisi (Ak Parti) tek basina
iktidara gelmistir. Ulkede yasanan bu hareketlilikler her dénemde oldugu gibi
Tiirk sinemasina da yansimustir. Ozal yonetimiyle birlikte yiikselen bir kavram
olan siyasal Islam, bu dénemde de etkisini devam ettirerek giiclenmeye

baslamistir.
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Milenyumla birlikte Tiirk sinemasi iizerinde iki farkli tiirde filmlerin
cekildigi goriilmektedir. Bunlarin ilkini daha 6ncede degindigimiz gibi yeni kusak
yonetmenlerin - olusturdugu sanat sinemasi ¢izgisi belirlemistir. Diinya
sinemalariyla yarisan sanatsal anlamda nitelikli filmler ¢ekilmistir. Diger bir tiirii
ise Yesilcam’in ticari sinemasi seklinde nitelendirebilecegimiz, giseye yonelik
olarak yapilan popiiler filmler olusturur. Bu filmlerde basroller, medya tarafindan
popiiler hale getirilen yiizler olmuslardir. 2001 yilinda vizyona giren ve {i¢
milyonun iizerinde seyirciye ulasabilmeyi basaran Vizontele, O Simdi Asker,
Komser Sekspir, Kahpe Bizans, Hababam Sinifi Askerde, G.O.R.A, Vizontele
Tuuba, Okul, Biiyli, Yaz1 Tura, gibi filmler {inlii sanat¢ilarin ve mankenlerin
oyuncu olarak tercih edilmesi ile izleyici tarafindan ilgi géren yapimlardir. Bu
yillarda gekilen Hemso filminin yénetmeni Omer Ugur bu konuyla ilgili olarak

sunlar1 sOylemistir:

(...)Aaa Omer Ugur film cekmis, gidelim bakalim nasilmus diye filme gelmiyor
insanlar. Mehmet Ali Erbil’le Okan Bayiilgen oynuyor diye geliyorlar. Ama
geldikten sonra begenirlerse de, Omer Ugur ¢ekmis diyorlar. Seyirci popiiler
yiizleri gormek igin gelir sinemaya belki ama benim filmimi seyreder sonunda
(Posteki, 2004,5.46).

2000’11 yillarla birlikte sinemada din temasinin kullanimida koklii bir
degisime ugramistir. Geleneksel Tiirk sinemasinda c¢izilen gerici, yobaz din adami
temsilleri yerini, 1980’lerle birlikte teblig temali filmlere ve gercege yakin din
adamui temsillerine birakmaya baglamistir. 2000°1i yillarla birlikte diinya genelinde
etkisini gordiigiimiiz sekiilerlesen din anlayist kavrami Tiirk sinemasinda da
kendini hissettirmeye baslamistir. Bu yillarda filmlerin sekiilerlesen diinya
yapisina uygun olarak bir anlat1 tarzi yansitmasi giindeme gelmistir. Ozellikle
Hollywood filmlerinin dini figiirleri yansitma sekli artik filmdeki kahramanin
bireysel kavram diinyasina indirgenmesiyle birlikte, sinema sekiiler bir yapiya
dogru yonelmistir. Sinemada yayginlasan bu goriis dogrultusunda Tirk
Sinemasinda da yonetmenler televizyon filmlerinde ve sinema filmlerinde sekiiler

bir anlati1 tarz1 benimsemeye baslamislardir.

(...)Boylece teblig ve irsat esasli yapimlarin yerini “yasamin parcasi olan din”
almaya basladi. Bir bagka deyisle “yasamin esasi olan din” anlayisi bir yana
birakilarak, “yasamin parcasi olan din” anlayisi 6ne ¢ikti. Teblig ve irsat sayesinde
degisime ugrayan ve ibadete baslayarak dinin bir pargasi olan insan figiirii artik
yoktu. Onun yerine kiiltiirel ve ahlaki yaklagimlar dinin birer yansimasi olarak
verilmeye baslandi. Insana ekonomik, sosyal ve kiiltiirel degerlerle bakilarak her
birinin inangtan ayrilmayacak ©nemli unsurlar oldugu vurgulandi (Kirag’tan
aktaran Liileci, 2007, 5.112).
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Milenyumla birlikte Tiirk Sinemasinda din temas: ¢ok fazla islenen
konular arasinda yer almaya baglamigtir. Milli sinemacilar son dénem filmlerinde
teblig esasli ve sonradan dogru yolu bulan kahramanlarin yerine, dini sosyal bir
olgu olarak isleyen filmler yapmuslardir. Ismail Giines’in “The Imam” filminde
oldugu gibi modernlesmenin, kiiltiirel degerlerle harmanlanarak Islami tarzda bir
modernlesme 6n gordiigii filmler cekilmistir. Hilmi Maktav’a gore, Islami
yonetmenler; “2000’li yillarda daha 1limli, daha kitlesel, ama daha entelektiiel bir
sinema ve daha modern bir kahraman arayisma yonelir. Filmlerindeki Islami
mesajlarin dozajini disiiriir; tasavvuf felsefesini, sinemada hem bir uzlasi alani,
hem de sinemasal bir imkan olarak goriirler” (Maktav’dan aktaran Ozdemir, 2011,

5.26).

(...) Bati ve modernlik arasindaki 6zdesligi sorunsallastiran ve siyasi-dini mesaj
verme kaygisindan tamamen uzaklasan yeni filmler ve bu filmlerdeki, modern ve
geleneksel simirinda gegirgenlikler sergileyen bir “ara bigim” {ireten yeni iislup
arayisi, Islami sinema ve akim tiiriinden adlandirmalar1 problematik hale getirir.
Islamcilik, modernlikle Batili olmay1 6zdes kabul eden anlayisa bir alternatif sunar.
Modern olan ve Islami olani, diinyevi ve manevi olani birlestirerek, bir “ara bicim”
olusturur (Ozdemir, 2011, s.26).

Modern ve geleneksel olanin bir arada oldugu, bu dénemden sonra sadece
Islami sinemada degil, dini temay: isleyen Tiirk sinemasindaki diger filmlerde de
gorlniirlik kazanmigtir. Tiirk sinemasinda 2000’lerden sonra din temasinin
popiiler bir islerlik kazanmasin1 Ayse Pay su sekilde ifade etmistir: “Yakin donem
Tiirk filmlerinde dini 6gelerin sikca islenmesi, iktidarin dindar insan modelleriyle
dolu olmasinin yarattig1 paranoyalarin bir digavurumu seklinde okunabilir. Ayrica
dinin popiiler ve ragbet goren bir konuya doniismesinin payr da yadsinamaz”

(Pay’dan aktaran Liileci, 2007, s.113).

Milenyumla birlikte artik Yesilgam’in klasik din adami temsilleri yok
olmustur. Bazi yoOnetmenler Yesilcam kaliplarinda bir din adami temsili
olusturmaya caligsalar da, o temsillerde acikga aym kaliplarda degil
yumusatilarak, modernize edilerek izleyicinin zihninde eski temsillerini
cagristiracak  diyaloglarla ve  gOrlinlimlerle = sunulmaya  baglanmistir.
Vizontele’deki Mela Hiiseyin’in kekeme olmasi ve modern bir iletisim aracin
seytan icadi olarak gormesi, Kis Uykusu’nda imam Hamdi’nin modern bir kiyafet
sekli igerisinde olmasina ragmen bakimsiz, kirli izleyiciye rahatsizlik veren bir
iticilik ile temsil edilmesi bu yaklasima 6rnek teskil etmektedir. Diger filmlerde

ise din adamlar1 ideal karakterler olarak verilmistir. Din olgusu sosyal bir
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gerceklik ve sosyal bir deger olarak verilmistir. Din adami camiden yine ¢ikar
fakat Yesilcam’daki gibi cikarlart i¢in degil, toplum icinde insani yonleriyle
yasama katilarak, Islam ahlakin1 topluma kazandirarak toplumun saygin bir

bireyine donlislir.
3.2.1. The imam

Milli Sinema akiminin yénetmeni Ismail Giines’in 2005 yilinda vizyona
giren filmi “The Imam”, Imam Hatip Lisesi mezunu bir gencin, toplum
igerisindeki dislanma Oykiisiinii ve kendi i¢ c¢atismasini konu alan bir filmdir.
Filmin kahramani Emre, lise yillarinda yasadigi travmayla toplumda kendisinin
oli yikayict olarak goriildiiginii algilamakta ve Imam Hatip kimligini
saklamaktadir. Bundan dolay1 da hayatinda siirekli bir kagis yasamaktadir.
Kendini tek 1yi hissettigi yer ise bu kagisi yasadigi motorudur. Siirekli olarak
motor kullanip hiz yapmaktadir. Emre, ger¢ek kimliginden kagmak i¢in bilgisayar
miihendisi olmus ve Ingiltere’de egitim almistir. Fakat modern bir yasam siirdiigii
sehirde de mutlu olamamaistir. Her giin ayn1 ge¢misi hatirlamakta ve siirekli olarak
kagmaya c¢aligmaktadir. Karis1 ile de bu kacislarin neticesinde anlasamamis
ayrilmigtir. Emre filmde modern imami temsil etmektedir. Tiirk sinemasindaki
asina olunan imam temsillerinden ¢ok farklidir. Imam kimliginin yaninda, modern
diinyanin bir iletisim aract olan bilgisayar alaninda miihendislik okumustur.
Ingiltere’de egitim almistir. Uzun saglart ve Amerikan Harley Davidson marka
motor tutkunudur. Fakat siirekli olarak kendini diglanmis ve yalniz hissetmektedir.
Emre’nin modern kimligi Amerikan marka motoru ve popiiler kiiltiiriin bir {iriinii
olan bilgisayar ile teshir edilmistir. Film, modern bireyin yenidiinyadaki
yalnizligina ve diglanmishigina odaklanir. Bireyin modernlesmesini kendi kiiltiirii
ile 6zlestirmesiyle gerceklestirebilecegi vurgusunu 6n plana ¢ikarir. Sonunda ise
Emre, arkadasinin cenazesini yikayarak i¢ hesaplagsmasini bitirir ve bu yalnizligi,
dislanmighigi, kagist son bulur. Bu durum “binilmek i¢in” diye bir notla kdye

satilmak iizere biraktig1 motoruyla simgelenir.
Filmin Kiinyesi:
Yonetmen: Ismail Giines
Senaryo Yazari: Omer Liitfi Mete

