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TURK SINEMASINDA DIN ADAMI TiPLEMESI™

Handan KARAKAYA™

(074

Sinema toplumsal hayatin en 6nemli iletisim kanallarindan biri olarak, toplumun her
kesimi tarafindan ilgi gormektedir. Tiim diinyada sinema, degisen yasam bigimlerinin
gortiniirliigiinii saglayan bir sanat dali olarak ortaya ¢ikmis ve gelismistir. Cumhuriyet oncesi
ve sonrasi donemde Tiirk toplumunun en 6nemli degisim araglarindan birini olusturan sinema,
sosyo-kiiltiirel hayatimizin hemen her alaninda karsiligini bulan yapitlar ortaya koymustur. Bu
baglamda Cumbhuriyet ideolojisinin ve bati1 tipi modernlesmenin toplumda yerlesmesi
noktasinda rol modellerin bigim kazandigi bir alan olarak tanimlanabilir. Bu yoniiyle
toplumda bir tarafta modernlesme araglar1 ve bu araclarin bigimlendirdigi yasam tarzlar
dururken, diger tarafta Aga-Muhtar ve Din Adami igliisiiniin bir diren¢ noktasi olarak
tanimlandig1 goriilmektedir. Bu siiregte Tiirk Sinemasi’nda din adamlar1 olumsuz karakterler
olarak sunulmaktadir. Bu arastirmanin konusu da, Tiirk filmlerinin olumsuz karakterlerinden
biri olan din adami karakterinin analizidir. Bu analiz Cumhuriyet sonrasi yapilan sinema
filmlerinin 2000’lere kadar olan kismini kapsamaktadir. Bu siiregte One c¢ikan filmler
sinemada etkili olan akimlar baglaminda degerlendirilecektir. Bu filmler arasinda 6rneklem
olarak ise, din adamu tiplemelerine yer verilenlerin en tipik 6rnekleri olarak Vurun Kahpeye,
Kibar Feyzo, Ziigiirt Aga, Uckagitci, Kuma, Kiraci, Yoksul ve Sakar Sakir filmleri
olusturmaktadir. Bu caligmada amacimiz, Tiirk Sinemasi’nda sunulan din adam1 tiplemesinin
ideolojik, siyasal ve sosyo-kiiltirel arka planini ortaya koymaktir. Arastirma nitel bir
incelemedir.
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THE TYPECASTINGS OF RELIGIOUS FUNCTIONARY IN THE TURKISH
CINEMA

ABSTACT

As one of the most important communication channels of social life, cinema is
attracting attention from every segment of the society. All over the world, cinema has
emerged and developed as an art branch that provides the visibility of changing lifestyles. The
cinema, which constitutes one of the most important change tools of the Turkish society
before and after the Republic, has revealed works that find its counterpart in almost every area
of our socio-cultural life. In this context, it can be defined as an area where role models are
formed at the point of settlement of the Republican ideology and western type modernization.
On the one hand, the tools of modernization and the lifestyles that these tools form are
standing in this direction while the Chef of soil- village headman and the Clergyman are
defined as a resistance point on the other side. In this process, the clergy in the Turkish
cinema are presented as negative characters. The subject of this research is the analysis of the
character of the cleric, one of the negative characters of the Turkish films. Among these films,
as examples, the most typical examples of the types of religious manuscripts are Vurun
Kahpeye, Kibar Feyzo, Ziigiirt Aga, Uckagitci, Kuma, Tenant, Yoksul and Sakar Sakir. Our
aim in this study is to reveal the ideological, political and socio-cultural background of the
clerical typology presented in Turkish cinema.Research is a qualitative study. In this study
interview, observation and document review techniques were used together.

Key words: Cinema, Clergyman, Society, Character,Representation

Giris

Hayata dair gercekligin izlenmesi ya da yeniden yaratilmasi amaciyla toplumsal yasam
ve ayrintilar1 iizerinde dolasan kameranin yansittiklar: “sinema” kavraminin yaratim siirecinin
baslaticis1 olarak tarif edilebilir. Siir ve edebiyatta 6nemli sanat alanlaridir. Bunlar da sinema
gibi hayata dair birgok mesaja sahiptirler ancak mesajlarin iletim dilleri farklidir. Sinem,
hayatin daha dolaysiz gozlemlerinden dogmaktadir(Tarkovski, 1992:77). Sinema, zamanin
akisini, yeryiiziinde birer golge gibi dolasan, yakamoz gibi yanip sénen anlar1 ve insanlari,
Hizir’la Iskender’in ab-1 hayat arayisini, gizemini bulmak iizere yola koyulmus gibidir.
Gorlinen her zaman bir bagkasinin resmidir, sinema hayatin goriintiisiidiir, insan Otekinin
aynasidir. Bireyin kendi icindeki diger bireyler her an yenilenen ruhun izdiisiimii olarak
gorlilebilir (Yalsizuganlar, 1998:241). Sinema halka yonelik bir sanat alan1 olarak
tanimlanmistir. Bu baglamda bir yoniiyle halkin eglence ve bos zaman etkinligi olarak

degerlendirilirken diger yandan bir kiiltiirlenme aracit olarak degerlendirilmektedir. Bu
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yoniiyle de tim  diger sanatlar1  potasinda eriten yedinci sanat  olarak
degerlendirilmektedir(Scognamillo, 1997:9). Yalsizucanlar(1998:53) sinemayr simdiki
zamanin yeniden Uretildigi diigsel bir alan olarak tanimlamistir. Sinemanin hazirladig: diisler
diinyas1 bazen bir gergekligin yansimasi olurken bazen de ideale duyulan 6zlemlerin ifadesi

olmustur.

Sinemanin en 6nemli muhatab1 olan toplum, sosyal gereksinimlerini karsilamak i¢in
etkilesen ve ortak bir kiltiri paylasan c¢ok sayidaki insanin olusturdugu bir
birlik(Fichter,1996:73)olarak perdenin etkilerine aciktir. Bu baglamda toplumu gelisigiizel ya
da gecici insan yiginlarindan ayirt etmek gerekir. Bir oyun alanindaki ayaktopu izleyicileri,
bir trendeki yolcular, gelisigiizel bir araya gelmis insan yiginlaridir. Dolayisiyla gosteri ya da
yolculuk bittiginde bu yigilar da ortadan kalkarlar. Toplum belli bir paylasimi ve siirekliligi
de yapisal bir unsur olarak biinyesinde barindirir. Ortak bir kiiltiirii farkl: etkilesim alanlarinda

bir araya gelerek olusturur(Ozankaya,1996:11).

Bu kiiltlir kendi igerisinde olumlu ve olumsuz degerlerini bicimlendirme potansiyeline
sahiptir. Bu baglamda din de toplum a¢isindan 6nemli bir kaynaktir. Tiirk toplumsal yapisi
igcerisinde de din ve din adami kavramlarn farkli bigimsellikleri i¢inde barindiran bir sunum
kazanmustir. Islam dini icerisinde bir din adami smifi olmamasi ve bdyle bir sinifin tavsiye
edilmemesine ragmen Tiirk toplumunda bu kavrami karsilayan birgok yapilanma bigiminden
s0z edilebilir. Toplumun dini vecibelerini yerine getirmesi i¢in devletin tayin ettigi imamlarin
yaninda bir de toplumun kendi i¢inden ¢ikardig1 din adamlar1 s6z konusudur. Bunlar seyhler,
dervisler, veliler seklinde isimler tasimaktadir. Bu yoniiyle Tiirk toplumu igerisinde resmi din
gorevlilerinin yaninda toplumun kendi igerisinden ¢ikardigi din adamlar1 da wvarlik
gostermektedir. Bunlar toplumun bigimlenmesi ve toplumsal rollerin nasilligi konusunda

etkin bir giice sahip olabilmektedirler.

Levis( 1991:400-402)Tiirk islamligina dair birkag diizeyden bahsetmektedir. Ona
gore, resmi, hukuki, dogmatik devlet dini, medreseler ve ulema sinifi; ve ifadesini bliyiik
dervis tarikatlarinda bulan, kiitlelerin popiiler, mistik, sezgisel inanci farkli agilardan din
algisin1 olusturmaktadir. Halk acisindan en ¢ok ragbet goren yaklasim ise sozel bir din
anlatisina dayanan tarikatlardir. Her ne kadar islam, Allah ile kul arasinda bir arac1 kabul
etmese de toplumun saygi duydugu seyhler, dervisler bu baglamda dinin topluma aktarim
kapilar1 olarak algilanmistir. Tiim bu kavramlar arasinda modernlesme siireci Tiirk

toplumunda yeni bir toplumsallifin temelini olusturmaya c¢alismistir. Bu toplumsallik
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icerisinde pozitivist degerlerin 6neminin alt1 ¢izilirken, din ve dine dair unsurlar ge¢misin
geride birakilmas1 gereken kirintilar1 olarak degerlendirilmistir. Dolayisiyla sinema

belleklerde, yeni bir toplumsallik kurgularken, halk dinini disarida birakmaya ¢alismistir.
Sinema Tarihi