Yapimer: Mustafa Cihat
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Yil: 2005

Filmin Oyunculari: Esref Ziya Terzi, Ahmet Yenilmez, Yesim Ceren
Bozoglu, Emin Giirsoy, Turgay Taniilkii, Aslthan Giiner, Mete Ddnmezer,
Mehmet Ali Tuncer, Mehmet Usta, Burak Yenilmez, Yasar Karakulak, Basak
Zebil, Tugge Ersoy, Huban Oztoprak.

Gorsel 4. Emre’nin Hasan ile konustuklar1 sahne.

Filmin Konusu: Imam Hatip Lisesi mezunu Emrullah Hacioglu,
Ingiltere’de egitim gormiis, bilgisayar miihendisi olmustur. Imam Hatip Lisesi
mezunu olmasina ragmen, bu durumdan yasadigi yabancilasma ve toplumun
gosterecegini diisiindiigii tepki nedeniyle bu kimligini is ortagi dahil herkesten
saklamigtir. Siirekli olarak okul yillarinda kendisiyle 6lii yikayici diye dalga
geemelerinin sendromunu yasamaktadir. Gegmisini gizlemek i¢in adint Emre
Baykara olarak degistirmistir. Emre, sosyal hayatinda da modern bir goriinlime
biirlinmiistiir. Uzun sacglari, Amerikan Harley Davidson marka motoru ile modern
bir kimlige biirlinmiistiir. Fakat ge¢misi bir tlirlii onu birakmamustir. Siirekli
olarak gecmisi hatirlar. Karisiyla da bosanma asamasindadir. Bir giin liseden
arkadagt imam Mehmet onun ziyaretine gelir. Mehmet mide kanserine
yakalanmigtir. Emre, Mehmet’i goriince ¢ok etkilenir. 101 Mehmet onun Aziz
Pir’idir. Ona siirekli olarak pirim diye hitap eder. Imam Mehmet, tedavi gérmek
i¢cin hastaneye yatmistir. Fakat ramazan ay1 gelmektedir ve kdyde imam yoktur.
Mehmet bu durumdan dolayr ¢ok rahatsizdir ve Emre’den yardim ister. Asil

korktugu ise kdydeki sert mizaglt Haci Feyzullah’in kendi yerine camiye bakacak
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olmasidir. Onun yiiziinden koyliiniin camiden sogumasindan korkmaktadir. Bu
durum karsisinda Emre kdye imamlik yapmak icin kendisinin gitmesi gerektigine
karar verir. Bu durum Emre i¢in bir i¢ hesaplagsmadir. Emre arkadasi Mehmet’i
daha iyi bir hastaneye yatir ve onu ortagi Mert’e teslim eder yola koyulur. Emre,
motoruyla kdye gelir. Basta koyliiler, onu “artist” olarak nitelerler ve ¢ok sicak
bakmazlar. Fakat sonralar1 koyliide Emre’yi sever. Emre’de kdyde kendi ig¢
catismasiyla ylizleserek bir armma yasar. Kdyde cocuklara Kur’an Ogretir.
Bilgisayar kullanmay1 6gretir. Motorla ¢ocuklar1 kdy igerisinde gezdirir. Mehmet
yakalandig1 kanser hastaligina yenilerek hayatin1 kaybeder. Mehmet’in cenazesini
Emre aglayarak ve kulaginda okuldaki kizlarin “6lii yikayici1” seslerini duyarak

yikar. Sonunda Emre kdyden bir arinma ve kendiyle barigmis olarak ayrilir.
3.2.1.1. The imam Filmindeki Din Adam Temsili

Film Malatya’nin kirsal bir kdylinde gegmektedir. Milli Sinema akiminin
temsilcisi olan Ismail Giines’in, modernlesmenin dini degerlere sahip cikilarak
gerceklesmesi gerektigi goriisiinii sinematografik dili ile anlattigi “The Imam”
Tiirk sinemasmna farkli bir imam karakteri getirmistir. Gilines’e gore, Tiirk
modernizmi batiyr kopyalamaktan ziyade modernizmin getirilerini kendi degerleri
igerisinde erittigi Olglide gergeklesecektir. Filmdeki Emre karakteri de, bu
doniistimii kendi ge¢cmisi ve degerleri ile hesaplagarak saglamistir. Filmdeki kadin
temsilleri de kirsal bir yerlesim yeri olmasina ragmen farklidir. Koydeki geng
kadinlar kiyafetlerinden, ugraslarina kadar geleneksel kadin temsilinin disindadir.
Muhtarin kizi Zehra, modern tarim makinesi olan traktér kullanmaktadir.
Ziraatgilige merak salmis, siirekli okumaktadir. Basortiisii ile okuma imkani olsa
tiniversiteye bile gitmek istemektedir. Yonetmen o yillarda Tiirkiye nin
giindeminde olan {iiniversitelerde bagortiisii yasagini da elestirel bir perspektifte
ele almistir. Koyliinlin gogerler diye bahsettigi Haydar’in kiz1 da okumus hemsire
olmustur. Filmin sert mizacl dindar1 olan Hac1 Feyzullah’a sakinlestirici bir igne
yaptirilmast i¢in Haydar’in kizina basvurulmasi da, geleneksel bir karakterin
modern olana ihtiya¢ duymast ile elestirilmistir. The Imam filminde ii¢ farkli din

adami1 temsili vardir.

2000’11 yillarla birlikte Tiirk sinemasindaki din adami temsilleri degismeye
baslamistir. Artik hayatin icerisinde sosyal bir karakter olarak var olan ve devletin

resmi gorevlisi olarak camilerde gérev yapan imamlar filmlerde temsil edilmeye
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baslamistir. Filmin ilk din adami temsili olan Mehmet hoca devletin resmi
gorevlisi Imam Hatip Lisesi mezunu okumus bir imamdir. Devletin resmi
gorevlisi oldugu i¢in modern kiyafetler icerisinde temsil edilmistir. Sakali yoktur.
Tertemiz tirasini olmus, aydinlik bir karakteri temsil etmektedir. Fakat dini
algilama bi¢imi ise gorevinden dolay1 degildir. Dinini kalbinde yasayan gergek
anlamda dindar bir insandir. Oyle ki 6liimciil hastalifma ragmen koylilyii ve
camiyi diisiinmektedir. Zaten koyliide ona biiyiik bir saygi ve sevgi beslemektedir.
Muhtarm kdyiin giilii olarak niteledigi Ismail’de, Hac1 Feyzullah’a kizar ama
Mehmet hocayr ¢cok sever. Mehmet hoca kanser hastasi olmasina ragmen siirekli
olarak siikreder. Gayet miitevazi ve tevekkiil sahibi bir insandir. Koylii arasinda
insani Ozelliklerinden dolay1 ¢ok sevilmektedir. Hac1 Feyzullah’in afyoncu olarak
niteledigi gogerleri de cok sevmektedir Mehmet hoca. “Camiye ¢ok sik gelmezler,
alkol igerler fakat hi¢ yalan sdylemezler” ifadeleriyle betimler onlari. Mehmet
hoca, siirekli olarak onlarla koylii arasinda denge kurmaktadir. Haci Feyzullah’in
onlar1 camiden uzaklastirmasindan da c¢ok korkar. Emre ile konusmalarinda;
“imam yiiziinden bir kisi camiden uzaklasirsa bunun hesabini nasil veririz” ifadesi
Islam ahlakini ortaya koyan en giizel ifadedir. Zaten yonetmende bu ifadeyi ideal
bir temsil olan Mehmet hocaya soyletir. Ayrica bu ifadeyle toplum igerisinde
sitk¢a duydugumuz, “imamin kizmasi yliziinden camiye gitmiyorum” diyen
insanlar nezdinde din adamlarinin da elestirisi yapilmigtir. Biitiin bu ugraglar ile
Mehmet hoca temsili, toplum igerisinde yasayan, gercek hayatta karsimiza sik¢a
cikabilecek ideal bir din adami temsilidir. Koylii ona ¢ok biiyiik saygi ve sevgi
duymaktadir. Mehmet hocanin kdydeki otoritesi ve sayginligi tamamen onun

saygin kisiliginden dolayidir.