Diinya sanatlar icerisinde yedinci sanat olarak kendine yer bulan sinema, tarihsel
serlivenine “sinematograf” kavramiyla baglamistir. Sinema’nin “Sinematograf” kavraminin
kisaltilmasindan olustugunu belirten Scognamillo(1997:13)’ya  gore: “Fransizca’dan
gelen‘sinematografin ana kokeni Yunanca’dir. Sinema= Sinematograf=
Kinematograf=Kinematografos yani hareketin kaydi, hareketin yapilisi, tespiti Ingilizce
karsiligi “Mation Picture” ayni anlamdadir, yani hareket halinde, hareketli resimler
goriintiilerdir. 28 Aralik 1895 yilinda Paris ‘Capucines Bulva’indaki ‘Grant Cafe’ Hint
salonundaki gosteri ile bagladigi sdylenen sinema tarihinin, resimlerin hizla hareket ettirilmesi
prensibine dayandigi bilinmektedir. 1880’lerde Britanya’da ve baska bazi yerlerde Eadweard
Muybridge, fotograflarla onemli deneyler gerceklestirmis, bu da Fransa’da Etienne Jules
Marey’in ¢aligmalarini etkilemisti. Amerika’da ise daha once telefon, fotograf ve elektrik
ampuliiniin gelistirilmesine katkida bulunmus olan Thomas Edison, William Dickson’in da bir
fotograf plagiyla es zamanli olarak film gdsteren bir arag icat etmisti. Ayrica 1889°da ilkel bir
kamera ve projeksiyon makinesi gelistirmis (ve 1951 tarihli ‘Magic Box’adli filme konu
olmus) olan Ingiliz William Fries Greene’i de unutmamak gerekir. Lumiere kardesler,
sliphesiz, kamera ve projeksiyon makinesini birlestiren Sinematografi gelistirmekle biiyiik bir

atilim yapip, bu yarista 6ne ge¢mislerdir(yesilcam.gen.tr).

Ortaya cikisindan itibaren tim toplumlarda bir heyecan yaratan sinema, kendini
tanitana kadar bir deneme doneminden geg¢mistir. Paris halki sasirtict bulusla 1895 yilinin
sonunda tanisirken, Almanya’da ‘Biyoskop’un yaraticilart Max ve Emile kardesler halka agik
ilk gosterilerini Berlin’deki ‘wintergarten’ salonunda 1 Kasim 1895°te gerceklestirmislerdir.
Bu baglamda gelismelerden ¢ok uzak olmayan Amerika ise, ayni yil sinematograf ile tanigsmig
ve Edison’un Kineoskop’unu tarihin sayfalarinda birakmustir. Cekoslovakya’da sinema
erken(1896)yerlesmekle kalmamis, mimar Krizenecky’nin ¢ektigi ilk dort kisa film 1898°de
Prag’da yer alan ‘Miihendisler Sergisi’nde gosterilmistir. Sinemanin erken donemde
kesfedildigi iilkelerden birisi de Avustralya’dir. Oyle ki, oradaki ilk sinema gosterileri
Viyana’da 1896’da gercgeklestirilmis; lic yi1l sonra ise kentin ilk liikks sinema salonu

‘Kinopalast’ ismiyle acilmistir. Ingiltere, P. G. Roget (1824), J. Herschel (1826), W. Horner
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(1836), H. Desvignes (1860) gibi arastirmacilarin ¢alismalariyla sinemanin tarih 6ncesine 151k
tutmaya ¢alismustir. ingiliz sinemasi, William Friese-Green ve R. W. Paul ile baslamus;
William Friese-Green 1893 kendi ¢ekim ve gosterim aracinin patentini almistir. 1896 ise
delikli (perfore) film ile ¢alisan bir alic1 ve gdstericinin patentine sahip olmus, Italya’nin ilk
sinemacis1 Filoteo Alberi'ni bu dénemde kendini gdstermistir. Ispanya sinema alaninda
gelismeyi paylasan iilkeler arasindadir. 1896’da fotograf¢i Fructuoso Galabert ilk sinema
filmini ¢ekmistir. Sinema alaninda biraz ge¢ kalan Macaristan, ilk belgesel filmini 1901 de,
Danimarka ve Portekiz ise 1899’da ¢ekerek sinema diinyasinin kapilarindan girmeyi

basarmislardir(Sconamillo,1997:16-17).

Sanat Tarihi agisindan ¢ok eski bir sanat olmayan sinema, Liimiere kardeslerin bir
icad1 olarak yeni donem sanatlar1 arasina girmistir. 1895 tarihinde Bati toplumlarinin
giindemine giren sinema, Osmanli toplumuna girmekte de gecikmemistir. ilk defa Polonyal:
bir Yahudi olan Sigmund Weinberg aracilig1 ile Istanbul’a getirilmistir. Bu yillarda sadece
birka¢ biiyilkk kentte varlik gosteren sinema, daha sonraki yillarda elektrigin de
yayginlagsmasiyla iilkenin bir¢ok kentine gotiiriilmiistiir. Sinemanin ilk kez diinyada gosterimi
ile lilkemize gelisi arasinda ¢ok uzun bir zaman dilimi s6z konusu olmamamsina ragmen,
sinema, diinyada izledigi basarili var olma siirecini Tiirk sinemasinda gdsterememistir.
1914’te Fuat Uzkinay, “Ayestefanostaki Rus Abidesinin Yikilis” n1 goriintiileyerek ilk Tiirk
filmini gerceklestirmistir. 1915°de Enver Pasa’nin denetiminde, Merkez Ordu Sinemasi
kurulmustur. Tiirkiye’de c¢ekilen ilk konulu film, Sedat Simavi’nin 1917°de ¢ektigi “Pence ve
Casus “dur. 1922 yilinda ilk 6zel film sirketi olan Kemal Film kurulmustur. Ikinci ézel film
sirketi ise 1928’de kurulan Ipek Film sirketi olmustur(Battal, 2006:106). Tiirk sinemasinin,
aslen bir tiyatrocu olan Muhsin Ertugrul’la baslamis oldugunu sdyleyebiliriz. Ertugrul’un bu
donem sinemas1 “tiyatrocular donemi” olarak da isimlendirilmektedir. Ancak Ertugrul’dan
onceki donemde de sinemada tiyatrocularin etkin oldugu bilinmektedir. Ertugrul, 1922-1939
yillar1 arasinda Tirk sinemasmin tek egemeni olarak 19 uzun metrajli film g¢ekmistir.
Ozgiic(2005:17)’iin aktardigina gére o dénemde Fuat Uzkinay, Ahmet Fehim, Sedat Simavi
gibi baska yonetmenler de vardir ancak ¢ok fazla varlik gosterememislerdir. Ertugrul 1916
yilindan beri Almanya da oyuncu ve yonetmen olarak caligmalarinm siirdiirdiigii sirada yurda
donerek, Kemal Film’de “Bir Facia-i Ask” ve “Bogaz I¢i Esrar1 (Nur Baba)” adli ¢alismalari
gerceklestirir. 1923 yila gelindiginde Tiirk sinemasindaki ‘tek adam’ donemi baglamistir.
Ertugrul ayn1 yil igerisinde “Atesten Gomlek™ filmini gerceklestirir ve Tiirk kadinlarini filmde

oynatarak bir ilke imza atar. Ertugrul, Peyami Safa’nin ayn1 adi tasiyan romani “Sozde
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Kizlar”1 sinemaya uyarladiktan sonra 1925 yilinda Rusya’ya giderek caligmalarina orada
devam eder. Muhsin Ertugrul’un sinema egemenligi 1922 da baslarken heniiz ¢ok yeni bir
sektor olan sinemada varlik gostermeye calisan film sirketlerinin de sinema denince ilk
akillarma gelen kisi Ertugrul dur(Refig, 1971:89). 1944 yilinda Faruk Keng¢ gibi Baha
Gelenbevi gibi sinemacilar da yurtdisinda sinema egitimi alarak yurda donmiis ve sinemay1
tiyatronun etkisinden kurtarmaya calismislardir. Ancak piyasa tamamen Melodram tiiriine
teslim oldugu icin bu donem yeni filmler pek ilgi gérmemistir. Gelenbevi II. Sinema dis1
yonetmendir. “Deniz Kiz”1 filmi Gelenbevi'nin ilk yonetmenlik denemesidir. Tiirk
sinemasinda sinemasal bir dilin 6nciisii olmak isteyen Faruk Keng, 1944 yilin da Istanbul film
sirketini kurar ve “Hasret” filmini yonetir. Bu film ayn1 zamanda tiyatro disi sanat¢ilar olan
Miinir Nurettin ve Oya Sensev’i sinemaya tasir. Bu donemde de piyasa sarlar1 sinematografik
girisimlerin Onilinii kesmistir. Yonetmenler bir siire sonra piyasa filmlerin uyumlu filmler
yapmaya baglamislardir. Ayrica 1947 yilinda Vedat Orfi Bengiil’iin kurdugu sirket araciligi
ile Misir filmlerinin ithali hiz kazanmigtir. Buna bagli olarak melodramlarin piyasadaki
etkinlik alan1 genigleyerek sinemasal ¢caligsmalarin biiyiik bir kismini bu alana hapsetmis ve bir
“halk sinemas1” anlayisinin dogumunu beslemistir. Bunun yaninda melodram tiiriiniin piyasa
hakimiyetini ve ‘tek adam’1 kirma caligmalar1 azda olsa varlik gostermistir. Bunlarin baginda
1949 yilinda O. Liitfi Akad tarafindan ¢ekilen “Vurun Kahpeye” filmi ikinci bir kirilma
noktasini olusturmus olarak degerlendirilebilir(Battal,2006:110-114). 1950’lerde baslayan
Yesilcam donemi ekonomik endiselerin 6n planda oldugu bir sinemadir. Bu sinema
doneminde ekonomik nedenlere bagli olarak para getiren filmleri ¢ekmeye 6zen gosterilmis

ve melodramlar piyasadaki giiclinii devam ettirmistir.
Sinema ve Toplum Iliskisi

Sinema, bireylerin algilarinda toplumun genelini etkileyen bir sanat olarak
degerlendirilebilir. Sinema karanlik bir salonda toplumdan bir parcaya hitap eder. Bu parcanin
yasami anlama, anlamlandirma, hayatinin i¢inden degerlere bakma, kadin, erkek, cinsellik,
gibi yasamsal konular1 algilama bi¢imine hitap edebilir. Perde de go6zlemlenen yasam
kesitinin, onu izleyen topluluk iizerinde birgok etkiye sahip oldugu bilinmektedir. Izleyici
perde de gordiigii filmin bir parcgasi olarak verilen degerlerin i¢inde yasar o derelerin yasanis
bicimine katilir. Bir bakima izleyici karanlik bir salondan baktigi 6teki yasamin canli bir
parcast olur. Bu baglamda sinema bizim hayatimizdan degerler tasidig1 gibi sanatsal okuma
bicimine dayal1 olarak yeni degerlerinde iireticisi konumundadir. Ayn1 anda bir¢gok duyumuza

hitap eden sinema, toplumu okuma konusunda sosyal bilimcilere 151k tuttugu gibi toplumsal
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sorun ve c¢eliskilerin yansidigi bir ortam olarak degerlendirilebilir. Bu noktada Sasa(
2003:17)’nin akillilar diinyasinin bir kiyisinda, sisli bir dagin basina ¢oreklenerek diinyay: bu

celigkileri ile anlamlandirmaya ¢abasi dogru bir okumadir.

Micheal ve Douglas(1997:37)’a gore, bir kiiltiire egemen olan temsiller aslinda can
alic1 onem tasirlar ve bu yoniiyle yalnizca psikolojik duruslar sekillendirmekle kalmaz,
toplumsal gercekligin nasil insa edilecegine iliskin olarak da, yani, toplumsal yasamin,
toplumsal kurumlarin sekillendirilmesinde hangi figiir ve sinirlarin baskin ¢ikacagi konusunda
da ¢ok &nemli roller iistlenirler. Bu noktada izlenen rollerin igsellestirilmesi ve bu rollerin
idealize edilmesi nedeniyle izleyici filmin verdigi duygu ve diisiinsel tutum yoniinde, film
icinde ilerler. Bunlarin en iyi 6rneklerini bizim sinemamizda sinemasal yaklasimlarda
gozlemlemek miimkiindiir. Ozellikle popiiler Tiirk sinemasinda konu, verilmek istenen
degerler etrafinda sekillenirken, ayn1 zamanda tutum ve davraniglari da bigimlendirir. Popiiler
Tiirk sinemasinda islenen en 6nemli temalarda biri ailenin kutsalligi ve geleneksel degerlerin
ataerkil baglamda korunmasi temeline dayanir. Bu baglamda seyircinin filme ve yasanan
olaylara duygusal katilimi ancak filmdeki karakterlerle 6zdeslesebilmesine bagli olarak
olusur. Sinema, kamera acilar1 ve hareketlerini, dekor ve kostiimii, 15181, oyunculugu, cesitli
film hilelerini kullanarak yarattig1 atmosferle bu 6zdeslesmeye katkida bulunmaya ¢alisir. Bu
gerceklik yanilsamasi, perdede goriinenlerin degil, ger¢ek diinyanin nesnel bir yansimasi
oldugu izlenimini veririler. Ozdeslesmenin saglanmasiyla filmdeki olaylara kendini kaptiran
seyirci, filme diisiinsel olarak katilmak yerine filmin anlatisinin kendini yonlendirmesine izin
verirken, ayn1 zamanda filmdeki verili mesajlar1 sorgulamadan pasif bir sekilde kabul
eder(Topgu, 2004:157-158). Sinema, bir takin yerel degerlerin elestirilmesi bir kismmin da
korunarak daha da igsellestirilmesinde ©nemli bir fonksiyona sahiptir. Birgok yoniiyle
modernlesme bi¢imi sekle dayali olan Tirk toplumsal yapisindaki doniisiimiin, kurgulanmis
anlatilar araciligi ile yeni sekiller aldigi soylenebilir. Bu ¢ergevede, filmsel anlatilar,
toplumsal etkilesimdeki sinif, cins ve 1rk ¢atigmalarinin belirleyiciligini gizleyerek, “nesnel”,
“yansiz” bir bakis ag¢is1 imal etmeye g¢alisir. Ortadan kaldirilamayan toplumsal celiskilere,
giderilemeyen gerilimlerle imgesel ya da bigimsel c¢ozliimler icat etme isleviyle, anlati
bigimleri liretmenin kendisi, basli basina ideolojik bir eylem olarak tanimlanmaktadir(Abisel,
2005:35). Sinema toplumsal bir sanattir ve toplumun iginde ¢ikan bireyler tarafindan
tiretilmektedir. Buna bagli olarak toplumun sahip oldugu deger ve yargilarin yeniden bir

okunmasinin sunumu olarak degerlendirilebilir.
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Tiirk Sinemasinda Etkili Olan Akimlar ve Sinemaya Etkileri

1. Toplumsal Gerg¢ekgi Sinema ve Filmsel Anlati

Toplumsal gergekei akim, 1960 darbesinden sonra sinemada etkili olmus 6nemli bir
akimdir. Bu donemde c¢ekilen filmler, sinemada egemen olan melodram tiiriin egemenligi
iizerinde bir kirilma noktasi ve sinemayi yeni bir anlayisa dogru evriltme cabasi olarak
degerlendirilmektedir. Ugakan(1977:23)’a gore ise, 27 Mayis ihtilal’indan sonra su yiiziine
¢ikmig olan Marksist zihniyetin sinemaya yansima bi¢imidir. Bu akimin etkili oldugu
filmlerde konu, toplumsal gercekler etrafinda sekillenmektedir. Bu filmlerin konulari gog
olgusu, is¢i sinifinin haklari, miilkiin dagilimindaki adaletsizlik gibi konular etrafinda,
gergekeiligi temel alma bi¢iminde kendini gostermektedir. 1960 darbesi, bir ¢ok sinema
yazari tarafindan sinema sanatini ozgiirlestirici ve sosyal meselelerin sinema agisindan ele
alimisinin baslangici olarak kabul edilmektedir. Bu miidahale ile beraber sinemanin kamerasi,
sosyal hayattan uzakta yaratilmis pembe hayatlarin (melodramlar) iizerinden alinarak,
topluma ve gercek yasanmisliklara c¢evrilme cabasidir. Ancak bu farklilasmalar ayrica
‘gerceklik’in nasilligini da tartigilir hale getirmistir. Baslangicta sinemacilar batililagsma
noktasinda benzer tutumlar sergilerken, sonraki yillarda ozellikle Kemal Tahir ve onun
diisiincelerine yakin olan Halit Refig, Metin Erksan gibi yonetmenler “nasil bir
batililagsma?”sorusunun ¢engelini zihinlere tasimislardir. Bu donemde klasik Marksist diisiince
cergevesinde batililagmay1 yorumlayan aydinlar, bu bakis agisina paralel olarak sinemada
gergekligin arayisi igine girmislerdir. Bu goriisiin en 6nemli temsilcisi daha sonra Sinematek
Dernegi’nin kurucularindan olan Onat Kutlar olarak bilinmektedir. Buna baglh olarak yeni
diistince akimlar1 ve bunlarin yansimasi olan filmler dogmustur. Tirkiye’nin iginde
bulundugu ve DP(Demokrat Parti)’nin politikalarinin bir sonucu olarak degerlendirilen sosyal
ve ekonomik sorunlar sinemasal bir dille anlatilmaya calisilmistir. Bunun yaninda yine
donemin politikalarmin bir uzantis1 olarak degerlendirilen ekonomik, sosyal sorunlar Gne

cikartlmistir (Tiirk, 2001:146).

1960 darbesiyle beraber ortaya ¢ikan ‘toplumsal gerceke¢i’ akim Marksist bir
pencereden Tiirk toplumunu okumaya calismis ve buna bagli olarak isci, emek ve gelir
dagilimimdaki adaletsizlik konular1 perdeye tasmmmistir. Bu donemde c¢ekilen filmler,
sinemada egemen olan melodram tiiriin egemenligi iizerinde bir kirilma noktasi ve sinemay1
yeni bir anlayisa dogru evriltme ¢abasidir. Bu akimin etkili oldugu filmlerde konu toplumsal

gercekler etrafinda sekillenmektedir. Bu filmlerin konular1 go¢ olgusu, is¢i sinifinin haklari,
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milkiin dagilimindaki adaletsizlik gibi konular etrafinda sekillendigini daha o6nce ifade

etmistik. Doneme damgasini vuran filmleri sdyle siralayabiliriz:
-Gecelerin Otesi, Erksan, 1960
-Yilanlarin Ocii, Erksan, 1962
-Susuz Yaz, Erksan,1963
-Sehirdeki Yabanci, Refig, 1963
-Gurbet Kuslari, Refig, 1964
-Karanlikta Uyananlar, Gore¢ 1964

-Bitmeyen Yol, Sagiroglu,1965 dir.