Filmin ikinci din adami temsili ise Haci Feyzullah’tir. Mehmet hocaya
gore dini bilgisi oldukca fazladir. Hocalik yapacak derecede yiiksek bir ilme
sahiptir. Fakat sert mizaci1 yiiziinden koylii arasinda siirekli olarak elestirilir.
Oglunu da hafiz olarak yetistirmeye c¢alismaktadir. Siirekli olarak oglunu dover,
azarlar ve oyun bile oynamasina izin vermez. YOnetmenin ¢izdigi bu temsil,
toplum igerisinde var olan geleneksel bir karakterdir. Fakat ydnetmen Islami
sinemanin temsilcisi olarak kendi sorunlu karakterlerini de Haci Feyzullah
tizerinden elestirir. Gengcoglu Onbasi bu durumu su ifadelerle degerlendirir:

“Alisilmis Miisliman kimligi tanimlarina yonelik bir elestiri ve onlardan bir
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kopus iceren bugiinkii Islamcilik, hem islam’in geleneksel yorumlarma hem de
hakim modernlik anlayisina kars1 ¢ikar” (Gengoglu Onbasi’dan aktaran Ozdemir,
2011, s.16). Hac1 Feyzullah, koyliiniin gégerler olarak niteledigi grubu hi¢ sevmez
ve onlardan afyoncu olarak bahseder. Gogerler olarak adlandirilan grup ise alevi
bir topluluktur. Filmde onlarin alevi olduklar1 acgik¢a wvurgulanmasa da,
gocerlerden olan Haydar karakteri iizerinden bu durum izleyiciye hissettirilir.
Aslinda yonetmen, Haci Feyzullah karakteri ile toplum igerisinde yasayan
geleneksel din adamlarimin diistiigli yanhislar1t ¢ok basarili bir temsille ifade
etmistir. Baz1 din adamlari, kisisel kanaatlerini toplum iizerine aksettirmekle bu
tir yanlishklarin olusmasina neden olabilmektedir . Modern Islam, Islam’in
geleneksel yorumlarina karst ¢ikmaktadir. Emre hocanin, Haci Feyzullah’1
motordan indirmeye c¢alistigi sirada Hacit Feyzullah’in; “inemem, oglumu
bulmadan inersem karima bos ol dedim” ifadesiyle karsi ¢ikmasina, Emre
hocanin; “Haci abi din bu degil, bos olmazsin™ seklinde karsilik vermesi modern
Islam’in geleneksel yorumlara elestirisini vurgular. Filmde Haci Feyzullah’inda
dontisiimiinli, Emre hocanin motoruna binerek ortadan kaybolan oglu baslatir.
Sonugta Haci Feyzullah’ta modernizmin gostergesi olan motora binerek

dontigiime ugrar.

Filmin ii¢iincii din adam1 temsili Emre hocadir. Emre Imam Hatip Lisesi
mezunu, bilgisayar miihendisi, Ingiltere’de egitim almis, uzun sagh, Harley
Davidson marka motor tutkunu modern bir bireydir. Tiirk filmlerinin klasik imam
temsillerinden oldukga farkl1 bir gériiniistedir. Oyle ki klasik din adami temsilinde
gosterilen Haci Fettah’a gore Emre hoca artist gibidir. Emre imam Hatip Lisesi
mezunu oldugunu is ortag dahil biitiin herkesten saklamistir. Ge¢misinden
kurtulmak i¢in Emrullah Hacioglu olan ismini de Emre Baykara olarak
degistirmistir. Filmde Emre siirekli olarak motorunun {izerindedir. Siirekli
yollardadir. Gole’ye gore; “modernligin fetisize edilmesi, gosteris¢i bir tutkuya
doniismesi, Bati-dis1 modernliginin bir 6zelligidir” (Gole’den aktaran Ozdemir,
2011, s.16). Emre’nin siirekli olarak motor {izerinde seyahat etmesi, deyim
yerindeyse motorun izleyicinin géziine sokulurmus gibi her sahnede yer almasi
Emre’nin modern kisiligini temsil eden gosterenidir. Fakat bu degisimler, lise
yillarinda diger okulun kizlarmin kendisiyle 6lii yikayict diye alay etmeleri

travmasindan kurtulmasina yardimecir olamamistir. Emre, siirekli olarak geri
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dontiglerle verilen bu tarvma anini hatirlar ve bu durumdan kurtulmak igin
motoruna binerek hiz yapar. Camide miiezzinlik yapan Hasan’in Emre hocaya
ni¢in hiz yapiyorsun sorusuna, “kagmak i¢in” diye cevap vermesi de kendisiyle
yasadigi catismayr ve dislanmiglhik hissini yansitan bir metafordur. Emre,
geemisinden kagmis her seyini degistirmeye caligsmis, modern bir birey olarak
yagsamaktadir. Fakat mutlu degildir. Karisiyla da boganmistir. Bunun nedeni de
yasadig1 bu catismaya, dislanmislik duygusuna baglidir. Ciinkii hayatindaki bir
kadin olarak karisi da Emre’ye hi¢ 6lii yikadin mi1 diye sormus, bu durumda
Emre’de bir baski olusturmustur. Zaten Emre’nin kactig1 seylerde geri dontislerle
verilen bu iki kesittir. Emre, liseden arkadasi olan Mehmet hocaya ¢ok biiyiik bir
sevgi duymaktadir. Bu sevgiyi de siirekli olarak Mehmet hocaya pirim diyerek
ifade etmektedir. Mehmet hocanin ramazan ayi yaklastigi ig¢in kdyde yerine
imamlik yapacak birisini bulmasi i¢in Emre’ye gelir. Emre ise bu duruma
kendisinin ihtiyact oldugunu diisiinerek koye imamlik yapmak icin kendisi gider.
Koydeki bu siireg Emre’nin kendiyle olan yiizlesmesidir. Korkularindan ve
dislanmiglik duygusundan kurtulusudur. Emre i¢inde yasadigr modern diinyadan,

yine modernizmin gdstergesi olan motoruyla kagar.

Tirk sinemasinda ki geleneksel din adami temsillerinde, din adamlar
modernizmin karsisinda duran gerici tipler olarak temsil edilmistirler. Fakat The
[mam filminde bu durum degisime ugramustir. Tiirk sinemasinda kdye modernligi
getiren 6gretmen, mithendis yerini artik imama birakmistir. Emre hoca adeta
koyiin aydinlatic1 yan1 olmustur. Kdyiin ¢ocuklarina Kur’an okumay1 6grettikten
sonra, bilgisayar kullanmay1 da 6gretir. Cocuklart motoruyla kdyiin igerisinde
gezdirir. Modernizmin gostergesi olan iki arag, motor ve bilgisayar koye de
girerek degisimi saglamistir. Koye modernligi tagiyan bir el olmustur Emre hoca.
Islam inanci Emre hocayla yasamin bir parcasina doniismiistir. Emre Hoca

geleneksel olanla modern olani1 birlestirir.

Emre hocanin i¢ hesaplagmasi ve ka¢cmasi filmin son sahneleriyle son
bulur. Mehmet hoca kansere yenik diiser ve vefat eder. Emre hoca ¢ok sevdigi
arkadast Mehmet hocayi aglayarak yikar. Emre’nin her seyden ve hatta kendinden
kacmasina sebep olan o6lii yikayict travmast da Mehmet hocayr yikayarak
yiizlestigi ve kurtuldugu bir olguya doniigiir. Emre hoca kdyden ayrilirken

motorunu satilmasi i¢in cami avlusunda birakir. Uzerine de “binilmek igin” diye
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bir not birakir. Artik Emre’nin kagisi son bulmustur. Kendi hesaplasmasini

yasamis kendisiyle barigsmistir.
3.2.2. Dondurmam Gaymak

Italyan yeni gercekci akiminin 6zelliklerini yansitan Yiiksel Aksu’nun
yonetmenligini yaptig1 “Dondurmam Gaymak”, Mugla yoresinin samimi ve sicak
havasin1 igtenlikle yansitan yeni donem Tiirk sinemasmnin bir Ornegidir.
Y 6netmen, Marksist diince yapisi, italyan Yeni Gergekgi sinema etkisi ve Yunan
mitolojisi olgularimi filmde oldukca basarili bir sekilde harmanlamistir. Tiirk
Sinemasinda ideal din adami temsillerinden birini yansitan film, yonetmenin yeni
gercekei yanini ortaya koymustur. Filmin i¢inde Marksizmin din anlayisinin tavri
da net bir sekilde rahatsizlik vermeden yer bulmustur. Yoénetmenin bir

roportajinda filmdeki cami sahnesi i¢in sdyledikleri de bunu agikca ifade etmistir.

(...)Oradaki cami ve din, insani olan her sey bana yakindirin camisidir. Gergekten
insanidir, o camide oturasin gelir. Insanla evren arasindaki iliskiyi anlatan, bu
ikisini iligkilendiren toplumsal, kamusal bir mekandir cami. Kalpsiz bir diinyanin
kalbi, ruhsuz bir diinyanin ruhu ve halklarin afyonudurun bakis agisidir ayni
zamanda (www.yenifilm.net).

Filmin ana temasi ise kapitalizm karsisinda zora diisen kiiciik esnafin traji
komik Oykiisiidiir. Dondurmam Gaymak, milenyumla birlikte hiz kazanan
kapitalizm karsisinda kaybolmaya yiiz tutan kiigik esnafin ve mahalle

degerlerinin sorunlarin estetik bir gercekeilik ile ifade eden basarili bir yapimdir.
Filmin Kiinyesi:
Yonetmen: Yiiksel Aksu
Senaryo Yazari: Yiiksel Aksu
Yapimci: Makara Film, Hermes Film

Yil: 2006

Filmin Oyunculari: Turan Ozdemir, Giilnihal Demir, Ismetcan Suda,

Ulas Saribas, Altug Sariba
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Gérsel 5. Camii Imanminin ¢ocuklara ders verdigi sahne

Filmin Konusu: 1990 yillarda Mugla’nin kiigiik bir kasabasinda gegen
film, dondurmaci Ali ustanin kapitalizm karsisindaki traji komik hayatta kalma
miicadelesini anlatmaktadir. Ali usta biiyiik dondurma firmalariyla bas edebilmek
icin yerel bir kanal ile anlasarak reklam filmi g¢ektirir. Taksitle bir motor alip,
arkasina da kii¢iikk bir romork ayarlatip, i¢ine koydugu dondurmalar1 kdylerde
satmaya baslar. Ali usta hazir dondurma sektdriinii ¢ok fazla sorun haline
getirmistir. Oyle ki riiyalarinda bile bu firmalarla rekabet halindedir. Filmin agilis
sahnesindeki Ali ustanin riiyasi da i¢inde bulundugu psikolojik hali net bir sekilde
ifade etmektedir. Riiyasindaki boga giiresi sahnesi de dogrudan kapitalizme ve
rekabete gondermedir. Ali ustanin ¢iraginin kardesi ve arkadaglar1 kdyilin yaramaz
cocuklaridir. Giindiizleri koyliiniin bah¢esine dadanip iiziim, karpuz yerler ve israf
ederler. Bir giin Ali usta hazirliklarin1 yapar ve motoruyla kdylere dondurma
satmaya gider. Yol kenarinda Ali ustay1 goren ¢ocuklarda onun pesine takilirlar.
Koytin birinde Ali ustanin motorunu ¢alarlar ve dondurmalarin hepsini yerler. Ali
usta ise motorunu dondurma sirketlerinin ¢aldigini diisiinerek oniine gelen hazir
dondurmacilara saldirir. Sonunda ¢ocuklarin fazla dondurma yemelerinden dolay1
hastalanmalar1 ile durum ortaya ¢ikar. Fakat Ali usta motorunu alip diikknina
geldiginde sosyalist Mustafa’nin; “Ali usta hiikiimet karar almis, artik ambalajsiz
iriinlerin satis1 yasaklanacakmis” s6ziinden sonra kendinden gegerek diikkanini

dagitmaya baslar.
3.2.2.1. Dondurmam Gaymak Filmindeki Din Adam Temsili

Dondurmam Gaymak filmi, yonetmenin Marksist sinema ve Vertov

sinemasinin etkilerini tagimasina ragmen, din adami temsili ile dikkat ¢eken bir
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filmdir. Yonetmen, filmde dini kendi degimi ile laik bir gercevede ele almistir.
Zaten filmdeki din adami karakteri olan kdyiin imami da camide yansitilmistir.
Sosyal hayattaki varlig1 birka¢ sahne ile sinirli tutulmustur. Fakat bu sahnelerde
de saygin ve didaktiktir. Filmin genel yapisinda ahlaki degerler 6n plana
cikartlmistir. Dini ahlak kurallar1 hem cami imami tarafindan yansitilir hem de
koyliiniin tavirlart ile. Film kiiclik bir kasabada ge¢gmesine ragmen turistik bir
bolge olmasindan dolayi insanlar1 gayet entelektiieldir. Ege insaninin sicakligi ve
ictenligi filmin gercekei yapisinda dogal bir sekilde ortaya konmustur. izleyici
filmle zorluk ¢ekmeden oOzdeslesmektedir. Ayni sey koylin imami iginde

gecerlidir.

Imam camide ¢ocuklara Kur’an dgrettigi sahnelerde gayet sicak ve samimi
tavirdadir. Bazen ¢ocuklara kizar fakat bu bile nazik ve incitmeyecek bir iislupla
verilmektedir. Imam karakterinin temsili de filmin gercek¢i havasina uygun olarak
tasarlanmistir. imamin {izerinde beyaz bir gémlek vardir. Basinda da beyaz bir
sapka vardir. Sakallar1 da kisa ve bakimlidir. Devletin resmi gorevlisi olarak
temsil edilmistir. Cocuklara karsi tavri gayet naif ve olumludur. Espiriler yaparak
cocuklarla giiliisen, onlar1 kucaklayan bir karakterdir. Imam halkla olan
diyalogunda da gayet naif bir lisluptadir. Ali ustanin diikkkanina cay getiren ¢ayci,
onlarin boreginden bir parca alir. Ali usta bu duruma sinirlenir ve arkasindan
bagirarak caym parasin1 vermeyecegini soyler. Bu arada kasabanin imami
dondurma almak icin diikkana gelir ve niye kizdigini soyler. Ali usta, cayct
ciraginin siirekli sabah kahvaltisindan asirdigimi sdyler. imam; “alsin, ne olacak?
Go6z hakkidir. Misal sen burada g6z onlinde dondurma yapiyorsun, buradan parasi
olmayan bir ¢ocuk gecerken, cani cekti. Ne yapacaksin, vermek zorundasin.
Dinimiz dyle emrediyor. Isteyip de vermeyince, o cocuk kendi nefsini kdreltecegi
kadar calinca, o zaman onun giinaht onun degil senin boynuna yazilir” diyerek
Islam dininin ahlaki bir degeri olan “gdz hakki” kavramina vurgu yapar. Bu
konusmada da naif bir Uisluptadir. Siirekli inatg1 ve kavgact bir karakteri olan Ali
usta bu durumu kabul etmemesine ragmen diger insanlara ¢ikistig1 gibi sert bir dil
kullanmadan karsilik verir. Bu durum, imama halk iginde saygi duyuldugunun

gostergesidir.

Vertov’un sine goz kuraminin etkileri ve yeni gergekeiligin etkileri filmin

her sahnesinde etkisini gostermektedir. Fakat yonetmenin Marksist tavr1 da bir o
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kadar agiktir. Ali ustanin motoru ¢alindiktan sonra aksam sokakta raki igtikleri
sahnede keman darbuka esliginde sarki soylerlerken, ezan okunmaya bagladiginda
“Aziz Allah” diyerek sarkiya ve calgiya ara verirler. Bunun nedeni ise Allah’a
saygisizlik yapmamak i¢indir. Ama i¢ki igmenin haram olduguna dair higbir
vurgu yapilmamistir. Rahatlikla icki sofrasi kurulup eglenilmektedir. Yonetmen
bu sahnede dini inaniglart mizahi bir islup icerisinde sunarak, uyulmasi gereken
yasaklardan cok, kiiltiirel bir olgu, bir aliskanlik, ilkel bir inamis sekli olarak
yansitmistir. Sosyalist Mustafa’nin; “Biz ¢alalim onlar okusun. Herkesin yeri ayri,
mekani ayr1. Bir kere de onlar anlayig gostersinler. Bunlar i¢ip dururlar, eglenip
dururlar, bu sefer de okumayalim desinler. Zaten {i¢-bes tane ihtiyar gidiyor
camiye, onu da telefonla gagiriversinler” sozlerine koyliiler tovbe tévbe diyerek
tepki gosterirler. Ali Usta da Mustafa’ya kizarak; deli deli konusma, Allah’in
giiciine gider. Motorumu bulduracag varsa da buldurmayiverir” der. Mustafa ise;
“Allah kayip esya biirosu mu? Inanacaksan iginden geldigi icin inan. Cikarlarin
icin inanma” diyerek “diisiincenin diinyevilestirilmesi” anlayisina gondermede

bulunur.