YILANLARIN OCU:

Senaryo: Metin Erksan

Yonetmen: Metin Erksan

Yapimci: Be-Ya Film (Nusret ikbal)
Yil: 1962

Filmin Konusu: Karisi ve cocuklariyla topragi isleyerek yasamim siirdiiren Kara
Bayram'la, evinin 6niinde ev yaptirmak i¢in temel atan Haceli arasinda gegen ¢atigmalarin

oykiistdiir.

Film, anlatilan iliskilerin Tiirk toplumsal yapisi ile uyumlu olmadig1 noktasinda biiyiik
elestiriler almig ve gosterimi esnasinda protesto edilmistir. Filmde, Kara Bayram’in, evinin
Oniine ev yaptiran Haceli ile miicadelesinde koyiin iktidar giiclerinin Haceli’nin yaninda yer
almasinin alti ¢izilmeye calisilmistir. Bu noktada ekonominin belirledigi giic dengelerine
dayali bir hak ve 6zgiirliikler sistemi elestirilmistir. Kara Bayram, fakir olmasindan dolay1
karsisindaki giicleri kiramamis ve bu haksizliga boyun egmek zorunda kalmistir. Filmde dini
degerlere dogrudan bir elestirinin yapilmamasinin yani sira, koyiin hakim gii¢lerinden biri

olan muhtar, dindar bir karakter olarak karakterize edilmistir. Dini degerler, ekonomik
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cikarlar1 ve otorite merkezlerini mesrulagtiran bir icerikle sunulmaktadir. Irazca, mert, gliclii
ve geleneklerine bagli bir kadin olarak tasvir edilmesine karsin, oglunu, diismani1 Haceli’nin
karisi ile birlikte olamaya ikna etmistir. Bu yoniiyle kendisi ve toplumu i¢in énemli saydigi
bir deger olan namus kavraminin ¢ikarlar s6z konusu olunca kirilabilecegi ifadelendirilmistir.
Bu baglamda Tiirk koyliisiiniin inanglarini, aralarindaki iligkileri biitiiniiyle materyalist agidan
degerlendirirken, aralarindaki ¢atigmalar1 “siif bilinci” yaklagimi ile ele alma gayreti goze
carpmaktadir (Ucakan,1977:30). Filmde kirsala ait toplumsal yapmin ekonomi temelli bir
tabakalar sistemine sahip olmakla birlikte paraya dayali giic ve kuvveti elinde bulunduran
tabaka mesrulugunu dini bir goriiniime yaslamaktadir. Filmsel anlatida insanlar arasindaki
iligkinin dayandig1 bireysel temele ve bu temel iginde eriyen insanin yalnizligina vurgu

yapilmistir.
2.Devrimci Sinema ve Filmsel Anlati

Tiirk sinemasinda Yilmaz Giiney’in temsilcisi oldugu Devrimci Sinema, toplumda
yasanan ekonomik ve sosyal yasam sikintilarina gorsellik getirme iddiasini ortaya koymaya
calismistir. Yilmaz Giiney, kan davasi yiiziinden memleketi Urfa’dan ayrilarak Adana’ya
yerlesmis mevsim iscisi Hamit Piitiin’iin yedi ¢ocugundan biri olarak 01. 04. 1937 tarihinde
Adana’nin Yenice kdyiinde diinyaya gelmistir. Giiney, cocuklugunda siirler, dykiiler yazmis
ve {iniversite 6grenimi sirasinda iscilik yaparak ge¢imini saglamistir. Universite 6grenimini
siirdiirdiigii Istanbul’da 1958’de Atif Yilmaz’in yaninda film oyunculuu ve senaristlik
yapmaya baglayarak sinemaya girmistir. Oyuncu, senarist, yonetmen yardimcisi olarak 1961
yilina dek, “Bu Vatanin Cocuklar1”, “Alageyik”, “Karacaoglan’in Kara sevdasi”, “Tiitlin
Zaman1”, “Oliim Perdesi”, “Dolandiricilar Sah1”, “Kizil Vazo”, “Seni Kaybedersem”, “Tatl
Bela” gibi filmlerde yer almistir(Battal,2006:192). Bircok sinema yazari, Giiney’in sinema
seriivenini iki donemde inceler. Bu donemlerin birinci kismint “Umut” filmine kadar yaptigi

filmler olustururken ikinci agsama “Umut” filmi ile baslamaktadir.

Giiney, ilk filmlerinde tamamen olagan iistii kahramanlar1 canlandirmaktadir. Kadin,
silah ve at Giiney filmlerinin vazgecilmez aksesuarlari olarak filmlerde kullanilmistir.
Akad’in ¢ektigi “Kizilirmak Karakoyun” filminde ki pasif oyunculuguna kadar yenilmez bir
kahramandir Giliney. Bu filmle beraber yeni bir baslangi¢c yapar ve kendini yeniden yaratir.
“Umutsuzlar” ve “Arkadas” filmleri Giiney’in silahsiz, atsiz ve avratsiz donemini temsil eden
filmlerdir. Giiney’in giinlik hayatimizdaki diyalektik yapiyr “Umut” filmi ile sinemaya
tasidigin1 ifade eden Battal(2006:201)’a gore “Umut” filmi, yasanan ve fakat yasanirken
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derinlikleri fark edilmeyen gergeklikten bahsetmektedir. Ancak bu gerceklik anlayis1 birgok
sinemaci tarafindan fazla maddilestirilmis olarak degerlendirilmektedir. Tiirk toplumsal yapisi
icerisinde birincil iligkilerin 6ncelendigi ve geleneksel degerlerin degisimi siirecinde yagsanan
sancilar goz Oniinde bulunduruldugunda ‘Umut’ filmindeki faytoncunun drami, daha cok
ikincil iligkilerin hakim oldugu sanayi toplumlarina 6zgii bir dram olgusunun dillendiricisi

olarak degerlendirilmistir.

Devrimci sinemada Giiney, toplumdaki ekonomik gelir dengesizliklerini, geleneklerin
toplumsal iligkiler {izerindeki baskic1 golgesini “Seyit Han”, modernlesmenin getirdigi issizlik
ve is giicii fazlaligimmi “Siirii” ve yine kurulu diizenin bozukluklarmi “Siirii”, “A¢ Kurtlar”
filmleri ile ortaya koymaya c¢alismistir. Tirk toplumsal yapisinin bireyci bir temele
dayanmayan dokusunu “Umut” filminin karsiligi olan iligkiler agindan s6z etmek
zorlagmaktadir. Bu noktadan bakildiginda Giiney sinemasi, melodramlarin yapay diinyalarinin
disinda gercek yasama iliskin sahneleri perdeye tasima yoniinden takdir goriip hatta
gercekligin yansimasi olarak degerlendirilirken bir yandan da toplumsal yapiyr yanlis

okumasi yoniiyle de elestirilen bir sinema olmustur.
Umut

Senaryo: Yilmaz Giiney

Yonetmen: Yilmaz Giliney

Yapimci. Gliney Film (Yilmaz Giiney)

Yil: 1970 Filmin

Konusu: Tim umudunu mechul bir defineye baglayan bes ¢ocuklu bir faytoncunun

Oykiisiidiir.

Umut filmi faytoncu Cabbar’in yoksulluk karsisindaki caresizliini yenmek ic¢in piyango,
define gibi alanlara merak sarmasi ve bu hayallerinin gergeklestirme miicadelesi etrafinda
sekillenmis bir filmdir. Cabbar, teknik gelismelerle ortaya ¢ikan ulasim araglariyla miicadele
edememenin ezikligini yasarken, film hurafe inaniglarin ve metafizik olgularin insanlari ne
biiyilk bosluklara stiriiklediginin altim1 ¢izmektedir. Olaganiistii gii¢lerinin yardimiyla
definenin yerini Cabbar’ a buldurmaya calisan hoca, bos inanglarin insanlar1 oyalamasi ve
umutsuzluga diisiirmesini temsil eden bir unsur olarak sunulmaktadir. Giiney, Umut filmi ile

insanin yasam ger¢egini, metafizik degerlerin ya da inanislarin degistirme gliciiniin
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olmadigini ve bu ugurda harcanan ¢abanin da bos bir ugras oldugunu ortaya koymaya
calismistir. Bir yoniiyle aklin sorgulayici yapist icerisinde manevi degerlerin yasamdaki
karsiliklart elestirisi olarak da degerlendirilebilir. Cabbar, egitimsiz ve caresiz bir karakter
olarak Hoca’nin verdigi bos umutlara kapilarak gercegi gézden kagirmaktadir. Din, hoca
tizerinden insanlar1 bos hayallere siiriikleyen ve gerceklerden kopuk bir olgu olarak ortaya

konmaktadir.
3. Ulusal Sinema ve Filmsel Anlati

Toplumsal ger¢ek¢i akimin toplumla gereken diyalogu kuramamasi ve yeterince
benimsenmemesi, sinemada farkli diisiinsel ¢ikislar1 besleyen bir siire¢ olusturmustur. Bu
baglamda yonetmenler, Tiirk toplumsal yapisint yeniden okumak, toplumun degisim siirecini
takip etmek adina yeni bir girisimin hazirligina baslamislardir. Halit Refig’in Onciiliigiinde
Metin Erksan, Duygu Sagiroglu gibi yonetmenler, halki anlamak ve onun kiiltiirel dokusuyla
uyumlu filmler yapmanin izini siirmek adina farkli sinema filmleri ¢cekmeye baslamigslardir.
Bu hareket, Tiirk diislince tarihinde bir takim kirilma noktalarinin yansimalarini da iizerinde
tasimaktadir. Ozellikle Kemal Tahir’in Halit Refig iizerindeki etkileri bu yeni olusumlarin

diistinsel temellerini olusturmaktadir.