Dondurmam Gaymak filmindeki din adami temsili, gergekgi bir ifade ile
temsil edilmistir. Fakat din olgusu ve din adami temsili cami igine indirgenmistir.
Din ve din adami sosyal hayattan koparilmistir. Allah ile bireyin kendi vicdani
arasina indirgenmistir. Yonetmen bir roportajinda filmdeki din adami temsilini su
sekilde ifade eder: “Italyan yeni gercekci filmlerindeki papazlari ya da Latin
Amerika’daki din adamlarinm1 severiz mesela. Bu filmdeki dini telakki ¢ok laik bir
idraktir” (www.yenifilm.net). Yonetmenin ifadesinde oldugu gibi filmdeki
imamda yabanci filmlerdeki din adamlar1 gibi sadece dini mekéan igerisinde yasam
bulmustur. Disarda farkli bir diinya yasanmakta, cami icerisinde ise farkli bir
diinya yasanmaktadir. Cami sosyal yasamin bir kenarinda Oylece durmaktadir.
Sosyalist Mustafa’nin degindigi gibi lic bes tane yaslinin ibadet ettigi bir hale
dontismistiir. Bu durum ise ¢ocuklarin bilingaltinda dini davranis ve
uygulamalarin sadece yaslilara ait olgularmig gibi bir imajin olugmasia neden
olabilmektedir. Filmdeki din adami temsili Tiirk sinemasi i¢in olumlu bir temsil
olmasina ragmen, yukarida da degindigimiz gibi filmin alt metinleri oldukc¢a

dikkat cekicidir. Oykiiniin Marksist bir ideolojiyle islenmesine ragmen din adam1
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temsilinin ideal bir temsil olarak verilmesinin nedeni ise, ydnetmenin Italyan Yeni

Gergekei sinemanin etkisinde kalmasindan dolayidir.
3.2.3. ltirazzm Var

Yoénetmenlik hayatina yakin zamanda baslayan Onur Unlii’niin az sayidaki
uzun metraj filminden birisi olan “Itirazzim Var” kara komedi tiirii bir yapimdur.
Sherlock Holmes hikayelerini andiran Itirazzim Var filminde bas kahraman cami
imami1 Selman Bulut, alisilmisin aksine marjinal bir temsildir. Antropoloji yiiksek
lisans1 yapmis, boksla ilgilenmis, alevi deyislerine merakli, saz calip konserlere
katilan bir karakterdir. Sarhos olup camiye gelebilecek kadar ug bir noktada temsil
edilmistir. Dini radikal esaslara dayandirmak i¢in Hegel okuyan bir imamdir.
Dinin esaslarini elestirebilen, oliiler {izerinden mizah yapabilen, olduk¢a zeki ve
bir o kadarda giizel ahlakl bir insandir. Zaten filmin genelinde de imam vasfindan
cok insani yani ve sosyal ¢evre igerisindeki karakteri lizerinde durulmaktadir.
Selman hoca, kim oldugu sorusuna “Allah’in giinahkar bir kuluyum” seklinde
verdigi cevapla, filmdeki din adami temsilini acik¢a ortaya koymaktadir.
Yonetmen bir roportajda filmi c¢ekme nedenini su sekilde ifade etmistir:
“Oncelikle var olan carpik ekonomik diizenin, siirekli kazananlarin lehine
isledigini anlatmak. Bunun kaniksanmis olmasi. Gelenegin de bu gercegi
destekliyor olmasi. En fenasi da sanki din bunu emrediyormus olmasi, gereken
buymus gibi gosterilmesi” (www.cinerituel.com). Fakat yonetmenin bu
diisiincesinden yola c¢ikarak olusturdugu elestiri sahneleri, yanlisin dinden
kaynaklaniyormus gibi algilanmasma da neden olabilmektedir. Islam’in fikih
inancglarim elestirdigi bir sahnede, yukarida bahsettigi nedeni olusturanlarin dini
kullanan insanlar degil de, dogrudan islam diniymis gibi yansitilmas: izleyici
tizerinde dini degerlerin degersizlestirilmesine neden olmustur. Yonetmenin
bircok filminde oldugu gibi Itirazim Var filmindeki imam temsili de gercek {istii

bir kahramandir.
Filmini Kiinyesi:
Yénetmen: Onur Unlii
Senaryo: Onur Unlii

Yapimer: Onur Unlii
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Yil: 2015

Gorsel 6. Selman hocanin katili aradig1 sahne

Filmin Oyunculari: Serkan Keskin, Hazal Kaya, Oner Erkan, Osman
Sonat, Biisra Pekin, Umut Kurt, Serdar Or¢in, Mustafa Kirantepe, Erkan Kolgak
Kostendil, Ozgiir Cevik, Sirr1 Siireyya Onder, Giiler Otken, Tansu Biger.

Filmin Konusu: Itirazzm Var filmi, Istanbul’un bir mahallesinde cami
imamlig1 yapan Selman Bulut’un basina gelen olaylart mizahi polisiye tiiriinde
anlatmaktadir. Cami imami Selman Bulut, ge¢misinde Incirlik iissiinde tabur
imamligr yapmis, ardindan baglama c¢almayr 6grenmek i¢in Sivas’a atanmus,
siyasal bilimler okumus, tek Tanri inancin1 benimsemek i¢in radikal cevaplar
aramasindan dolay1 antropolojide yliksek lisans yapmis, alevi deyisleri sdyleyen,
ezan vakitlerini dijital saat ile takip eden marjinal bir imamdir. Selman Hoca bir
giin camide namaz kildirdig1 sirada cami silah sesiyle yankilanir. Cemaatten birisi
yere yigilir. Polisler olay1 incelemek i¢in camiye gelirler ve sorusturma baslatirlar.
Bu arada Diyanet Islerinden miifettislerde gelerek sorusturma yiiriitmeye baslarlar
ve camiyi bir hafta kapatirlar. Selman hoca caminin sadirvaninda bir silah bulur.
Bunun {izerine cinayeti arastirmaya baglar ve olayin icerisinde kendisinin de
oldugunu fark eder. Basindan gegen tiirlii belalara ragmen, yaptig1 arastirmalar

neticesinde cinayeti isleyeni polisten 6nce bulur.
3.2.3.1. itirazzm Var Filmindeki Din Adan Temsili

2000 yilindan sonra Tiirk sinemasinda oldugu gibi, filmlerdeki din adam

temsillerinde de yeni bir anlattim tarzina dogru gidilmeye baslanmistir.

149



Milenyumla birlikte artik din adamlarinin dini kimliklerinden ¢ok sosyal yanlari
ortaya konulmaya calisilmistir. Din adamlarinin da insan oldugu, sosyal hayatin
bir parcasi oldugu ve diger insanlar gibi onlarin da hayatin akisi icerisinde yanlis
yapabildikleri, giinah isleyebildikleri iizerinde durulmaya baslanmistir. “Itirazim
Var” filminde oldugu gibi caminin imam1 da kim oldugunun sorulmasi iizerine;
“Allah’in giinahkar bir kuluyum” ifadesiyle Tiirk Sinemasinda din adamlariin
yeni temsil seklini agik bir sekilde ortaya koymaktadir. Imamlarin dini
kimliginden c¢ok, onlarin insani yonleri cami disindaki hayatlar1 {izerinden

anlatilmaya ¢aligilmistir.

Itirazzm Var filminde iki farkli din adami temsili dikkat cekmektedir.
Bunlarin ilki filminde baskahramani olan ve anlatimin iizerinde kurgulandigi
resmi cami imami olan Selman Bulut karakteridir. Mizahi polisiye tiirii olan
filmde imam karakteri, Hollywood filmlerindeki klasik ve siradan bir kisi olan
kahramanin i¢ine diistii olaylar Orgilisiinii kendi ugraglari neticesinde ¢ozdigi
yetenekli bir dedektife doniismesi gibi bir karaktere doniismektedir. Zaten filmde
kullanilan abartiya kacacak sekildeki kilise sahneleri de bu tarz bir anlatimin bagat
orneklerini teskil etmektedir. Selman Bulut, baglama calan, ¢ok giizel tiirki
sOyleyen, Alevi deyisleri dinleyen, ezan vakitlerini dijital saat ile takip eden, yeri
geldiginde kiifiir edebilen, giinah isleyebilen, i¢ki igebilen, Incirlik iissiinde tabur
imamhigr yapmis, siyaset bilimi okumus, tek Tanri inancini sorgulamak igin
Antropolojide yiiksek lisans yapmis, ayn1 zamanda eski bir boksor olan marjinal
bir karakterdir. Filmdeki ikinci din adami temsili ise, camideki cinayeti
arastirmaya gelen Diyanet Isleri Miifettisleridir. Miifettisler ideal bir temsille
verilerek geleneksel imam karakterini sergilemektedirler. Gayet miitevazi ve sakin
kisiliklerdir. Olumsuz ve asirtya kagacak bir davraniglart film boyunca

goriilmemistir.

Onur Unlii sinemasinda, gercek {istii ve absiirt durumlar sikca
kullanilmaktadur. itirazzm Var filmindeki imam temsili de {itopik bir kahramandir.
Bazi yonleri ile gercekei bir yapisi olsa da, glindelik yasam igerisinde karsilagmasi
neredeyse imkéansiz olabilecek bir temsildir. Imam karakterinden daha cok,
polisiye bir filmdeki dedektif karakterine benzemektedir. Icine diistiigii olaylar:
polisin ¢dzmesini beklemeden kendi basina ¢ozmeye ¢alisir. Bunun neticesinde de

meyhaneye gidip i¢ki igmek konusunda higbir ¢ekingenlik yasamamaktadir. Oyle
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ki stipheliyi takip ettigi kilisede bile mum yakarak ha¢ ¢ikarma konusun da hicbir
rahatsizlik gormemektedir. Bu durum izleyicinin bilincinde, imamin bile miiskiil
bir aninda Allah’a siginarak icki igmesinin normalmis gibi algilanmasina ve Islam
dininde biiyiik bir giinah sayilan ig¢kinin normallestirilmesi seklinde karsilik
bulabilmektedir. Meyhanede imamin sarhos olduktan sonra i¢kinin neden haram
oldugu konusunda agiklama yapan konusmasi olmasina ragmen, bu durumun
etkisi imamin igki igmesi karsisinda 6nemsiz kalmaktadir. Kilise goriintiilerinin
hayranlik uyandiracak bir kamera agisiyla verilmesi ve bir imam karakterinin hag
cikarmasi da bir nevi Hristiyanlik algis1 olugturmaktadir. Tiirk sinemasinda yobaz,
cikarci ve vatan haini temsilleriyle saldiriya ugrayan din adamlar1 ve Islam dini
“Itirazzm Var” filmiyle gergekci bir temsil olusturmak adina yine olumsuz bir
sekilde sinemada temsil edilmistir. Din adami icki iger, ha¢ ¢ikarir. Sinemanin
kitleler tizerindeki etkisinin ¢ok daha fazla oldugu giiniimiizde bu durum, izleyici
kesiminin biiyiik ¢ogunlugunu genclerin olusturdugu Tiirkiye’de, genglerin dini
degerlere verdikleri Onemin zayiflamasmma ve kiiltiirel bir yozlasmaya
siiriklenmesine neden olabilecek bir silireci olusturmustur. Selman Bulut’un
alisilmisin - diginda  bir kisiliginin  oldugu, geleneksel bir temsilde olan
sorusturmay1 yapan miifettis tarafindan da dile getirilmektedir. Selman’in bu
marjinal karakteri, miifettislerce saskinlikla karsilanir ve “gok enteresan bir

insansiniz” seklinde ifade edilir.

Selman Bulut modern bir diinyanin yasam sekline ayak uydurmus modern
bir temsildir. Ezan vakitlerini modernizmin gostergesi olan dijital saat ile takip
etmektedir. Klasik Tiirk sinemasindaki imam temsillerinden olduk¢a farkli bir
temsildir. Modernizmi kabul etmis, ona ayak uydurmustur. Kiz1 Zeynep, Mimar
Sinan Giizel Sanatlar Fakiiltesinde Heykel boliimii 6grencisidir. Kizinin basi agik,
modern bir bireydir. Sevgilisiyle aym1 evde kalmaktadirlar. Bunun iginde kendi
aralarinda imam nikah1 kiymiglardir. Fakat Selman hoca bu duruma siddetle karsi
¢ikar. Imam nikahinin yaptiklari ahlaksizhiga kilif olmadigini sdyler. Ileri giderek,
imam nikdhinin higbir degerinin olmadigin1 sdyler ve “s... imam nik&hiniza”
diyerek kiifreder. Islam dininde imam nikdh1 eslerin birbirlerine olan
bagliliklarinin ve helalliklerinin ahdidir. Evliliklerinin topluma duyurulmasidir.

Fakat Islam dininin bu énemli degerinin bir imam tarafindan bu sekilde hakarete

ugratilmast toplum nezdinde dini degerlerin Onemsizlestirilmesine neden
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olmaktadir. Filmin giris sahnesinde Selman, saz ¢alip tiirkii sdylerken goriiliir.
Farkl1 bir karakterinin oldugu filmin ilk sahnesinden belli edilmistir. Telefonuna
gelen mesaj ile tiirkli sOylemeyi birakir. Mesajda satrang i¢in karsi tarafin hamlesi
yazmaktadir. Yerinden kalkar ve kilitli dolab1 acar satrang tahtasini ¢geker hamleyi
yapar. Bu sirada saatin alarmi 6tmeye baslar. Selman; “ulan Efraim Ulan Efraim
yine kagirdin demi ezan vaktini” diye sOylenerek ciibbesini ve sarigini alarak
camiye kosar. Ezan1 okuduktan sonra cami igerisinde sekiz dokuz kadar yasl
cemaatle namaz kildirmaya baslar Selman hoca. Bu sirada iki el silah sesi duyulur
ve Selman hoca namazi birakarak herkesten once arkasina bakar. Bu sahnede
dikkat ceken iki nokta bulunmaktadir. Kamera yakin ¢ekimle namaz kilanlarin
yiiziinii yakin ¢ekimle gosterir. Namaz kilanlarin hepsi orta yas iizeri insanlardir.
Bu durum, geng izleyicinin bilingaltinda ibadet etmenin yaslilik zamani yapilan
bir durum oldugu bilincini olusturmaktadir. Diger nokta ise silah sesiyle birlikte

hocanin namazi kolayca terk etmesidir.

Efraim, caminin miiezzinidir. Fakat kadrolu bir miiezzin degildir. Gariban
bir genctir. Cocuk yetistirme yurdunda biiylimiis, okuyamamistir fakat heykel
sanatina becerisi vardir. Selman’in kizi Zeynep’i sevmektedir. Zeynep ve
kendisinin oldugu dev bir heykel yapmak i¢in ugrasmaktadir. Ve bu yiizden ezan
vaktini siirekli kagirmaktadir. Camide miiezzinlik yapmasina ragmen Efraim,
goriintlisii itibariyle rahatsizlik verici bir temsildir. Kiyafetleri, sagi-sakali 6zensiz,
bakimsizdir. Efraim, cinayet islendikten sonra geldigi i¢in goriiniisii itibariyle
cinayeti isleyebilecek biri gibi algilanmaktadir. Caminin miiezzinligini yapan biri

olarak olumsuz bir sekilde betimlenmistir.

Filmde dikkat ceken olumsuz bir diyalog ise, islam dininin fikih
anlayisinin elestirilmesidir. Bu elestiri, anlamin1 tam olarak kavrayamayan biri
icin dinin degerlerinin yadirganmasima neden olacak bir yanlighk iizerine
kurulmustur. Selman hocanin sesinden verilen; “Ihtiyagtan fazla mal haramdir,
hirsizliktir.  Altin ve glimiis, yoksullar {izerinde hegemonya kurmak i¢in
kullaniliyor. Infak edilmiyor. Miilkte sirk kosuluyor. Kirkta bir diye bir sey
tutturulmus gidiyor. Komsusu agken tok yatmamak i¢in zengin mahallelerine
tasmanlar var. Peki sokaktaki agtan, yoksuldan haberiniz var mi1? Bu dinin klasik
fikih anlayisi, yeryiiziiniin sokaklarinda a¢ gezen 1 milyar insan i¢in ne diyor? O

fikih, Omer’i vuranlarin, Ebuzer’i ¢dle gomenlerin, Ali’yi hangerleyenlerin,

152



Hiiseyin’i susuz birakanlarin, Medine’yi yagmalayarak 900 sahabe kadinina
tecaviiz edenlerin ve Kéabe’yi mancinikla atese verenlerin fikhidir. O fikihtan bir
sey c¢ikmaz. O, zenginlerin, kodamanlarin, cariye ve kdle sahibi olma pesine
diismiislerin fikhidir. Sultanlarin, harem agalarmnin, zindandan Imam-1 Azam’in
kirbagtan morarmis cesedini ¢ikaranlarin, kirkta bircilerin fikhidir” ifadesi Islam
degerlerini yanlis bir sekilde elestirmektedir. islam dininin emirlerini, insanlara
zulmedenlerin diisiinceleri gibi aksettirmistir. Halbuki Islam inanci zulmetmeyi
yasaklar. Insanlara giizel ahlak iizere davranmayr emreder. Peygamber
efendimizin komsusu acken tok yatan bizden degildir ifadesi ise, 6zelde komsuyu
simgelerken genelde tiim ihtiyaci olan insanlari ifade etmektedir. Islam ahlaki da
bunu emreder. Ama filmde bu durum yanhs aktarilmistir. Zulmeden de Islam
degil, hata yapan insandir. Insanin yaptig1 yanlistan dolay: din sorgulanamaz ya

da mesul gosterilemez.