Ulusal sinema, 27 Mayis hareketinin 10 Ekim 1965 secimlerinde siyasi arenada
basarisizliga ugramasi ile ortaya ¢ikmistir. 27 Mayis, darbeye bel baglamis yonetmenlerde bir
hayal kiriklig1 yaratmistir. Bu donemde yapilan filmlerin basarisiz olmasi ve yonetmenlerin
kendi imkanlartyla piyasa kosullarina dayanmaya caligmasi, yeni arayislarin oniinii agmisti.
Ulusal sinemanin onciisii olan Halit Refig, bir batililagma hareketi olarak degerlendirilen 27
Mayis’in  basarisiz olmasint ‘“halka ragmen halk i¢in” anlayisinin sokmemesi olarak

yorumlamis ve halk kiiltiiriinii 6grenmeye yoneldigini ifade etmistir(Yaylagil, 2004:259).

Ozellikle Halit Refig’in dnderliginde 1965 sonrasinda yonetmenler toplumu biraz daha
kendi penceresinden okuma gabasina girmis ve bunu sonucunda “Ulusal Sinema” ve “Halk
Sinema”s1 tartigmalar1 dogmustur. Bu baglamda “Ulusal Sinema” anlayisinin temel diistinsel
yapisini, Bati’li manada bir gelismisligin her toplumda aym siireci yasamadigi gercegi
olusturmaktadir. Tiirk toplumsal yapisinin modernlesme siirecinde izledigi bigimsel
batililagma siireci, kendi tarithi gergekligine yaslanan bir modernlesme anlayisinin Oniinii
kesmis olarak degerlendirilmistir(Ulken, 1992:22). Halit Refig’in “Ulusal Sinema”
anlayisinin temelini i¢inde yasanilan kiiltiirii anlama ve ayrintilarin1 gérme olusturmaktadir.

Metin Erksan da bu konuda benzer goriisleri paylasir ve Refig’e bu konuda destek verir.
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Onlara gore, Tiirk toplumunu olusturan ekonomik, politik, sosyal ve dini etkenler vardir ve bu
etkenler sinema dilinden uzak tutulamaz. Dolayisiyla sinifsiz bir toplum olan Osmanli-Tiirk
toplumunda sinifli toplumlarda gegen filmsel kurgularin kabul gormesi zordur. Proleteryasi
olmayan bir topluma proleterya olarak uydurulan koylii sinifi, bu bakis1 olusturmaya
yetmemektedir(Yaylagiil,2004:263). Refig, Tiirk toplumsal yapisiyla uyumlu bir
sinematografik yap1 gelistirmek i¢in “Ulusal Sinema” kavrami etrafinda filmlerini
sekillendirme g¢abasi igerisine girmis, halki dikkate alarak iiretmeye cabalamistir. Ancak bu
donem iiretilen filmlere bakildiginda toplumun yerel degerlerinin, modernlesmenin 6niinde
duran engeller olarak “Vurun Kahpeye”, (Refig,1973), “Hudutlarin Kanunu”(Akad,1966),
“Calikusu” (Seden,1966) vurgulanmasindan ¢ok da uzaklasildigi soylenemez.

Akad’in 1949 yilinda cektigi “Vurun Kahpeye” filminde dini degerler imam karakteri
iizerinden elestirilmis ve bu karakter degisimin ve modernlesmenin Oniinde duran bir tip
olarak tasvir edilirken, filmin en olumsuz karakteri Haci Fettah(inanc1 temsil eden bir
karakter) olarak one ¢ikmaktadir. Ancak “Vurun Kahpeye” filmini yeniden ¢eken Refig bu
noktada daha yumusak bir ifadelendirmeye girdigini sdyle agiklamaktadir:

“Milli miicadelenin en temel belgesi Mehmet Akif’in yazdigi Istiklal Marsi’dwr. O
marsin metni benim icin ¢ok énemliydi. Dolayisiyla ben ‘Vurun Kahpeye’ yi yaparken Istiklal
Marsimi esas aldim. Bu bence isin gergek oziine yaklasimdi. Yani milli miicadele o ruhla
kazanmilmisti. Ve orada sunu yapmak istedim, ki milli miicadeleye karsi ¢ikan yobazlarin
varlig, irtica meselesi bir gercektir. Ama bunlarin olusturdugu tehdit bir toptan din ve Islam
diismanligina doniismemelidir. Ciinkii milli miicadeleyi gerceklestiren insanlar yobazlara

ragmen inanmis insanlardi. ”(12.01.2008 tarihinde kendisiyle yaptigimiz sdylesiden)

Dolayisiyla ulusal sinemanin temsilinde 6nemli filmlerden biri olan “vurun Kahbeye”
filmi her yonetmenin elinde yeni bir bicim almis ve Ozellikle Refig tarafindan dinin

modernlesmenin Onciileri agisindan bir sorun olmadiginin alt1 ¢izilmeye calisilmistir.

“Ulusal Sinema” anlayisinin izlerini tastyan filmleri Ugakan(1977:53) soyle aktarmaktadir:
Bir Tiirke Goniil Verdim (Refig,1967), Kuyu (Erksan,1968), Sevmek Zamani (Erksan,1965),
Fatma Baci (Refig,1972), Vurun Kahbeye (Refig,1973), Hudutlarin Kanunu(Akad,1966), Ah
Giizel Istanbul(Batibeki, 1966), Calikusu (Seden,1966), Kizilirmak-Karakoyun (Akad,1967),
Ana (Akad,1967), Sinekli Bakkal (Dinler,1967), Yaprak Dékiimii (Un, 1967), Zilli Nazife(Un
1967), Cemo (Batibeki, 1975), Kuma (Batibeki, 1975) filmleri olarak saymaktadi
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Vurun Kahbeye

Yapimci: Hiirrem Erman

Yonetmen: Halit Refig
Senarist: Orhan Aksoy, Halit Refig

Tiir: Dram

Yapim Y1h:1973

Konusu: istanbul’dan Anadolu’ya &gretmenlik yapmaya giden bir kadmin Milli Miicadele'ye
verdigi destegin anlatildign filmde, Haci Fettah, Kuva-yi Milliye’ye destek veren Omer
Bey’den ve Ogretmen Aliye’den rahatsizdir. Bu agidan bakildiginda toplumda
modernlesmenin 6nciileri ile yerel giigler kars1 karsiyadir. Dolayisiyla Fettah, Omer Efendi
hakkinda dedikodu yayarak kasabaliy1 Aliye’ye ve Kuva-yi Milliye'ye kars1 kiskirtir.

Vurun Kahbeye filmi, Tiirk sinemasi agisindan din adami tiplemesinin en klasik
orneklerinden biridir. Aliye O6gretmen karakteri aydinlhigin kirsal {izerine tasiniginda bir
aracidir ve karsisinda dini somiiren bir yobaz karakteri vardir. Bu yobaz karakteri, 6zellikle
dedikodu ve soylentilerle halkin degerlerini kullanmakta ve 6gretmeni toplum disina itmeye
caligmaktadir. Bu baglamda Tiirk toplumunda o6zellikle kirsal yorelerde insan hayatlarini
bicimlendiren degerleri tekelinde bulunduran din adami karakterinin, toplumu yonlendirme
giiclinlin ve bunu nasil kullandiginin alt1 ¢izilmeye calisilmaktadir. Hac1 Fettah karakteri
Aliye 0gretmeni devre dis1 birakmak ve sahip oldugu diizeni siirdiirmek icin toplumun en
hassas noktalarin1 kullanir. Cesitli ahlaki iftiralarla toplumu Aliye 68retmene karsi galeyana
getirir. Son sahnede bunu basarmis goriiniir. Ancak burada seyirciye, dinin temel
kaynaklarinin degisimin temsilcileri agisindan 6neminin biiylik oldugu mesaji verilmeye
caligilir. Refig bu mesajin 6zellikle altin1 ¢izmek ister. Bunu yapmak icin de Akad’in ¢ektigi
versiyonda Aliye 6gretmene Tahsin Bey’in hediye ettigi madalyonu, Kuran ile degistirir.
Boylece Refig’in ¢ektigi “Vurun Kahbeye” filminde Aliye 6gretmen taslanarak dldirtiliirken,
elinin i¢inde Yiizbas1 Tahsin Bey’in hediye ettigi Kuran c¢ikar. Bu baglamda toplumu
bicimlendiren degerlerin Haci Fettah karakteri tarafindan temsil edilemedigini ifade eden bir
mesaja yer verilmis olur. Bircok Refig filminde dikkat c¢ekildigi gibi, toplumun dini
degerlerine karsi bir mesafenin olmadigi mesaj1 verilmeye c¢alisilmistir. Toplum bir
doniislimiin esigine dogru gotiiriiliirken, sahip oldugu degerlere karsi gereken sayginin
gosterilmesi gerektiginin alt1 ¢izilmistir. Bu noktada milli miicadeleye ruhunu veren manevi
degerler, Omer Efendinin sahsinda goriiniir kilmirken, Hac1 Fettah ise kars1 durulmasi

gereken bir karakter olarak 6ne ¢ikmaktadir.
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4.Milli Sinema ve Filmsel Anlati

1965 sonrasinda Tiirk sinemasinda yeni akimlar olusmustur. Bir kisim sinemacilarin
(Halit Refig, Metin Erksan...gibi) Tirk toplum yapisiyla barisik ve ayn1 zamanda modern
degerlerin tasiyicisi filmlerinin yaninda, sinemada dini yada mistik 6gelerin varligini farkli bir
pencereden ele almak isteyen Yiicel Cakmakli ve Mesut Ucakan da yeni bir sinema
sOoyleminin onciileri olmuslardir. 1960’lardan sonra toplumsal sorunlarin daha fazla dile
getirildigi bir alan olan sinema, bu baglamda ‘Milli Sinema’ araciligi ile toplumu ge¢misteki
degerleri ile ylizlestirerek, kendi agilarindan bir ¢esit yozlasmanin 6niinde durmaya calisan bir
caba olarak ortaya ¢cikmistir.

‘Milli Sinema’ akimi Necip Fazil’in senaryolarindan beslenen bir sinema olmasinin
yaninda, ortaya ¢iktig1 donemin siyasal yapisinin gerekleri ile uyumlu olarak sinemada farkl
bir ¢ikis hareketidir. Milli sinemacilar toplumun ge¢miste yasadiklar1 degerleri savunurken
devrimci sinema taraftarlari filmlerinde Tiirk toplumunun gelecekte gormek istedikleri
degerlerini ortaya koymuslardir. Bu farkli iki toplumsal grup ayni toplum igerisinde
yasamakta ve topluma egemen olan diislinceleri dile getirmektedir. Milli sinemanin en 6nemli
temsilcisi olan Yiicel Cakmakli, Osmanli toplumunu islamci bir perspektifle degerlendirerek,
donemin ihtisamli gilinlerine donmenin ve bu donemi bi¢imlendiren dini degerlere sadakatin
Onemini vurgulayan yapitlar ortaya koymustur. (Yaylagiil, 2004:271).

Necip Fazil’in kaleme aldigi “Bir Adam Yaratmak” metninden yola ¢ikarak iig
béliimliik bir TV dizisi olusturan Cakmakli, Ik yonetmenlik denemesini “Kabe Yollarinda”
adli bir belgeselle gerceklestirmistir. 1969’da Elif Film’i kuran Cakmakli, 1970-74 arasi
cektigi tim filmlerde, dinsel agirlikli konularla, Islami kesimin el iistiinde tuttugu bir
yonetmen olmayr basardi. Cakmakli ilk donem filmlerinde, kurtulusun, kendi 06z
degerlerimizde aranmasi gerektiginin altin1 ¢izen filmlere imza atti. 1980°1i yillarda
televizyon dizilerine agirlik verirken, bu dizilerde de dini degerlerin 6nemini vurgumla
cabasindaydi(Yalsizuganlar,1998:21). Bunun yaninda “Oglum Osman”, “Kizim Ayse”,
“Memleketim” 1974 yilina kadar siirdiiriilen milli sinema anlayisinin ilk dirtinleridir.
(Cakmakli, bu anlayis dogrultusunda bat1 kiiltiirii karsisinda yolunu sasiran ve sonra da huzuru
kendi degerlerine donmede bulan gengleri konu almistir(Ozgii¢, 2005:189). Cakmakli 1989
yilinda ¢ektigi “Minyeli Abdullah” filmi ile basortiisii yasaginin giindeme tasimistir. Boylece
“Beyaz Sinema” ad1 verilen daha ideolojik bir tabana oturtulmus filmlerle giindeme gelmistir.
Milli sinemanin yeni bir anlayis olusturmak ya da yerli degerlere sahip ¢ikmak adina

olusturdugu sinemasal dil, bu yoniiyle bir ¢ok elestirinin hedefi olmustur(Ozgii¢, 2005:189).
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Yiicel Cakmakli’nin 1970 yilinda ¢ektigi “Birlesen Yollar” ilk milli sinema 6rnegidir
ve popiler Tirk sinemasinin bildik kaliplarini kirma noktasinda 6nemli sayilabilecek bir
filmdir. Ancak sanatsal manada yeterli bulunmamis ve bir¢ok elestiri almistir. “Oglum
Osman” ise egitim ve ¢evre araciligi ile bireylerin hayatlarini yozlastiran batililagsmaya karsi
gene elestirel bir yaklasimla sunulmustur. Bu tip filmsel anlatilarda verilmek istenen
diistincenin, toplumun doniigiim siirecinde izine rastlanmayan yapay hayat kesitleri tagimasi,
filmleri bircok elestirinin hedefi yapmistir. Bu baglamda Milli sinema, popiiler Tiirk
filmlerine alternatif olabilecek yeni bir ¢ikisa Onciiliik yapma amacini tagimaktadir. Ancak
islenen konularin dogru diyalog ve sahnelerle zenginlestirilememesi gergekliginden uzakta,

hayal iiriinii kahramanlar ve bunlarin varligi ile uyumlu bir sosyal hayat bigimini yaratmustir.

Minyeli Abdullah:

Senaryo: Biilent Oran

Yonetmen:Yiicel Cakmakli

Yapimci: Feza Film (Mehmet Tanrisever)

Yil: 1990

Filmin Konusu: Olaylar 1960 yillarinda Misir'da Nasir'in iktidar doneminde geger.
Hapisten ¢ikan Abdullah, bosandig1 esi Sevda'ya tekrar yasamini birlestirir. Olaylar biiyliyen
oglu ve kiziyla birlikte siirtip gider.

Minyeli Abdullah ekonomik sikintilarla baslayan hayatin1 devam ettirirken, dinine ve
bu dinin sekillendirdigi ahlakina bagliligindan dolayi gesitli sikintilar yasamaya baglar. Filmin
etrafinda sekillendigi temel unsur, dindar bir insanin inancindan dolayr yasamak zorunda
oldugu sikintilardir. Minyeli Abdullah esi ve cocuklar ile alabildigine sade bir hayat
yasarken, tutuklanir. Hapis hayati boyunca miimkiin oldugu kadar sabirlidir ve hakkinda
verilme ihtimali olan idam kararina karsi da bu siik(inetini korumaktadir. I¢inde bulundugu
zor sartlara ragmen Abdullah miimkiin oldugu kadar ibadetlerini diizenli olarak yerine
getirmektedir. Misir da yonetimin degismesi ile Abdullah affedilir ve 6zgiir kalir. Ancak
hayatinda ¢ok sey degismistir ve eski yasam bi¢imine donmesi miimkiin degildir. Abdullah
hapiste iken esi Sevde ailesinin baskis1 ve ekonomik zorluklar nedeni ile ondan bosanir.
Kendi ailesinin yaninda yasamaya baglayan Sevde icinde bulundugu duruma cok iiziilmesine
ragmen g¢ocuklari i¢in buna katlanmak zorunda oldugunu diisiinmektedir. Evde yalniz kalan
Abdullah’in annesi oglu ile karsilasmasinin seving ve heyecanina dayanamaz ve Oliir.

Annesinin dliimiine ¢ok iiziilen Abdullah, eski isine geri donmez. Kahire’ye giderek oradaki
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tren garinda hamallik yapmaya bagslar. Hamalliktan kazandigi para ile fakir bir 6grenciyi
okutan Abdullah, hirsizlik yaparken yakaladigi bir cocuga da diikkan agarak ticaret yapmasini
saglar. Biitliin hayatinda hedefi 6ldiikten sonraki yasami olan Abdullah insanlar tarafindan ¢ok
sevilir. Filmin temel mesaji, diinya hayatinin degersizligi ve bunun karsisinda ibadetin ve
ahret icin calismanin 6nemidir. Bunun yaninda Abddullah karakteri i¢inde bulundugu
olumsuzluklara sabri ile inanmis bireyi olmasi gereken bi¢imi temsil etmektedir. Pratik
hayatta karsiligi olmasi miimkiin olmayan eylemleri ve teslimiyet¢i kisiligi ile oliimden

sonraki hayata odaklanir.