Itirazzm Var filmindeki din adami temsili Tiirk sinemasinin alisik olmadig
marjinal bir temsildir. Fakat degismeyen tek nokta ise, Islam dininin
degersizlestirilmesidir. Her ne kadar gerceke¢i bir imam temsili olusturulmaya
calisilmigsa da dini degerler ve imam karakteri modernlesme goriinimii altinda
degersizlestirilmis ve yozlastirilmistir. Filmin tek olumlu yani ise faizin haram
oldugu ve hayatlar1 yok ettigi vurgusuna imam karakteri tarafindan
deginilmesidir. Selman karakteri olumsuz bir din adam1 6rnegini temsil etmesine
ragmen giizel ahlakli bir insandir. Haram yemez, faizden uzak durur. Hesabina
yatirilan paradan “utaniyorum bu durumdan” diyerek bahseder. Sinemada
gosterilmeye calisilan insani yani gayet olumludur. Fakat din adami yani ise
birgok yanlis1 yapacak sekilde olumsuz temsil edilmistir. Bunun nedeni ise,
sinemadaki din adami karakterinin sosyal hayata indirgenmeye ¢alisiimasindan
kaynaklanmaktadir. Bu durumu Selman hocanin “hoca camide kaldi” ifadesi de
acikca gostermektedir. Fakat Tiirk toplum igerisinde din adamlarinin kanaat
onderi konumunda olmasindan dolay:1 toplum {izerindeki etkisi de biiyiik dlciide
gerceklesmektedir. Bu durum goéz Oniinde bulunduruldugunda Selman hoca

temsili Islam dininin bir temsilcisi olarak ideal bir temsil degildir.
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SONUC

Sanat, bireyin kendi ile ve sosyal ¢evre ile olan iletisimini ifade etme sekli,
igsel diinyanin disavurum bi¢imi olarak yasamin baslangicindan beri var olan bir
estetik bir kavramdir. Sinema ise sanatin, modern diinyadaki estetik bir iletisim
aract olarak Kkitleler {lizerinde doniistiiriicii bir giice sahip olan biiyiili bir
penceresidir. Filmler, kiiltiirel bir disavurum araci olup, topluma modern bir birey
olma yolunda kimlik edinme olanagi saglarken, kiiltiirel aktarimi besleyen estetik

bir sanat urinudir.

Sinema kiiltiirel bir disavurum araci oldugu igin, kiiltiirii olusturan bir
deger olan din kavrami da baglangicindan giinlimiize kadar sinema igerisinde var
olmus popiiler bir temadir. Sinemanim baslangi¢ yillarinda Hz. Isa’nin hayatini
anlatan farkli yapimlar ¢ekilmeye baslanmistir. Bu durum ilerleyen donemlerde de
devam edip, ¢cok sayida Hristiyanlik dinini, Kiliseyi, Papalik makamini ve Hz.
[sa’nin hayatin1 anlatan filmler ¢ekilmistir. Bu filmlerin bazilarinda elestirel
yaklagimlarda getirilmis olmasina ragmen, genellikle dini degerlere 6nem verilmis
saygin bir Uslupla ele alinmistir. Fakat bu durum Tiitk Sinemasinda diinya

sinemalarinda oldugu gibi ger¢eklesmemistir.

Tiirk Sinemasindaki din adami karakterlerinin olusmasini etkileyen farklh
etkenler bulunmaktadir. Bunlarin en basinda ise iilkenin yakin tarihinde ge¢irmis
oldugu biiyilk savaslar gelmektedir. Bilindigi iizere Osmanli devleti hilafet
sekliyle yonetilmistir. Birinci diinya savasindan sonra ise bu durum degismistir.
Bu siire¢ igerisinde hilafetin yikilmasi ve ellerindeki giiciin kaybolmasi
istemeyen bazi din adami kesimi cumhuriyetin kurulmasini istememis, hilafetin
kalmasi1 kosuluyla mandacilik sistemini savunanlar olmustur. Fakat buna ragmen
daha oncede bahsettigimiz gibi iilke genelinde pek ¢ok din adami halkin birlik
olmasinda gorev {istlenmis, milli miicadeleye biiyiilk destekler vermis, her
kesimden insanin vatan i¢in tek bir viicut olmasiyla miicadele kazanilmistir.
Batida yetisen Tiirk aydini savastan sonra halkindan ayri diigmiis ve iilkenin
gelismesi i¢in geleneksel olan biitiin kurumlarin degismesi gerektigini, bu
dogrultuda dininde degisime ugramasi gerekliligini her firsatta dile getirmistir.
Aydinin kendince tilkesini kurtarma cabalari ilk donem Tiirk romanlarinda viicut

bulmus ve bu romanlarda din ve din adam1 geriligin sebebiyeti, savas zamaninda



diismanla isbirligi yapan vatan hainleri seklinde temsil edilmistir. Cumhuriyet
yonetimi ideolojisini gerceklestirmek icin pek ¢ok yenilik hareketi yapmais, aydina
destek vermis ve bu dogrultuda halka ulasabilecek biitiin yollar kullanilmistir.

Sinemada devletin ideolojik bir aygit1 haline doniismiistiir.

1922 yilinda sinemaya giren Muhsin Ertugrul, Tiirk sinemasinda tek
sinemact olarak 1938 yilina kadar hiikiim stirmiistiir. Sinemanin tek adami olarak
uzun yillar film ¢eken Ertugrul, cumhuriyet yonetiminin ideolojisini filmlerine
yansitmistir. Tiirk sinemasindaki olumsuz din adami imaji da Ertugrul
sinemasinin ve devaminda gelen cumhuriyet donemi sinemacilarinin filmlerinde
olusturdugu din adami tiplemelerinin temellerini  olusturmustur.  Tiirk
sinemasindaki din adami karakterlerinin stereo tipini olusturan bu temsiller, 1980

yilina kadar Tiirk sinemasinda etkisini stirdiirmiistiir.

Daha Oncede bahsettigimiz gibi baslangicindan glinimiize kadar Tiirk
Sinemasi, toplumsal, siyasi ve ekonomik olaylardan etkilenmistir. Toplumun
yapisinda meydana gelen degisimlerin yansimasi sinemada da kendini
gostermistir. Toplumsal hareketlerden etkilenen Tiirk sinemasindaki din adami
temsilleri de aymi sekilde siyasi dalgalanmalardan etkilenerek sekillenmistir.
Calismamizin neticesinde Tiirk Sinemasindaki din adami temsilleri, Tiirk

Sinemasinin gelisimine paralel olarak ii¢ farkli donemde farkli temsillerle ortaya

cikmaktadir.

Bu temsillerin ilkini cumhuriyetin ilk yillart ile filmlere yansiyan haliyle
diismanla igbirligi yapan din adami temsili olarak, 1920-1950 yillart arasinda Tiirk
Sinemasinda din ve din adami temsili olusturmaktadir. Bu yillarda ozellikle
Mubhsin Ertugrul sinemasinda din adamlar1 olumsuz karakterler olarak sinemada
gosterilmeye baslanmistir. Ertugrul’un ilk donem filmlerinden olan; Nur Baba
(Bogazici Esrar1i—1922), Atesten Gomlek (1923), Ankara Postast (1929), Bir
Millet Uyaniyor (1932), Ayranoz Kadisi (1938) ve Bir Kavuk Devrildi (1939) din
adamlarin1 sehvet ve kadin diiskiinii, vatan haini, diisman isbirlikgisi olarak ele
aldigi filmleridir. Bu filmler toplum igerisinde dinin ve din adamlarinin
sayginligint zedelemis, insanlarin bilingaltinda din olgusuna olumsuz bir algi
olusmasina neden olmustur. 1949 yilinda Omer Liitfi Akad’in ¢ektigi “Vurun
Kahpeye” filmindeki din adami karakteri de Tiirk Sinemasinda kendin sonra

yapilan filmlere 6rnek olusturan en olumsuz temsildir. Giyim kusami, mimikleri
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ile izleyici tiizerinde tedirginlik ve sevimsizlik hissi uyandiran Haci Fettah
karakteri, asagilik, diisman isbirlik¢isi bir din adami temsili olarak kendin sonra

gelen biitiin filmlere 6rnek teskil etmistir.

Tiirk Sinemasindaki ikinci temsil grubu ise, 1961 darbesinden sonra
ideolojik temelli fikirsel akimlarin ¢ergevesinde ortaya g¢ikan riigvetci, ¢ikarci,
modernlesmenin Oniinde engel olarak duran, yobaz, {ifliriik¢ti din adami temsilleri
olusturmaktadir. 1950-1980 yillar1 arasinda Tiirk Sinemasinda din ve din adami
temsilleri olarak ele aldigimiz bu grup Tiirk Sinemasinda etkili olan Toplumsal
Gergekei Sinema, Ulusal Sinema, Devrimci Sinema akimlarmin temsilcisi olan
yonetmenlerin filmlerin de yansitmis oldugu temsillerdir. Bu donem filmlerinde
din adamlari; modernligin karsisinda duran, cikarlarini kurumak icin yerel
otoriteden yana tavir takinan, gerici, yobaz, iifiiriik¢ii bir karakter olarak temsil
edilmistir. “Yilanlari Ocii” (1962), “Kibar Feyzo” (1978), “Hazal” (1979) gibi
filmler bu temsillerin en net bir sekilde ifade edildigi orneklerdir. Ayrica bu
donemde devrimci sinemanin Tiirk sinemasindaki tek temsilcisi olan Yilmaz
Giiney’in “Umut” (1970) filmi dini Marksist ideoloji ekseninde ele alarak, alt sinif
insanlarin aklii bagindan alan bir afyon nitelemesi yapmustir. Filmde Islamiyet’in
kesin bir ifade ile yasakladigi biiyii, iiftiriikciilik gibi egitim seviyesi disiik
yorelerin batil inanglar1 olan hurafeleri Islam dininin birer degeri gibi gdstererek

dini degersizlestirmeye caligmistir.

Bu donem igerisinde din adami temsillerini Tiirk Sinemasinda ilk defa
gercege yakin bir karakterle ifade eden filmler ise Milli Sinema yonetmenleri
tarafindan c¢ekilmistir. Akimin temsilcisi olan Mesut Ugakan, Yiicel Cakmakli,
Ismail Giines gibi yonetmenler modernlesmenin dini degerlerle harmanlanarak
gerceklesmesi gerekliliginden yola c¢ikarak modern dindar bireyin kimlik
olusumunu filmlerinde ifade etmislerdir. Yonetmenlerin filmlerindeki din adami
karakterleri gercege yakin, giinliik hayatta karsilik bulabilecek temsillerdir. Bu
donem yonetmenleri ozellikle kurtulus savasi zamanindaki din adamlarinin

durumlarinm1 gergekei bir ifade ile filmlerine yansitmislardir.

Seksen darbesi sonrasi koklii bir degisime ugrayan Tiirk Sinemasi, bu
dénemden sonra pek ¢ok yeni yonetmenlerin girisimleri sonucunda kendi dilini
olusturmaya baslamustir. Ozellikle doksanlarin ikinci yarisindan sonra 6lii bir

sinema gozilyle bakilan Tirk Sinemasi, ele aldigi farkli konularla yenilenme
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donemine girmistir. Tiirk Sinemasinda ele aldigimiz son din adami1 temsil grubunu
da bu donemden sonra cekilen filmler olusturmustur. Milenyumla birlikte
sinemada din temasmin ele alimis seklide kokli bir degisime ugramistir.
Geleneksel Tiirk Sinemasinda cizilen gerici, yobaz din adami temsilleri yerini,
1980’lerle birlikte teblig temali filmlere ve gergege yakin din adami temsillerine
birakmaya baglamistir. 2000°li yillarla birlikte diinya genelinde etkisini
gordiiglimiiz sekiilerlesen din anlayis1 kavrami Tiirk Sinemasinda da kendini
hissettirmeye baglamistir. Bu yillarda filmlerin sekiilerlesen diinya yapisina uygun
olarak bir anlati tarzi yansitmasi giindeme gelmistir. Ozellikle Hollywood
filmlerinin dini figlirleri yansitma sekli artik filmdeki kahramanin bireysel kavram
diinyasina indirgenmesiyle birlikte sinema sekiiler bir yapiya indirgenmistir.
Diinya sinemalarinda yayginlasan bu anlati bi¢imi dogrultusunda Tiirk
Sinemasinda da filmler sekiiler bir anlat1 tarz1 benimsemeye baglamistir. Teblig
esaslt filmler yerine, yasamin bir parcasi olan din anlayis1 yayginlasmaya
baslamistir. Din adami karakteri de dini kimliginden siyrilarak toplum igerisinde

birey olarak temsil edilmeye baglanmistir.

Tiirk Sinemasinda dini/hazretli filmler olarak ele alman 1960 ve 1975
yillar1 arasinda bir¢cok tasavvufi kisilerin ve din biiyiiklerinin hayatlarinin
anlatildig1 filmler ¢ekilmistir. Baz1 arastirmacilar tarafindan dini filmler olarak ele
alan bu tiir filmler, Yesilcam sinemasinda erotik filmler furyasinin kagirdigi
sinema seyircisini yeniden sinemaya ¢ekmek i¢in alel acele 6zensiz ve sanatsal bir
zemini olmadan cekilen filmlerdir. Oyle ki birgok erotik film ¢eken ydnetmenler
ayn1 zamanda dini icerikli filmlerde ¢ekmislerdir. Bu filmler dini bilgiden ve tarih
bilgisinden yoksun kisiler tarafindan yapilmis olmasi nedeniyle pek c¢ok
yanlisliklar anlati yapisinda bulundurmaktadir. Ozellikle kostiim, dekor, mekan
konusunda olayin gergekligini ve donemini yansitmayan kullanimlar yapilmistir.
Bazi sinemacilar ise uyaniklik yapip daha fazla para kazanma hirsiyla, Kabe
goriintiilerinin oldugu filmleri yedi defa seyredenin haci olacagi sOylentilerini
yayarak ve sinemanin etrafin1 tavaf ettirerek insanlarin dini duygularini
sOmiirmiislerdir. Bu filmler sadece konusunun dini bir konu olmasiyla kalmistir.
Dini bir filmden ¢ok, insanlarin dini duygularini sémiiren kalitesiz sanattan fersah

fersah uzak ornekler olarak Tiirk Sinemasinda yer edinmistirler.
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Din ve din adami konusunda olumsuz anlati yapisina sahip baska bir tiir
de, ozellikle Kemal Sunal ile 6zdeslesen giildiirii filmleridir. Kemal Sunal
baskahramani oldugu ¢ogu filmde, dini aylarin isimleri, dini karakterlerin isimleri
alay konusu edilmis ve izleyici goziinde degersizlestirilmistir. Kemal Sunal’in
“Inek Saban” karakteriyle canlandirdigi pek ¢ok filmden sonra Islam dininde
kutsal sayilan aylardan birinin ismi olan Saban isminin, Tiirk toplumundaki
¢ocuklara isim verilme orami hizla diismiistiir. Cilinkii bu filmlerde Saban
karakteri; akli evvel, saf ve etrafindaki insanlar tarafindan alay edilen, sakar,

kendi ailesi iginde bile itibar gormeyen bir karakterdir.

Tirk Sinemasinda din adami temsilleri konusunu inceledigimiz
calismamizda, filmlerdeki din adami1 temsillerinin islendigi filmlerde su 6zellikler
dikkat ¢ekmektedir. 2000’11 yillara kadar birkag istisna disinda din adami temsili
igeren filmlerin ¢ogunlugu kirsal kesimde, koy ya da mezra olarak bilinen kéyden
kiigiik yerlerde ¢ekilmistir. Filmlerde din adamlari, batil inanglarla halki uyutan,
tfuriik¢ii, muskaci, ¢ikarci yobaz, hain olarak temsil edilmistirler. Son olarak ise
din adamlari, modern olanin karsisinda yer alip, ¢ikarini korumak adina yerel

otoritenin haksiz uygulamalarina ragmen destekg¢isi olarak karsimiza ¢ikmistir.

Baslangicindan  giiniimilize kadar Tiirk Sinemasinda din olgusuna
yonetmenler hep mesafeli ve Onyargili yaklasmay:1 tercih etmislerdir. Bazi
filmlerde din kavrami ve Allah inancina saygi gosterildigi ifade edilmisse de
genel anlamda din adamlarina olumsuz bir anlam yiiklenmistir. Bu durum, Tiirk
toplumunun modernlestirilme doneminde batinin modern olanmis gibi algilanip,
dinin gelismisligin Oniinde bir engel olarak goriilmesi neticesinde, Tiirk
toplumunun dini kimligini degistirmek adina girisilen cabalarin sonucudur. Tiirk
Sinemasinda dine gosterilen bu dnyarg: giinlimiizde de farkli bir anlatim sekline
biirtinerek devam etmektedir. Filmlerde din adamlar1 toplum icerisinde siradan bir
insanmig gibi gosterilerek, rahatlikla yanlislar yapmaktadir. Modern diinyanin
entelektiiel bir bireyi olarak temsil edilen din adami ve dindar karakterler, toplum
ierisinde dini degerlerin dnemini kaybetmesine neden olmaktadir. Ozellikle Tiirk
toplumu gibi ¢ocuk ve genc niifusu fazla olan iilkelerde, Islami degerleri isleyen
filmlerde dindarlar kiigiik diisiiren, gayr1i mesru iliskileri normalmis gibi gosteren
bazi sahneler izleyiciyi giidiileyen bilingaltt mesajlar iletmektedir. Filmlerde,

dindarligin kdy ve kirsal kesime ait olgularmis gibi bir algi uyandiracak sekilde,
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dini degerlerin yer almadigi biiyiik sehirlerde modern bir yasam tarzinin One
cikarilarak; zengin ve entelektiiel kisilerin dini degerleri dikkate almayan yasanti
sekilleri 6zendirilmektedir. Dini yasama seklinin sadece yaslilik zamanina ait
olgularmis gibi yash karakterlerin camilerde namaz kilmalari, ¢ocuklarin ve
genglerin dini degerlerden uzaklastiracak olumsuz imajlara maruz kalmasina

neden olmaktadir.

Tirk Sinemasinda gosterilen bu olumsuz temsillerin, toplumun inang
degerlerini ve ahlaki yapisini tehlikeye atmamasi igin, Hollywood Sinemasinin
1920’lerde yaptig1 dini degerleri ve bireyi koruma kanununu Tiirk Sinemasinin
biran Once gerceklestirmesi gerekmektedir. Filmlerde, dini degerleri, kisileri,
camileri, bireyin maneviyatini degersizlestiren ya da olumsuz gosteren temsillere
izin verilmemelidir. Diyanet Isleri Baskanlign ve RTUK ile isbirligi igerisinde
Tiirk Toplumunu ve Islam dinini koruyacak &nlemler alinmalidir. Diyanet Isleri
Bagkanligimnin yapmis oldugu “Sinema ve Din Sempozyumu” onemle devam
ettirilerek, uluslararasi diizeyde akademisyenlerin katilimlariyla olusturulacak

akademik bildiriler esliginde ¢éziimler olusturulmalidir.
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