Tiirk Sinemasinda Din Adam Tiplemesi

Tiirk toplumu genel bir tutum olarak dinini, deger verdigi bilgili ve veli kisilerden
dinleyerek 6grenmeyi sevdiginden dolayi, din adami kavrami yerlesik bir bigim kazanmustir.
Konu hakkinda ¢ok defa goriislerine basvurdugumuz Ilgaz(Defne Ilgaz) da “toplumun
bastonlar1”( Ilgaz ile 09. 10. 2007 tarihinde yapilan sOylesiden) olarak nitelendirdigi din
adamligi kurumunun Tirk toplumunda yerlesmesi ve kurumsal bir yapi kazanmasini,
toplumumuzun dinleyerek 6grenme gelenegini benimsemesine baglamaktadir. Bu baglamda
Tiirk toplumsal yapist igerisinde koklesen ‘din adami’ kavrami daha ¢ok, halkin pesinden
gittigi veliler, seyhler, cinci ya da muskaci hocalar olarak 6n plana ¢ikmaktadir. Bu
bicimsellik i¢inde kendini gdsteren din adamlari, halkin kendi arasindan ¢ikan kendisine 6zel
bir takim yeteneklerin yiiklendigi kisilerdir. Devletin tayin ettigi egitimli imamlar ¢ogunlukla
bu kavramin disinda tutulmustur. Ancak, genel olarak Tiirk filmlerinde din adami1 olarak bu
cinci, bilyiicii ya da muskaci tiplerin 6ne ¢ikarildigini ifade edebiliriz. Ornegin “Kibar Feyzo”
filminde “Topal Hoca” karakteri bir din adami olarak sunulurken, halkin kendi arasindan
cikan bir tip olarak degil de dinin bizzat yarattig1 karakterler olarak ele alinmistir. “Topal
Hoca” karakteri muska yapmakta ve cesitli biiyli ve sihirleri yine birtakim kars1 sihirsel ve
biiylisel islemlerle bozmaya c¢alismaktadir. Dinin asil kaynaginda bu tip uygulamalar
yasaklanmasma ve uygulayicilarmin da cezalandirilacag: ilahiyatgilar tarafindan ifade
edilmesine ragmen, ge¢miste ve giinlimiizde bu tip uygulamalarla sik¢a karsilagsmak
miimkiindiir. Aym sekilde “Vurun Kahpeye” (O. Liitfi Akad) filminde de “Haci Fettah”
karakteri, halkin kendi arasindan ¢ikan bir din adamidir ve egitimsizdir. Buna ragmen
yasadig1 kasabanin insanlarini sadece konusmalari ile pesinden stiriiklemeyi basarmaktadir.
Cevresindeki insanlar1 metafizik diinyanin degerleri (cehennem, kasabanin lanetlenecegi,

namus vs) ile korkutarak degisim karsisinda sorgusuzca bir tutum almaya dogru
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itebilmektedir. Bu yoniiyle “Haci Fettah”, kasaba icerisinde kendi otoritesini
saglamlagtirirken, insanlar1 da pesinden siiriiklemeyi basarmis ve dini degerlere olan saygiy1
iizerinden tutumlarina mesruluk kazandirmistir. Vurun Kahpeye filminde Haci Fettah,
kasabanin namusunu kirlettigini iddia ettigi Aliye 6gretmeni, halki galeyana getirerek ling
ettirmistir. S6z konusu filmlerde halkin inanma duygusunun kutsal degerler iizerinden nasil
somiirtildiigliniin alt1 ¢izilirken, halkin sorgulayici bir yaklagimi benimsemesi gerektiginin de
mesajlar1 verilmektedir.

Osmanl1 Imparatorlugu déneminde dini kurumlar ve bunlarin idaresinde gorev alan
din adamlari, toplumun birgok yonden idaresinde ve kontrol altinda tutulmasinda gérev almis,
Cumhuriyet’ten sonra bu kurumlarin islevini kaybetmesi sonucunda Tiirk toplumu benzer bir
konumda algiladig1 dini egitimi olmayan insanlara, benzer bir islev yliklemistir. Bu baglamda
toplumun kendi i¢inden c¢ikan egitimsiz insanlar, din adami kavramimin ic¢ini doldurmaya
calismis ve birgok suiistimal faydacilik tutumu da bu kavram igerisinde eritilmistir. Tiirk
toplumsal yapist igerisinde gerek inan¢ pratiklerinin uygulanmasin, gerekse hastalarin
iyilestirilmesi, biiyii bozulmasi, kismet agilmasi gibi davranislarin gergeklestirilmesinde din
adamlar1 6ne ¢ikarilmaktadir. Toplumun kendilerine olan giivenini ve sadakatini kullanan bu
tip din adamlari, Tiirk sinemasinda gozlemlenen “din adami” karakterlerinin yaratimini
beslemis goriinmektedir.

1. Kirsalda Din Adam Tipolojisi: Tiirk filmlerinde din adami karakterleri genelde
halkin kendi arasindan c¢ikan imamlar, seyhler ve hocalardir. Filmlerde din adami
konumundaki bireyler genel olarak sarikli, tespihli, ciippe, aba, salvar gibi kiyafetler giyerler.
Bu baglamda ¢ogunlukla filmlerde gozlemlenen din adamlarinin halkin giyim tarzindan farkl
bir tarz1 benimsediklerini ifade edebiliriz. Ornegin “Ziigiirt Aga” filminde Seyh, basindaki
beyaz ortiisli ve lizerinde uzun, beyaz elbise bi¢imindeki kiyafeti ile koylin diger liyelerinden
farkli bir giyime sahiptir. Islam dini, din adami kavramina toplumsal bir islerlik
kazandirmamasina ragmen, daha oncede ifade ettigimiz gibi Tiirk toplumunun dinleyerek
ogrenme gelenegi ve eski Tiirk geleneklerine bagl olarak din adami kavrami toplumda dini
pratiklerin bir pargasi olarak koklesmis goriinmektedir.

Din adam1 konumundaki kimseler, toplumun genelinden farkli bir giyim tarz1 secerek,
bir yoniiyle giyim tarzlar1 iizerinden toplumsal etkinliklerini pekistirme yoluna gitmislerdir.
“Kuma” filminde de imam konumundaki kisi uzun siyah ciippesi, basinda kisa takkesi, elinde
uzun tespihi, belinde kusagi ve salvari ile icinde yasadigi koydeki genel giyim tarzindan daha
farkli bir giyim bi¢imine sahiptir. Bu baglamda Tiirk filmlerinde gbzlemlenen din adamlari,

genel olarak kilik kiyafet devrimlerine muhalif bir sunuma sahiptir. “Ugkagitc1” filmindeki
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Raif karakteri de koyiin genelinden farkli bir giyim tarzina sahip olmakla beraber, kiyafet
renginin siyah seg¢ilmesi de kendisine ayr1 bir gii¢ eklemektedir. Siyah, yalmizligin, gizemi
temsil eden bir renk olmakla birlikte bir giic gostergesi olarak da kullanilir. Siyahin 6lim ve
matemin rengi olmasi Raif karakteri iizerinden 6liim korkusunun da temsilini igermektedir.
Raif karakterinin siyahlar i¢inde iirkiitiicii de bir goériiniimii vardir. Filmlerde din adamlari
genelde, sakallar1 alabildigine daginik, iri gozlii, kilolu, estetik olmayan giyim tarzina sahip
insanlardan olugmaktadir. Toplumun genelinden farkli giyinen bu karakterler, hem giyim
tarzlar1 hem de fizyolojik 6zellikleri ile alabildigine iticidirler.

2. Cinci Biiyiicii ve Hoca A¢mazi: Tirk toplumsal yapisi igerisinde geleneksel dinin
inang pratikleri arasinda en ¢ok dikkat ¢eken unsurlardan biri de din adaminin cinci, biiyiicii,
muskact bi¢iminde algilanmasidir. Tiirk filmlerinin bir ¢ogunda din adami olarak sunulan
karakter muska yapan, biiyli bozan ya da dileklerin gerceklesmesi i¢in biiyii yapan kimseler
olarak sunulmaktadir. “Kuma” filminde imam siyah giyimi ve arkasinda yiiriiyen dort carsafli
karis1 ile bir biiyiicii islevindedir. Hanim karakteri, ¢ocugu olmadigi i¢in imama
gotlriildiigiinde, Hanim’in gobegini agarak iizerine Arap harfleri ile bir takim yazilar
yazmistir. “Kibar Feyzo” filminde Topal Hoca karakteri tipk: bir {ifliriik¢iiyii andirmaktadar.
Feyzo’nun kara sevdadan kurtulmasi i¢in okudugu bir takim dualar1 yiiziine dogru
iiflemektedir. “Ziigiirt Aga” ve “Ugkagit¢1” filmlerinde ise Seyh ve Raif Efendi hem hastalar
iyilestirmekte hem de yagmuru yagdirmak igin giivenilen kisiler olmaktadirlar. “Strd”
filminde de ¢ocuklari dlen ve ayni zaman da konusmayan Berivan, hem c¢ocuklarinin
O0lmemesi hem de hastaliginin tedavi edilmesi i¢in imama gotiiriilmektedir. Din adamlari
toplumda muskaci, cinci gibi algilanmasinin yaninda gayb bilgilerine sahip kimseler olarak ta
sunulmaktadir. Yilmaz Giiney’in “Umut” filminde Hoca defineyi kendi ongorii giicleri ile

bulmaya ¢aligmaktadir.

Geleneksel inang¢ pratiklerinin uygulanmasit noktasinda rehber kabul edilen din
adamlari, toplumun kendi icinden 6ne ¢ikardigi cogunlukla da keramet gosterdigine inanilan
kimseler olmaktadir. Bu karakterler dinin toplum igerisindeki uygulayicilar1 olarak
algilanmaktadir. Ornegin Samanlar, Islamiyet inanci ile birlikte degiserek Dede seklini almis
ve bu baglamda Dedeler, gecmisteki Samanlarin birgok 6zelligini tagimiglardir. Gelecekten
haber vermek, hastalar1 iyilestirmek gibi 6zellikleri devam etmistir. “Gok¢e Cigek™ filminde
de obanin bir dedesi vardir. Gokge Cigek ona gelir ve akil danisir(Velioglu, 2005:126). Bu
noktada gecmis donemlerden beri Tirk toplumunda manevi degerlerin bilgisine sahip

olduguna inanilan kimseler, hem kutsal kabul edilmis hem de bir din adami kavramim
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karsilamigtir. Toplumda fala bakan, muska yazan, biiyli yapan kisiler genelde din adami
olarak algilanmis, buna karsilik gelen karakterler sinemada hicvedilmistir. Tiirk Toplumda
egitimli din adamlari, sosyal statiilerini genelde bu muskaci ve iifiirlik¢iilerle paylasmak
zorunda kalmistir. Bu toplumun bilingaltinda din adamlarma karsi bir genellemeyi de
beraberinde getirmis, yobazlik, tUckagiteilik, {fiiriik¢lilik tim din adamlar1 {izerine
genellenmistir.

3. Modern Sehir Ortaminda Karakter Degistiren Din Adami: Toplumu tepeden
dontstiiriilme anlayisi g¢ergevesinde Cumbhuriyet projesinin bir segkinci proje olmasi ve
toplumun orta ve alt kisitmlarinin nasil olsa iist diizeydeki doniisiimlere ayak uyduracagi,
toplumsal derinliklerinin ancak zaman iginde olusacagi varsayimi, hi¢ amaglanmayan, hatta
istenmeyen bir gelisme olarak koyliilerin sehirlere akin etmesi ile hizla sarsilacak ve yeni
toplumsallasma bicimleri ortaya ¢ikaracaktir(Armagan, 1999:80). Bu baglamda batili
toplumlarla hicte ayni nitelikte olmayan kentlesme bicimleri, kdy-kent karisimi bir kiiltiiriinde
yaraticist olmustur. Bu yeni kentlesme bicimi, bircok sosyal, ekonomik, kiiltiirel sorunu
birlikte yaratirken, sinema, uzun yillar perde de bu sorunlara mizahi bir dil kullanarak
gorsellik kazandirmistir. Kirsaldan kente dogru ilerleyen niifus, kentte ¢ok asagilardan
(hamallik, kapicilik, temizlik.... ) baslayarak kendine bir hayat kurarken, ¢ok nadirde olsa
siiflar arasi gecis yasamistir.

Bu filmlerde c¢izilen din adami, kentin temel gercegi olan paraya ¢ok yakin duran bir
karakterdir. Popiiler Tiirk filmlerinde (Yoksul, Kiraci, Sakar Sakir.... ) Hac1 bakkal, Haci ev
sahibi rollerinde verilen karakterler, baslarinda takkeleri, ellerinde doksan dokuzluk tespihleri,
bol paga pantolonlar1 ve iizerlerindeki uzun palto veya ciippeye benzeyen uzun kiyafetleri ile
dikkat cekerler. Bu karakterler dillerinden duay1 eksik etmeyen, yaptiklari ticarette dinin
insanlar iizerinde uyandirdii giiven duygusundan yararlanan karakterlerdir. Bu baglamda
I1gaz(2007), Tiirk toplumunun dini sembollere kars1 diger Miisliiman milletlerden farkli olan
tutumunu soyle tarif eder:

“Tiirkler tasavvuf yoluyla Islam’1 benimsemislerdir. Dolayisiyla bizim gelenegimizde
veliler ve dervisler peygamberin varisleri gibidir. Bu insanlara karsi1 sorgusuz bir inanma
anlayisi besleriz. Cumhuriyet sonrast Tekke ve zaviyeler kapatilsa da biz bu kurumlari
kalbimizde kapatamamisizdir. Ve onlart temsil eden sembolleri iizerinde tastyan her kisiye
karst ayni saygt ve hiirmet gosterilmistir. ”( 09. 10. 2007de yapilan sdylesiden)

Izledigimiz filmlerde de bu sembollerden takke, tespih, sakal gibi sembolleri iizerinde
tastyan bakkal, (Sakar Sakir) ev sahibi (Kiraci) gibi karakterler olarak one ¢ikmaktadirlar.

Filmlerde bu karakterler, hem dini sembolleri iizerlerinde tasiyarak halkin giivenini giden
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yollar1 acarlar, hem de ticaretlerine alabildigine hile karistirir ve usulsiizliik yaparlar. Kentte
din adami artik yeni bir konum kazanmis, ticaret ve her yolu kullanarak para kazanan
karakterlerdir. Bunlar toplumun dine diigkiin kesimi olarak tarif edilirken, dini bir kurumu
temsil etmezler. Ornegin “Kirac1” filmindeki hac1 ev sahibi tiplemesi, konusmalari ve tutumu
ile dini biitiin bir adamdir. Ancak kiracisinin kirayr artirmasi i¢in tiirlii hilelere bagvurmaktan
da ¢ekinmez.

Din, birgok yoniiyle gelenegin en son sigmagi, en son savunma kalesi olarak
degerlendirilmektedir. Bu baglamda toplumun eski yasayisinin kokeninden gelen birgok
aligkanliklar, kolayca dinin geregiymis gibi bir nitelik kazanabilmektedir. Bunun bir uzantisi
olarak kentin bireyci yasaminda bu degerler cogunlukla go6zii agik insanlar tarafinda
kullanilarak fayda saglama konusunda aragsallagabilmektedir(Subasi, 1999:219).

Dindar insanlara ve o6zelliklede haci, imam sifati tasiyan insanlara karsit toplumun
giiven duygusunun bu insanlar tarafindan nasil pervasizca somiiriildiigii ortaya konulurken
ayn1 zamanda toplumda bu tiplere karsi yeni tutumlar gelismektedir. “Hacidan Hocadan,
Karanlik Geceden Korkacaksin” gibi sdylemler bu yeni tutumun ifadeleri olarak
degerlendirilebilir. Popiiler Tiirk filmleri, sinemay1 farkli bir “halk sinemas1” bi¢imselligine
dogru evirilmistir. Ertem Egilmez’in sinemaya kazandirdig: isimler arasinda yer alan Kemal
Sunal, Ilyas Salman, Sener Sen’li filmler modernlesmenin meydana getirdigi kirilmalarin
kisilikler ve toplumsal yasam iizerindeki etkilerinin komedi tarzinda dillendirilisinin somut
ornekleridir. Bunun yaninda siyasal sistem i¢inde izlenen giinii birlik politikalarin toplumu
stirtikledigi noktalara dikkat ¢gekmeye caligmistir. Bu baglamda “Ziigiirt Aga”, “Kibar Feyzo”,

“Davaro”, “Koltuk Sevdasi”.... . gibi filmler bunlara 6rnek olarak gosterilebilir.

Sonuc¢

Doénemin siyasi politikalarina bagli olarak elestirilen bozuk diizen ve bunu
mesrulastiran kanunlar, koseyi donme politikasi gliden insanlara elverigli bir ortam
saglamaktadir. Bu ortamdan en c¢ok faydalanan kimselerin basinda bu din adamlar
gelmektedir. Gerek “Sakar Sakir” gerekse “Kirac1” filminde din adami karakterleri
¢ogunlugun sahip oldugu ekonomik standartlarin iizerinde bir standarda sahiptirler. Ozellikle
kirac1 filminde ev sahibi roliindeki karakteri kirayr zamansiz artirma ve kiracilarin bu bedeli
O0demesi i¢in c¢esitli yalan hikayeler anlatmaktan ¢ekinmez. Toplum igerisinde “cimri” olarak
degerlendirilebilecek bu kimseler paray: biriktirirken bir baska agidan da kazanma oranlarini

artirmaya caligirlar. Bu oranin artmasi noktasinda kanuna ve toplumsal ahlak kurallarini

68



fazlaca 6nemsemezler. Insanlarla konusurken dini bir takim sdzciikleri sik¢a kullanarak bir
giiven duygusu yaratmaya ¢alisirlar. Ornegin “Sakar Sakir” filminde dindar bakkal karakteri
terazide bir dizi usulsiizlik yaptig1 gibi mahalle halkinin hesaplarint da zaman zaman
kabartmaktadir. Filmlerde goriildiigii kadan ile 6zellikle kent ortaminda dindar karakterler
paraya yasli bir somiirii diizeni kurmuslardir ve bu noktada kanuni bir yaptirimla
kargilasmamalar1 diizenin bozuklugunu isaret eder bir bicimde sunulmustur. Bunun yaninda
1980’lere kadar yapilan filmlerin bircogunda “Vurun Kahpeye”, “Siirii”, “Umut”, “Kuma”
gibi filmlerde agirlikli olarak degisim ve modernlesmenin engelleyicileri olarak din adamlari
veya dindar karakterler sunulmustur. Bu karakterler iizerinden yerelligin, cahilligin ve
yeniliklere kars1 mesafeli olusun elestirisi yapilmistir. Bir anlamda toplumun bu bakis agisina

verdigi destegin tiim iyiliklerin 6niinii kapattig1 mesaji1 verilmistir.
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